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CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES

REALIZACION INTEGRAL EN ARTES AUDIOVISUALES. CURSO INTRODUCTORIO 2016.
CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES DISCRIMINADO POR SEMANA.
1? semana: 7 a 11 de Marzo

Autoridades de la Facultad —

Presentacién general del curso Docentes — Departamentos — sM1
16a17 Consejos Carrera
Coro Universitario Arturo De Felice
Lunes 7 . Rodriguez — Morazzo — Centro De
17a18.30 Taller de eleccion de carrera Estudiantes SM1
. . ] Rodriguez — Morazzo — Padron —
18.45a20.15 Actividad de integracién Centro De Estudiantes SM1
20.15 Muestra “Staccantando” Ensamble vocal “Cantuado” Hall de la Facultad
16a17 lluminacion y Camara 1 Perosino — Christensen SM1
Martes 8
. Secretaria Académica — Centro De
15a 16 Centro de Estudiantes Estudiantes SM1
Jueves 10 16218 PIACI De vanne = L‘f’&euzm' Chitionson — SM1
181582015 Paiiol Equipo de Pafiol SM1
Viemes:t1 16218 Guién 1 Larraquy — Pedro — Zambell M1
18.15a19.15 Plan de Estudios Secretaria Académica SM1
19.15a20.15 Visita Sala “La Fabrica” — Comedia Cicopiedi — Asoc. Amigos de La La Fabrica
musical Fabrica — Dillon — Vazquez

2° semana: 14 a 18 de Marzo

16a 17 Departamento de Alumnos Funaro — Manfra — Padrén SM1
Lunes 14 | 17.15219.15 CDAB - Seguridad e Higiene Paoletta — UNICEN SM1
19.15220.15 Visita a Sala INCAA Martinez — Morazzo - Rodriguez Sala INCAA
16 a 17 cnido Ruiz — Castillo — Mercurio SM1
Sipon~Conbo
Miércoles 16 - n - o
16a18 Literatura Universal Arias — Morazzo SM1
Jueves 17
18.15a20.15 Pensamiento Proyectual Schettino SM1
De Vanna — Lopez — Christensen —
Viernes 18 16a18 PIACI Wulff SM1
18.15a 20.15 Charla con Graduados Morazzo — Rodriguez — Padrén SM1
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Actividad

Dia Hora Docente coordinador cio asignado
16a18 Realizacion 1 Godfrid — Gutiérrez — Aranda SM1
Lunes 21
18.15a20.15 Historia del Arte Minucci — Suasnabar SM1
16a17 Ilumlnaaon y Camara 1 Perosino — Christensen SM1
19.30 2 20.30 Charla— Bet:ata Coordinador: Gardey 'SALA INCAA
16a18 Semiotica Gardey — Wulff — Bertone SM1
Miércoles 23 | 18.30a 19.30 \OERADEFEATRO: Contreoia Docentes: Dillon — Lopez La Fabrica
19.30 22030 Desmontaje Coomlnadorey Makiana = La Fébrica

Jueves 24

Viernes 25

FERIADO NACIONAL y JUEVES SANTO

VIERNES SANTO
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EsTRUCTURA AcADEMICA: PLAN DE ESTUDIOS DE REALIZACION
INTEGRAL EN ARTES AUDIOVISUALES

Asignatura

Realizacion 1

Correlativas

[luminacion y Camara |

Pensamiento Proyectual

Guion 1

Fisica

Edicién digital de video

Literatura Universal

Semidtica

Historia del Arte

Sonido

Realizacion 2

Realizacién 1
[luminacion y Camara 1
Guion 1

Edicion digital de video
Sonido

[luminacioén y Camara 2

Realizacion 1
[luminacion y Camara 1
Fisica

Edicién digital de video

Disefio y pos produccion de Sonido

Realizacion 1
Guion 1
Fisica
Sonido

Produccion y Comercializacion

Realizacion 1
Pensamiento Proyectual

Guion 2

Realizacion 1
Guion 1

Literatura Universal
Semiotica

Historia del Cine 1

Literatura Universal
Semiotica
Historia del Arte

Direccion de Actores

Realizacion 1
Guion 1
Historia del Arte

Realizacion 3

Realizacion 2

Iluminacién y Camara 2

Disefio y pos produccion de Sonido
Guion 2

Direccion de Actores

Montaje

Realizacion
Disefio y pos produccion de Sonido
Guioén 2

Produccion Ejecutiva

Realizacion 2
Produccion y Comercializacion

CRIET

|
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Direccion de Arte

Realizacion 2
[luminacion y Camara 2
Historia del Cine 1
Direccion de Actores

Literatura Latinoamericana Guion 2
Historia del Cine 1
Direccion de Fotografia Realizacion 2
[luminacion y Camara 2
Guion 2

Historia del Cine 1

Historia del Cine 2

Historia del Cine 1
Literatura Latinoamericana

Realizacion 4

Realizacion 3

Montaje

Produccion Ejecutiva
Direccidn de Arte
Direccidn de Fotografia

Composicion Digital

Montaje
Direccion de Arte
Direccion de Fotografia

Coordinacion de post-produccion

Realizacion 3
Montaje
Direccién de Fotografia

Teoria de la Comunicacién y la Cultura

Historia del Cine 2

Legislacion

Produccion Ejecutiva

Estética Cinematografica

Historia del Cine 2

Arte y Pensamiento Contemporaneo

Estética Cinematografica

Critica de las Artes Mediaticas

Estética Cinematografica
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DePARTAMENTO DE ARTES AUDIOVISUALES

El departamento se divide en distintas area que le permiten abordar los diferentes
campos de su hacer profesional. Entre ellos:

Area de formacién humanistica- cultural

Incluye todas aquellas asignaturas cuyo propdsito es otorgar una formacion humanistica
al estudiante que le permita comprender el contexto de forma critica. Esta area incorpo-
ra el tratamiento de los s problemas relativos a la semidtica, la estética, la ética y la
legislacion profesional. La orientacion de este tratamiento motiva la conformacion de
dos sub-areas al interior de la misma. Por un lado el sub area de gestion vincula a las
asignaturas cuya finalidad corresponde a la administracion y organizacién de todos los
recursos necesarios para generar y concretar un proyecto. Por el otro el sub area
histdrico-linglistica, que apunta a la contextualizacién de los hechos.

Area de formacion técnica

Engloba a las materias afines al conocimiento y uso de las tecnologias en el campo
audiovisual. También dividido en dos sub areas: una de imagen y sonido, que esta
pensada desde el momento de la captura y manipulacion de la sefial, y la sub area de
disefio audiovisual, referida al tratamiento y a la convivencia entre laimagen y el sonido
Area de formacion artistica

En esta &rea se incluyen las disciplinas destinadas a la formacion del estudiante en
las artes relacionadas con el desarrollo un estilo propio, permitiendo fortalecer y
liberar su potencial creativo. En la sub area formacién se agrupan las materias que
generan conocimiento en roles especificos en la creacién/produccion de contenidos
audiovisuales. En la sub area realizacion, las materias que integran y ponen en fun-
cionamiento los conocimientos adquiridos en las diferentes areas del disefio curricular.

ProcraMAs CoMENTADOS - CATEDRAS DE PRIMER ARNO

Los programas comentados pretenden constituirse en anticipaciones que realiza
el docente de la catedra con respecto a la propuesta pedagoégica que desarrollara
durante el afio. Este tipo de practicas se constituyen en apoyos al estudiante en la
lectura de los programas de catedra, elementos claves para la ubicacién en el
plan de de estudios y en las acciones cotidianas durante la cursada.

Realizacion 1

Profesor a cargo: Prof. Federico Godfrid
Ayudantes Alumnos: Gustavo Gutierrez
Sol Aranda

Fundamentacion
“La direccion consiste en comunicar tus deseos a la otra persona y
creo que cada director tiene que encontrar su propia manera de hacer-
lo. Pero lo fundamental es que te guste hacerlo.”

Pagina 8 / Facultad de Arte - UNICEN - 2016
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Jean Pierre Jeunet

¢, Qué es un Realizador Integral? Nuestra Carrera Universitaria forma Realizadores
con capacidad de proyectar, investigar y realizar en todos los campos de la produc-
cion audiovisual. La sélida formacion tedrica que le aporta esta Universidad es la
base ideal para la construccién de sentido de nuevos textos audiovisuales.

La catedra de Realizacion tiene gque ser el tronco donde se articulen los conoci-
mientos con los que el alumno se va encontrando a lo largo de su formacion. Lejos
de generar una escision entre la Realizacion y el resto de las materias de la Curricula;
es labor de la catedra la integracion de los contenidos tedrico-practicos en la for-
macion del alumno.

La comunicaciéon audiovisual se establece a partir de un mensaje entre dos suje-
tos, cuya complejidad no puede soslayarse. La labor del estudiante es articular las
herramientas del lenguaje audiovisual para lograr esa comunicacion, sabiendo las
formas utilizadas para comunicar son parte de la comunicacion.

En los trabajos practicos se trabajara con el alumno en la busqueda de estrategias
de lenguaje para comunicar un mensaje, muchas veces pedido por un tercero. El
Realizador tiene que poder ver mas alla de lo obvio y, muchas veces, su principal
dificultad reside en el enamoramiento con sus primeras ideas. Por ello se insistira
en que el estudiante establezca un abanico de posibilidades para resolver cada
problema. Un abanico sistémico, donde pueda pasar de un plan a otro sin resentir
el producto comunicacional.

La Carrera de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales debe formar profesiona-
les capacitados para involucrarse en el mundo laboral, en distintos ambitos. Seria
un error fomentar exclusivamente la creacion de autores/artistas en la Universidad
Nacional del Centro. Dentro de ciertas disciplinas como el cine y la television hay
diversos roles. Si bien entendemos que el alumno recibira la formacién especifica
en el resto de las materias de la curricula, sera menester del taller la puesta en
funcionamiento de roles articulados de forma integral.

Es muy importante trabajar sobre la conformacién y la forma de trabajo en grupo.
Aprender a trabajar en grupo, a entender lo que es la flexibilidad en el trabajo, es uno
de los objetivos que el taller tiene que proporcionarle al alumno.

El trabajo sobre las imagenes requiere entrenamiento y exigencia permanente, y
eso lo debe garantizar el taller. Una exigente serie de trabajos practicos que le
permita al alumno estar en permanente entrenamiento con imagenes audiovisuales.

Propuesta Pedagdgica

Se trabajard sobre la imagen audiovisual como punto de partida, entendiéndola
como la construccion mental donde estan presentes todos los elementos del len-
guaje (espacio, sonido, tiempo, color, luz, cuerpo y objeto). Se comenzara por la
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construccién espacial, a partir de la fotografia, hasta llegar a la integracién de todos
los elementos del lenguaje en un cortometraje al completar el curso.

Los elementos del lenguaje audiovisual.

e La fotografia: nociones del encuadre, la espacialidad, el color, la luz, la profundi-
dad de campo, el fuera de campo.

e El recorte como punto de vista.

e El tiempo como elemento de construccién audiovisual. La construccién dramati-
ca, el relato. La construccion metonimica.

e El sonido como constructor de sentido. La relacion entre sonido e imagen visual.
e El cuerpo y los objetos como constructores de sentido.

La comunicacion audiovisual

e La relacién subjetivo - objetivo. ¢, Cudl es la relacién entre imagen y realidad?
e La funcion narrativa.

e El género, la verdad y el verosimil.

La praxis como metodologia de formacion.
e Escribir un guién.

e Plantear puestas de camara.

e Plantear puestas de iluminacién.

e Proponer ideas de montaje.

e Trabajar con actores.

e Experimentar el disefio sonoro.

El trabajo en grupo y los distintos roles profesionales

e Roles: Director, Asistente de direccion, Productor, Director de Fotografiay Cama-
ra, Director de Arte, Sonido, Montaje.

e El trabajo en equipo: responsabilidades e incumbencias.

Objetivos

a. Capacitar a los estudiantes para que tengan la capacidad de disefiar, proyec-
tar, comunicar y expresar en las diversas disciplinas de la realizacién audiovisual
(cine, video, tv, publicidad, multimedia).

b. Estimular en los estudiantes una actitud de critica y reflexién para la lectura,
escritura e interpretacion de textos audiovisuales.

c. Desarrollar aptitudes profesionales orientadas a la formacion continua, tanto
en aspectos tedricos como en el area técnica.

d. Fomentar la lectura e interpretacién de la produccién nacional, preparando
profesionales para desempefiarse en el ambito local.

e. Favorecer la toma de consciencia de los roles sociales, éticos y culturales
del profesional Realizador.

Ejercicios y trabajos practicos
Pagina 10/ Facultad de Arte - UNICEN - 2016
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A lo largo de todo el afio, el estudiante tendra que realizar 4 ejercicios y 2 trabajos
practicos. Cada ejercicio propone el trabajo puntual sobre un area mientras que los
Trabajos Préacticos son integradores.

EJERCICIO N°1: AUDIOVISUAL DE PRESENTACION

OBJETIVO: Conocer, por medio de una pieza audiovisual, las aptitudes, historias y
expectativas de los alumnos dentro de un nuevo grupo de trabajo. Primera aproxi-
macion a la Realizacién Audiovisual.

CONSIGNAS: En grupos de 7 u 8 alumnos realizar en un DVD una presentacion
del grupo en cuestion teniendo en cuenta: personalidades que lo integran, habilida-
des, intereses en comun, diferencias, objetivos y deseos para el afio. EI DVD tiene
que ser un relato con imagenes fijas (fotos), puede tener un minimo de 6 fotos y un
méaximo de 25. La duracién debe ser superior al minuto (1:00) e inferior a los dos
minutos (2:00).

EJERCICIO N°2: CARACTERIZACION de PERSONAJES

OBJETIVO: Trasladar los conceptos tedéricos para la composicion de personajes a
una secuencia visual donde queden reflejados los rasgos particulares del persona-
je descripto.

CONSIGNAS: Cada grupo debe separase en duplas y juntos crear un personaje
ficcional, con nombre, que debe ser construido a partir de la eleccion de una foto
que ilustre a este personaje. Realizar 1 (una) secuencia fotogréafica de entre 10y 12
tomas (siempre en forma apaisada) en la que los dos personajes elegidos se rela-
cionen en una situacion cotidiana, preferentemente con un conflicto.

EJERCICIO N°3: RODAJE CAMARA FIJAy CAMARA EN MOVIMIENTO
OBJETIVO: Realizar una primera aproximacion al relato audiovisual aplicando los
conceptos de ejes, valor de plano, encuadre y angulacion de camara en una situa-
ciéon dramética.

CONSIGNAS: Cada grupo construye una situacion dramatica entre dos persona-
jes a desarrollarse en un espacio de la Facultad. El relato debe tener una duracién
maxima de 2 (dos) minutos e incluir un méximo de 25y un minimo de 10 planos. Se
filma integramente en la Facultad durante el dictado de la clase. El ejercicio se hace
dos veces, la primera vez con camara fija, la segunda con caAmara en movimiento.

EJERCICIO N°4: PLANO SECUENCIA

OBJETIVO: Realizar una aproximacion al relato audiovisual a partir de la utilizacion
de un plano secuencia. Entender la funcién draméatica en la continuidad espacio/
temporal.

CONSIGNAS: Cada grupo filma a partir de una escena entregada por la catedra
realizara un cortometraje de dos minutos de duracion.

TRABAJO PRACTICO N°1: CORTOMETRAJE NARRATIVO - MATRICES
OBJETIVO: Disefiar, pre-producir, realizar y montar, a partir de una matriz entrega-
da por la catedra un cortometraje de 5 minutos de duracién, aplicando todas las
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herramientas de Realizacion adquiridas durante el primer cuatrimestre en el taller.
CONSIGNAS: Ejercicio grupal dividido por Roles. Cada grupo debera escribir, pre-
producir, realizar y montar un cortometraje de cinco minutos de duracién que cuen-
te con entre dos y cuatro personajes, dos o tres locaciones diferentes, que incluyan
Interiores y Exteriores, Noche y Dia.

TRABAJO PRACTICO N°2: VIDEO CLIP

OBJETIVO: Construir una obra audiovisual a partir de un concepto inicial general.
Generar una estructura de narracién segun los tiempos y ritmos propios de una
obra audiovisual disefiada a partir de un tema musical. Trabajar el ritmo y la estruc-
tura teniendo en cuenta un tiempo de duracién exacto, dado por la cancion. Desa-
rrollar una estrategia de investigacion y soporte para sustentar la idea.
CONSIGNA: Ejercicio grupal dividido por Roles. Cada grupo debera conseguir un
grupo musical/solista/cantante dispuesto a participar del Trabajo Practico. Elegir
un tema original de esa banda/solista/cantante, para realizar un video clip. A partir
de la cancion elegida (en acuerdo con el docente a cargo) deberan crear un con-
cepto audiovisual, narrativa y dramaticamente estructurado en base a dicha can-
cion y estilo musical del grupo y/o solista. Para la realizacién del video clip deberan
generar todas las imagenes y tener participacion del grupo/solista dentro del video,
estos pueden estar tocando o actuando o ambas cosas. No estara permitido reali-
zar un video clip donde el Unico eje tematico sea la banda tocando.

Algunas consideraciones sobre la evaluacién:

Los alumnos deberan estar presentes el 75% de las clases, de acuerdo a la regla-
mentacién vigente. Se evaluara la participacion dentro del taller en la discusion de
trabajos practicos realizados, su predisposicion al trabajo en grupo, el desempefio
del rol especifico, la concrecion de los objetivos propuestos y el cruce tedrico-prac-
tico con el material bibliografico propuesto por la catedra.

Se tomara una evaluacion escrita al final del primer cuatrimestre.

Todos los trabajos practicos deberan ser entregados sin excepcion; seran evalua-
dos y calificados.

La nota final del alumno surgira de la evaluacién de su desempefio en clase, las
notas de las evaluaciones parciales y la calificacibn que merezcan los trabajos
practicos presentados.

Filmografiay Bibliografia Propuesta

Filmografia:

Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979)
Birdman (Alejandro Gonzalez Ifarritu, 2014)

Boyhood (Richard Linklater, 2014)

Chungking Express (Wong Kar-Wai, 1994)
Delicatessen (Marc Caro y Jean-Pierre Jeunet, 1991)
El abrazo partido (Daniel Burman, 2004)

El Ciudadano (Orson Welles, 1941)

Escribiendo con la luz: Vittorio Storaro. (David Thompson, 2000)
La casa del &ngel (Leopoldo Torre Nilsson, 1957)
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La Ciénaga (Lucrecia Martel, 2001)

Las cinco obstrucciones (Lars Von Trier, 2003)
Psicosis (Alfred Hitchcock, 1960)

Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976)

Tres colores: Azul (Krzysztof Kieslowski, 1993)
Tres colores: Blanco (Krzysztof Kieslowski, 1994)
Tres colores: Rojo (Krzysztof Kieslowski, 1994)

Bibliografia

1-  Autor/es: BLANCO, Yago. El plano cinematogréafico. Movimientos de ca-
mara

e El plano cinematogréafico. Movimientos de camara.

Editorial: Apunte de Catedra BLANCO | Origen: Ciudad Auténoma de Buenos Aires
| Afio: 2013

2-  Autor/es: ACOSTA LARROCA, Pablo. Referencias Plantas de Camara y
Luces

e Referencias Plantas de Camaray Luces.

Editorial: Apunte de Catedra BLANCO | Origen: Ciudad Auténoma de Buenos Aires
| Afio: 2013

3-  Autor/es: MARTIN, Marcel. El lenguaje del cine

Original: La langage cinématographique (Les Editions du CERF, Paris, 1955)
e Capitulo 2. La funcion creadora de la camara; (paginas 36-62).

Editorial: Gedisa | Origen: Barcelona | Afio: 1996 (reactualizado | 42 edicién)

4-  Autor/es: AUMONT, Jacques; BERGALA, Alain; MARIE, Michel; VERNET, Marc.
Estética del cine (Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje)

e Capitulo 1. El filme como representacion visual y sonora; (paginas 19-43).
Original: Esthétique du film (Fernand Natha, Paris, 1983)

Editorial: Paidés Comunicacién | Origen: Barcelona | Afio: 2005 (version revisada y
ampliada)

5-  Autor/es: ACOSTA LARROCA, Pablo. Movimientos de camara: algunas
consideraciones

e Movimientos de camara: algunas consideraciones. (*)

Editorial: Apunte de Catedra BLANCO | Origen: Ciudad Auténoma de Buenos Aires
| Afio: 2013

6-  Autor/es: PITTALUGA, Nicolas. Seteos y Workflow sugeridos al momento
de grabar con un DSLR

e Seteos y Workflow sugeridos al momento de grabar con un DSLR.
Editorial: Apunte de Catedra BLANCO | Origen: Ciudad Auténoma de Buenos Aires
| Afio: 2013

7-  Autor/es: SZMUKLER, Adrian. Montaje: ejes de accién | ejes de mirada
e Montaje: ejes de accidn | ejes de mirada.
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Ver en http://www.grupokane.com.ar/ | ENCUADRES/Ensayos & Dossiers/Ensa-
yo: Montaje: ejes de accion / ejes de mirada

Editorial: GRUPOKANE (Revista de Cine y Artes Audiovisuales) | Origen: Buenos
Aires | Afio: Octubre 2006

8- Autor/es: ESPINOSA, Lito; MONTINI, Roberto. Habiaunavez... como escri-
bir un guién

e Capitulo 4. El Personaje; (paginas 65-89).

Editorial: Nobuko | Origen: Buenos Aires | Afio: 1998 (12 edicion)

9-  Autor/es: ICKOWICZ, Luisa Irene. En tiempos breves. Apuntes para la
escritura de cortos y largometrajes

e Capitulo 5. El personaje protagénico; (paginas 95-114).

e Capitulo 2. La narrativa: la historia y el tiempo del relato; (paginas 23-46).

e Capitulo 3. Todo para un momento; (paginas 47-72).

e Capitulo 4. La temética; (paginas 74-93).

e Capitulo 6. La construccidon dramatica; (paginas 117-153).

Editorial: Paidés | Estudios de Comunicacion | Origen: Buenos Aires | Afio: 2008

10- Autor/es: GARZON, Gustavo. El Equipo Técnico

e El Equipo Técnico (*).

(*) Este apunte fue elaborado en el marco de la asignatura de Nivel 2 “Produccion y
Planificacion” catedra REY. Agradecemos a su titular y equipo por cedernos
gentilmente este material exclusivo para uso pedagdgico.

Editorial: Apunte de Catedra REY | Origen: Ciudad Autonoma de Buenos Aires | Afo:
2012

11- Autor/es: AAVV (compilado por PUENZO, Lucia). Cuadernos de Cinecolor
e Fasciculo N° 5. Asistentes de Direccidn; (paginas 65-80).
Editorial: Revista Cinemania | Origen: Buenos Aires | Afio: 2004

12- Autor/es: REY, Ignacio. Una mirada introductoria a la Produccién Cine-
matografica en la Argentina (incluye apartado El Asistente de Direccidn)

e Una mirada introductoria a la Produccion Cinematogréafica en la Argentina.
Ver en http://www.grupokane.com.ar/ | ENCUADRES/Ensayos & Dossiers/ En-
sayo: Produccion Cinematogréfica en la Argentina

Editorial: GRUPOKANE (Revista de Cine y Artes Audiovisuales) | Origen: Buenos
Aires | Afio: 2004
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Literatura Universal

Profesor a cargo: Prof. Valeria Arias
Ayudante Diplomado: Prof. Maria Virginia Morazzo

Con el fin de acompanfar en la lectura del programa de la catedra Literatura Uni-
versal iniciamos este texto recomendando la focalizacion en los criterios estable-
cidos por la catedra. En este sentido uno de las competencias buscadas es la
profundizacion de capacidades de lectura comprensiva y escritura académica.
Los alcances de esta asignhatura no estaran orientados tanto al analisis lite-
rario por si mismo, sino como herramienta para conocer los recursos que
toda narracion utiliza. De esta manera contribuiremos, desde la literatura, a
gue el alumno asuma criterios, procedimientos y capacidad de andlisis para
gue su desarrollo profesional como realizador audiovisual sea mas satisfac-
torio, en la medida que conoce y aplica los procedimientos basicos de cual-
guier narracion.

La asignatura se orientara especialmente hacia todos aquellos contenidos teo6-
rico-practicos que unen los lenguajes literario y audiovisual, desde los mas
proximos (como son las estrategias narrativas), hasta los mas alejados, como
son las ordenaciones discursivas o la utilizacion de c6digos comunicativos
diferentes.

Al leer el programa de la asignatura se recomienda prestar especial atencién en
la discriminacion entre objetivos y contenidos, para asi comprender la dindmica
de cursada que imprime la necesidad de articular lo tedrico y lo practico. De esta
manera, la cursada incluye producciones individuales, grupales tanto en la inte-
gracion parcial de las unidades como en el trabajo final.

Historia del Arte

Profesor a cargo: Prof. Anibal Minucci
Ayudante Diplomado: Prof. Guadalupe Suasnabar

Todo en la historia es obra de los individuos, pero de individuos temporal y
espacialmente determinados, y su comportamiento es resultado tanto de sus fa-
cultades como de esta situacion. (Hauser; 1961). Sostiene Hauser que las obras
de arte son provocaciones, y la actitud del publico que se halla en una relacion
auténtica con ellas hace de las mismas arte moderno, arte actualizado. Porque
cada generacion las ve con nuevos 0jos, contempla las obras con otra perspectiva,
siendo la acumulacion de las diversas interpretaciones la fuente del sentido que las
obras de arte tienen para las generaciones siguientes.

Gombrich (1999) procura narrar la historia del arte tratando de mostrar cmo cada
obra esta relacionada, por imitacion o por contradiccién, con el arte anterior. Plan-
tea que el punto de vista del artista es “superador”, ya que cada artista considera
haber sobrepasado a la generacién anterior a la suya. Pero cada adelanto o progre-
so en una direccion entrafia una pérdida en otra y, subraya Gombrich, ese progreso
subjetivo, por importante que sea, no es necesariamente un crecimiento objetivo
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de los valores artisticos.
El estudio de la historia del arte en una carrera formativa de realizadores en artes
audiovisuales, esta planteado de modo introductorio, que no debe ser entendido
como una simplificacion. Evidentemente, el caracter cuatrimestral de la materia
obliga a omitir temas y personalidades, que podran ser cubiertas por los interesa-
dos recurriendo a la bibliografia especializada.
La secuencia cronolégica que sigue el curso se extiende desde el Renacimiento
hasta la actualidad, manteniendo la clasificacién en corrientes y movimientos. Se
enfatiza, sin embargo, que se trata de un recurso didactico, pues la produccion
artistica no se desarrolla como un inventario de situaciones, sino como una
interrelacién de hechos extremadamente complejos. Se recurre también a una cons-
tante interaccién entre el texto y las imagenes reproducidas de las obras de arte.
Para la ideologia dominante el arte merece ser estudiado en funcion de las aporta-
ciones mas elevadas y sublimes del genio creador, aplicando el criterio museistico
al andlisis de las obras de arte, consideradas a su vez como mercancias privilegia-
das en manos de unos pocos elegidos. Las artes audiovisuales contemporaneas
constituyen un desafio a esa concepcion elitista de la cultura y del arte, pero asi-
mismo enfrentan contradicciones extremas entre las propuestas de “arte de ma-
sas” —generalmente propensas a una manipulacion intensa- y las desigualdades
sociales caracteristicas de las sociedades del capitalismo tardio.
La historia del arte es una herramienta fundamental para el conocimiento de la
realidad, y su estudio sistematico tiene que partir de la vida social. El arte es una
actividad productiva del hombre. Es también un lenguaje de imagenes orientado a
expresar la realidad social, sus contradicciones y las propias del artista, con la
doble posibilidad de encubrirla, revelarla, y al mismo tiempo constituirla. Pues como
expresion imaginativa y creadora, el arte puede resultar una via de conocimiento y
trascender sus propias limitaciones y los condicionamientos que le impone su
momento histérico. Aprender a captar el mundo con una vision siempre renovada,
profunda, no automatizada es, sin duda, una aportacion al conocimiento de lo real.
El arte, y por supuesto la produccion audiovisual, muestran nuevas facetas
y potencialidades desde el momento en que se evita metédicamente aislarlo de los
procesos sociales y culturales de los cuales participa.

Hauser, Arnold: Introduccion a la historia del arte, Madrid, Guadarrama, 1961
Gombrich, Ernest: Historia del arte, Bs. As, Sudamericana, 1999

Guién 1

Profesor a cargo: Prof. Ezequiel Larraquy
Ayudante Diplomado: Prof. Gabriela Pedro
Ayudante Alumno: Paulina Zambelli

Hoy en dia la relacion entre cine y narracion parece ser natural e inevitable; la idea
de que el cine es un medio exclusivamente destinado a contar historias ha adop-
tado caracter de axioma. La falsedad del mismo es facilmente comprobable con
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un breve estudio de los origenes del cine, donde la funcién de registro primaba, al
menos en el imaginario de los “cineastas” pioneros, por sobre la idea de narra-
cion.

El cine pudo haber quedado relegado a un uso estrictamente cientifico, docu-
mental, o a la categoria de espectaculo de feria, asombroso por su mera materia-
lidad. Sin embargo adquirié una funcion casi eminentemente narrativa, impulsada
por las particularidades intrinsecas de la imagen en movimiento: la aparente
denotacién de la imagen figurativa revelé de inmediato su capacidad connotativa,
y la variable tiempo, por su parte, incluyé la evidencia de una transformacion en la
imagen — entendible como relato en ciernes.

Esto indica que si bien la relacidn cine — narracion es improbablemente axiomatica,
existe una fuerte predisposicién del medio a ubicarse en el campo de lo narrativo.
El conocimiento de la narracién cinematografica se ha vuelto fundamental en la
formacién de un realizador de cine, video y tv, no sélo a los efectos instrumentales
de organizar un relato, sino también porque el nivel de conceptualizacién que
implica la practica y el estudio del guién cinematografico tiene una incidencia
decisiva en el vinculo que el realizador establecera con el disefio de la imagen.
El plan de trabajo de la materia Guién 1 se funda en la necesidad de un estudio
sistematico de las posibilidades narrativas del cine, con la finalidad de proveer al
futuro realizador de una herramienta fundamental para operar en el campo profe-
sional, desarrollando a la vez su capacidad tedricay critica sobre el medio, enten-
dido como discurso estético e ideolbgico.

Fisica

Profesor a cargo: Prof. Marcelo Stipcich
Ayudante Alumno: Federico Colombo

Esta propuesta pedagdgica esta orientada a alumnos que estan comenzando
con sus estudios de grado. Para tomar este curso no es necesario que el alumno
posea una formacién en Matematica superior a la recibida en la escuela secun-
daria. Durante el desarrollo de los temas se utilizaran algunas herramientas basi-
cas del Algebra y algo de Trigonometria, prescindiendo del Céalculo Infinitesimal.
El objetivo principal es realizar una introducciéon pormenorizada de dos temas
puntuales de Fisica: Acustica y Optica. Se presenta un breve formalismo sobre
cada tema realizando una exposicion clara y acompafiandolos con una serie de
ejemplos relacionados con aspectos de fotografia, iluminacién y sonorizacion.
Durante el desarrollo de la materia, se pretende brindar al alumno un espacio de
didlogo permanente donde pueda volcar sus dudas y realizar todo tipo de consul-
tas que considere que sean de incumbencia a la materia. Se busca que cada
estudiante pueda ir madurando los conceptos aprendidos en la asignatura duran-
te el desarrollo de la cursada y vaya encontrando, a la vez, puntos de coinciden-
cia entre los temas propuestos y su trabajo cotidiano en lo referente a necesida-
des de iluminacién, sonorizacion, fotografia, etc.

Como introduccion, se realiza una presentacion del concepto de oscilaciones y
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ondas en general, para luego pasar a tratar los temas mas especificos de ondas
de sonido y ondas electromagnéticas.

El tema ondas sonoras se desarrolla poniendo especial énfasis en los conceptos
de la propagacion de un sonido y su percepcién humana. Se presentan algunos
efectos sonoros especiales y se realiza una breve introduccion a la relacién entre
este campo de la Fisica y la Masica. Dentro de la revision de efectos sonoros, se
presta especial atencién a lo concerniente a absorcién de ondas sonoras y pre-
paracion acustica de salas.

Las ondas electromagnéticas se trabajan a partir de su relacién con el campo
de la Optica; comenzando con el concepto de luz, su propagacion y su percep-
cion. Se definen algunos parametros basicos para el trabajo con fuentes de luz
como, por ejemplo, flujo luminoso, intensidad, iluminancia, etc., para a partir de
alli, definir conceptos de iluminacién y sombras. Se presentan algunos temas
de Optica Fisica y se pone especial interés en comprender los principios fisicos
de funcionamiento de algunos instrumentos épticos (camara fotogréfica, tele-
scopio, microscopio, proyector, zoom, etc.) y del ojo humano. Adicionalmente
se hace una revision acerca de las distintas fuentes de luz, su principio fisico
de funcionamiento y se realiza una recopilacién de sus principales caracteristi-
cas técnicas.

Se busca que el alumno sea capaz de enfrentar un determinado problema con
un minimo de rigor cientifico y de una manera sistematica, utilizando correcta-
mente las herramientas basicas de calculo y aplicando los conceptos apropia-
dos. Como objetivos secundarios, durante todo el curso se fomentara la lectura
de bibliografia adicional, tanto la sugerida por la catedra como alguna otra que
el mismo alumno considere apropiada, se trabajara para inducir al alumno a
utilizar el lenguaje apropiado, el manejo de las herramientas matematicas basi-
cas y al seguimiento de cada clase habiendo realizado previamente, al menos,
un repaso de los temas previos.

Para el desarrollo de esta propuesta pedagdgica se prevé brindar a cada alum-
no una clase tedrica y una clase practica por semana, durante todo el
cuatrimestre. Esto hace un total de 16 o 17 encuentros, de acuerdo al calenda-
rio académico previsto para este afio, durante los cuales se dictaran las clases
y se evaluaran a los alumnos.

Mientras que las clases teéricas seran impartidas a la totalidad del alumnado,
durante las clases practicas se considera trabajar con grupos mas reducidos.
El objetivo es contar con un espacio propicio para la discusion de los temas
impartidos en la teoria, lo cual sera motivado a partir de dos actividades com-
plementarias: la resolucién de las guias de preguntas y problemas propuestas
por la catedra; y la participacion en alguna experiencia simple de laboratorio, ya
sea mediante la medicion o mediante la observacién directa de algun tipo de
fendmeno fisico relacionado con el tema del dia.

Para aprobar la cursada, se prevé una instancia de evaluacion escrita, la entrega de
un informe de trabajos practicos y un 80% de asistencia a clases practicas. La eva-
luacién escrita serd una instancia integradora de los contenidos desarrollados a lo
largo del cuatrimestre y para que resulte acreditada como “aprobada”, serd necesa-
rio que el alumno demuestre conocer un 60% de los temas propuestos. El puntaje
minimo para aprobar sera cuatro y se brindara una oportunidad de recuperacion.
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Pensamiento Proyectual

Profesor a cargo: Prof. Mariano Schettino

Propuesta

La propuesta de PROYECTUAL 1 es cruzar la actividad audiovisual con el proyec-
to, entendiendo como tal el propdsito de hacer alguna cosa de manera planificada.
La expresion audiovisual dejo la exhibicion en salas para irrumpir en el medio am-
biente, desde el ambito urbano al hogarefio, de su equilibrio depende también el
equilibrio ecolégico del sistema.

Se trata de desarrollar en los estudiantes una modalidad de pensamiento que le
permita abordar multiplicidad de problemas audiovisuales.

Fundamentacion

La complejidad que adquirié el espacio audiovisual requiere de estrategias que res-
pondan a ella en forma creativa, tanto en lo expresivo, lo narrativo, lo tecnoldgico y
en los procesos de produccién y distribucion.

El proyectar, como una forma de hacer existir algo que aun no esta en el mundo,
ofrece un marco metodoldgico capaz de responder a la innovacion permanente, la
diversidad y la incertidumbre que la actividad audiovisual exige.

La capacidad anticipatoria del ser humano es la materia base de esta propuesta en
la que se generaran procedimientos para la realizacién y produccion audiovisual.

Objetivo

Se espera que los estudiantes desarrollen habilidades para encontrar soluciones
insospechadas para problemas existentes o desconocidos, que reconozcan sus
capacidades creativas, descubran los métodos para estimular su creatividad y la
puedan relacionar con el mundo audiovisual.

Estas habilidades del realizador en artes audiovisuales deberan surgir de una inte-
ligencia artistica, amplia y flexible, que permita analizar cada problema desde una
multitud de puntos de vista y que responda, con ética y honestidad, a cambios
sociales e individuales.

ProgramaAnalitico

Unidad 1. ¢, Por qué disefio? El proyecto como una sucesion de acciones tendien-
tes a lograr un fin con objetivos predeterminados. Realidad y audiovisual. Repre-
sentacion. Mimesis. Legitimar en pantalla. La cuestion de la mirada. Mirada inteli-
gente. Mirar con preguntas. No hay que aprender a filmar, hay que aprender ver. El
0jo no es inocente. Troquelar la realidad. Multiplicidad de miradas. La libertad como
condicion de la creatividad.

Unidad 2. Morfologia de la imagen. El punto. La linea. El plano. El volumen. La
dimension. El color. La mezcla de colores. El valor. La textura. Elementos de for-
macién y relacion. El equilibrio. La escala. La posicién. La direccion. El espacio.
Fuerzas espaciales. Lineas de fuerza. Marcadores de espacio. El story board.2
Unidad 3. El audiovisual y su funcién logo - patica. Razén y emocion. Concepto —
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imagen. El audiovisual como forma de conocimiento. El pensamiento contempora-
neo en el arte. El lugar del creador. El lugar del espectador. El intervalo entre la
interpretacion del creador y la del espectador. Desbordes de las manifestaciones
artisticas.

Unidad 4. Etapas del proyecto audiovisual. Desarrollo del proyecto, guion, casting,
locaciones, arte, planificacion del rodaje, aspectos econdmicos. Rodaje, puesta en
escena, puesta en cuadro. Puesta en cadena. Posproduccion. Exhibicion. Conser-
vacion. Roles en la actividad audiovisual.

TRABAJOS PRACTICOS.

TP. 1 Relato visual. Consigna entregada por la catedra. — Trabajo individual
TP. 2 Observacion de una actividad de escasa complejidad — Trabajo indivi-
dual.

A partir de la observacion de una actividad humana de escasa complejidad el estu-
diante debera disefiar un relato fotogréfico.

TP. 3 Etica y estética

Eje anual: 40 afos del altimo golpe de Estado civico militar

Jugar con el limite de la ética y la estética

Investigar, descubrir y determinar cuéles son los limites de la ética y la estética.

A partir de la observacion, el estudiante debera realizar un relato visual de una situa-
cion callejera donde confluyan situaciones de ética y estética de un hecho, acon-
tecimiento o accion elegida por él, debera comparar las dos instancias, en etapas
bien determinadas y disefiar un relato fotogréfico.

TP. 4 Creacién de un objeto a partir de objetos primarios de familias diversas
— Trabajo individual.

El estudiante debera disefiar un objeto con una funcion definida a partir de objeto
primarios, de la vida cotidiana, que no pertenezcan al mismo conjunto. Luego debe-
ra hacer su representacion en forma fotografica.

TP. 5 Instalacion audiovisual — Trabajo en grupo.

Eje anual: 40 afios del altimo golpe de Estado civico militar

Los estudiantes deberan hacer una instalacion en el ambito de la Facultad produ-
ciendo a partir de la utilizacion multimedial y multi artistica una alteracion del espa-
cio de la misma.

Bibliografia

Barthes, Roland, La cadmara lacida, Editorial Paidés..

Bohigas, Oriol. Proceso y er6tica del disefio. Editorial La Gaya, Barcelona, 1972.
Jose Antonio Marina, Teoria de la Inteligencia creadora. Editorial Anagrama, Bar-
celona 1993

Cabrera, Julio. Cine: 100 afios de Filosofia. Capitulo 1. Gedisa, Barcelona, 2006.3
Campos, Carlos. Antes de la idea. Bisman Ediciones, Buenos Aires, 2008.
Fischbein, Silvio. El proyecto de la proyeccion de la imagen. Investigacion desa-
rrollada con la acreditacion del Centro de Estudios Argentino — Canadienses, 1997.
Gonzalez Ruiz, Guillermo. Estudio de Disefio. Emecé Editores, Buenos Aires,
1994.

Nachmanovitch, Stephen. Free Play. Pr6logo. Paidés, Buenos Aires, 2006.
Ricard, André. Disefio. ¢ Por qué? Editorial Gustavo Gilli, Barcelona, 1982.
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lluminaciény Camara 1l

Profesor a cargo: Prof. Gabriel Perosino
Ayudante Diplomado: Prof. Cecilia Christensen

La materia lluminacion y Camara 1, es el primer nivel de cuatro dentro de la carre-
ra Realizacion Integral en Artes Audiovisuales, y como tal, es una introduccion a la
complejidad técnica y artistica de la captura, proceso y realizacién de imagenes,
con intenciones artistico comunicativas.

La materia es de duracién anual y de caracter tedrico/practica; cualidad que
define su estructura, tanto en el dictado de la asignatura, como asi también en la
acreditacion de la misma.

El dictado de las clases esta compuesto de una parte tedrica, llevada adelante
por el titular de la materia, y de una parte practica, a cargo del ayudante. Esta
estructura de clases no supone division de saberes y tareas, sino al contrario; es
un dialogo con los mismos conceptos desde Opticas disimiles pero absolutamen-
te relacionadas. Al mismo tiempo, esta propuesta de dictado de clases no exclu-
ye la posibilidad que en su parte practica se reflexione sobre la teoria y viceversa.
Respecto a la modalidad de calificacion y acreditacion de la asignatura, la mate-
ria es de caracter promocional, por tanto, el alumno debera aprobar dos exame-
nes parciales tedricos con una calificacion de 7 (siete) o superior; y la realizacion
y aprobacion del total de trabajos practicos, ademas de tener una asistencia del
70% a todas las clases de la materia.

Los ejes centrales a trabajar, presentes en el programa analitico son los siguientes:
LALUZ

SISTEMAS OPTICOS

LA IMAGEN ELECTRONICA

EXPOSICION

REGISTRO DE IMAGEN FILMICA

En la parte practica se arribard a un trabajo integrador de todos los conceptos
vistos durante el afio, como asi también un examen oral sobre la operacion y mani-
pulacién del equipo técnico disponible y sus posibilidades artistico/expresivas.

Semibtica

Profesor a cargo: Prof. Mariana Gardey
Ayudantes Diplomados: Prof. Cecilia Wulff
Agustina Bertone

Dentro del plan de estudios y en una perspectiva de formacion de realizadores, la
ensefianza de la semiética del discurso audiovisual contribuye a la adquisicion de
las principales nociones tedricas y practicas en materia de imagenes y de sonidos;
al descubrimiento y la comprension de la nocion de escritura de guiones cinemato-
graficos; a la apropiaciéon de diversos métodos y practicas de andlisis de films; al
examen de los géneros relevantes de la historia del cine; al desarrollo de una acti-
tud critica, analitica y sensible ante cualquier producto audiovisual; a la realizacion

Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 21




UNICEN

I e Trtick s A FACULTRD

de proyectos artisticos personales utilizando los medios audiovisuales; al progreso
del pensamiento inquisitivo para generar nuevo conocimiento en la investigacion
aplicada a un objeto semidtico particular. Este curso se propone, por un lado, intro-
ducir algunas categorias de la semi6tica del discurso y del analisis audiovisual, con
la intencion de deducir la l6gica de las peliculas en su empleo del sonido combina-
do con el de la imagen. Por otro, quiere presentar una teoria de los géneros cine-
matograficos, para integrar en ella las categorias de andlisis y comprender de ese
modo su origen, su evolucién y su productividad.

La unidad uno se dedica en parte a situar la semiética del discurso en las ciencias
del lenguaje, y a enunciar sus presupuestos teéricos y metodolégicos. La adopcion
de la perspectiva del discurso en acto (Jacques Fontanille) articula el enunciado y
la enunciacion, lo sensible y lo inteligible, la expresién y el contenido, transformando
el sentido en significacion. El film es una "vasta metafora" que aumenta nuestro
conocimiento del mundo, invalidando la percepciéon convencional de las cosas y
reactivando la sensibilidad que esta en el origen de la experiencia estética. Esta
unidad se ocupa también del estudio de laimageny del sonido. Toda imagen inscri-
be significaciones; seguimos a Jacques Aumont en el planteo de dos problemas de
la teoria de la imagen: la representacion y la artisticidad. Las imagenes pueden
representar el mundo real como analogias, con distintos grados de convencionalidad.
Las imagenes artisticas tienen una relativa autonomia, y pertenecen a la esfera de
la invencion y el descubrimiento. El sonido es un objeto de discurso al que hay que
constituir culturalmente, mediante un acto de atencién y de nominacién. En su abor-
daje, Chion presenta el sonido por si mismo y no al servicio de una imagen o de un
propésito; lo muestra localizado en el espacio y en el tiempo, y lo considera artificial y no
natural. Chion define también la musica y el ruido, comparando ambos dominios.

La unidad dos sigue exponiendo los fundamentos de la teoria de Chion, para quien
los sonidos y las imagenes se transforman mutuamente en la percepcion del espec-
tador. Esta transformacién se debe al “contrato audiovisual” en el cual las dos per-
cepciones se influyen mutuamente, prestdndose sus propiedades respectivas por
contaminacion y proyeccion. El sonido afiade valor a las imagenes. La naturaleza del
sonido sincronizado induce al espectador a construir una imagen diferente. Sonido e
imagen estan estrechamente ligados en la percepcién del espectador. La musica,
para Chion, no se somete a funciones asignables y finitas. Chion distingue, ademas,
los modos de presencia y de relativizacion de la palabra en el cine. En cuanto a la
perspectiva del relato cinematografico, se confrontan la aproximacién de Francois
Jost, quien ha propuesto desdoblar la teoria de la “focalizacion narrativa” (Gérard
Genette) en punto de vista visual (“ocularizacién”) y punto de escucha
(“auricularizacion”), y la critica respectiva de Chion, que problematiza y redefine es-
tas nociones. Entre las técnicas del discurso audiovisual se indaga especialmente
en el montaje, a través de su caracterizacion tedrica e histérica (Vicente Sanchez-
Biosca). El recorrido por las teorias del montaje va desde Bazin y Mitry hasta las
posturas de la narratologia, la deconstruccion y las teorias textuales de la actualidad.
Se analizan la relacién entre cine y vanguardia, y la especificidad cinematografica
basada en una poética del montaje. Se examinan la teoria soviética del montaje y el
modelo clasico hollywoodense. Esta unidad dos comprende también la exposicion
de algunos aspectos de la teoria del cine de Christian Metz. Se describe su Gran
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Sintagmatica, que constituye una tipologia de las distintas maneras en que el tiempo
y el espacio pueden ordenarse mediante el montaje dentro de los segmentos de un
film narrativo; y se distinguen los procedimientos de puntuacion y demarcacién en el
film de diégesis.

Los géneros cinematograficos son estudiados en la unidad tres, donde se presenta
unateoria que reflexiona en un sentido amplio sobre las bases tedricas del concep-
to de género, con el objetivo de clarificar y estructurar el andlisis textual y la historia
de los géneros. Tomamos el concepto de género de Rick Altman, quien lo conecta
con el proceso de produccién, distribucién y consumo de la industria del cine. Asi,
el género cinematografico es, a la vez, un esquema basico que precede, programa
y configura la produccién de la industria; la estructura o entramado formal de las
peliculas; la etiqueta o categoria para su distribucién y exhibicion; y un contrato
espectatorial con el publico. En su cuestionamiento a los supuestos de la teoria
tradicional, sostiene Altman que las identidades y fronteras de los géneros no son
precisas ni estables; las peliculas no pertenecen, integra y permanentemente, a un
solo género; los géneros son histdricos, y no siguen una evolucién predecible. Ahon-
daremos en el andlisis del cine negro, definido por Noél Simsolo a partir de ciertos
rasgos tematicos y formales. Para Simsolo, los temas recurrentes del cine negro
son lo policial, la corrupcion, la critica del modo de vida americano, la pérdida de
identidad, la traicion, la venganza, la culpa, la muerte, el mal, el amor, el antinazismo
y el antirracismo. Los personajes, antihéroes y ambiguos, suelen ser criminales.
Abundan los gangsters, los policias, los detectives privados, las mujeres fatales,
los soldados y los periodistas. Las convenciones formales que se repiten son las
sombras, la noche, la niebla, los escenarios urbanos, los bares, las callejuelas
oscuras, la mezcla de realismo y onirismo, el lenguaje crudo, la voz en off que
comenta la accién, el sonido en off para sugerir escenas violentas sin mostrarlas
en imagenes, el flashback, el plano secuencia, el primer plano de rostros, la elipsis.
La ideologia es pesimista y produce una sensacién de malestar, angustia y miedo.
El marco histérico puede ser la Segunda Guerra Mundial, la posguerra o la demo-
cracia norteamericana. El cine negro expresa la conciencia critica de los estado-
unidenses sobre su pais, y la evidencia de un malestar vital del individuo en un
mundo que lo oprime.

¢En qué consiste el placer del analisis? La nocién de placer es uno de los aspec-
tos de la divisidn técnico-social del trabajo en las sociedades industriales: sepa-
rar netamente el trabajo del ocio, considerando este, en la ideologia dominante,
como el lugar exclusivo del placer. En este mundo de ocio y de distraccion se ven
en general los films. Ahora bien, el andlisis de films siempre se caracteriza por
obligar a una reflexiéon y a una re-vision. Estos dos rasgos son totalmente opues-
tos a los rasgos principales del consumo del film como diversion, que es irreflexi-
vo Yy Unico. Si, como sefiala Barthes, releer un libro es siempre una pequefia
trasgresiéon en una sociedad en la que el gesto “normal” es desechar el libro
después de haberlo consumido, la practica del analisis desmonta los meca-
nismos de la impresion de realidad y del efecto-ficcion, obligando a percibir el
lado artificial y reforzando las “defensas cognitivas” del espectador contra el
poder de la ilusidbn que posee todo film. Asi, contribuye a desplazar el placer
del espectador, convirtiendo el analisis en revelador ideoldgico, es decir, en
placer de saber.
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Sonido

Profesor a cargo: Prof. Rodrigo Ruiz
Ayudante Diplomado: Prof. Javier Castillo
Ayudante Alumno: Santiago Mercurio

Contenidos minimos

“Si hay imagenes, es que tenemos 0jos” Asi comienza el texto, Jacques
Aumont en el libro de su autoria, “La imagen (1992)". Parafraseando al autor
podriamos decir que si existen sonidos, es porgue tenemos oidos para in-
terpretarlos. Sin embargo esta simple obviedad no es tan obvia. Existe una
diferencia entre el mero acto fisiolégico de escuchar y el de interpretar lo
escuchado. Oir es un acto que realizamos de manera refleja y continua tan-
to ocer las fuentes sonoras, ubicarlas en el espacio, valorar su intensidad,
su forma. Pero como podemos decodificar lo escuchado si no se conoce
como y con qué crearlo.

Si rastreamos un posible significado tedrico del significante sonido, encontra-
mos por ejemplo, definido al mismo como el movimiento vibratorio de los cuer-
pos que se transmite en un medio elastico y llega a un receptor. Por lo tanto,
todo sonido en cualquier momento y lugar en el que se emita, comunica. Y si
hay algo para comunicar, es porque hay otro que recepciona ese mensaje, lo
interpreta, lo decodifica y se involucra en ese relato. Es justamente, la labor del
realizador, conseguir comprender, significar, este movimiento vibratorio. Sin
embargo no es ésta una funcion sencilla. Pensarlo de este modo seria negar el
arte del realizador y su subjetividad puesta en marcha a la hora de la interpreta-
cién sonora. No sélo es preciso comprender el funcionamiento técnico de los
diversos dispositivos existentes en el campo profesional y cémo usarlos en la
realizacidn de un producto, sino que es necesario conocer qué rol desempena-
r4 de acuerdo al lugar en el que desarrolle su tarea. Sefalo, la labor es diferen-
te si se es microfonista, operador de sonido de un programa de tv, o sonidista
en vivo.

Es una diferencia cualitativa que debe poder experimentar el técnico sonidista.

La asignatura Sonido, es una materia cuatrimestral del primer afio de la carrera que
busca acercar al alumnado a los conceptos fundamentales del mundo audiovisual.
Se convierte en la introduccion de lo que a lo largo de la carrera iran aprehendiendo
sobre el rol profesional, una realizacion sonora y los posibles desempefios labora-
les de un sonidista. Que el estudiante viva la funcion del técnico como un arte que
se construye, es fundamental en esta instancia, pues lo motivara e impulsara avan-
zar en los conocimientos sonoros.

Objetivos generales
Dotar al alumno de los conocimientos teéricos y técnicos que le permiti-
ran la integracion y conduccién de equipos de trabajo multidisciplinarios.
Como asi también impulsar y reforzar las capacidades de una adecuada
toma de decision frente a determinadas probleméaticas en el campo dis-
ciplinario.

Que el alumno reflexione de forma critica sobre su propio pensamiento, es
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decir poner en juego su capacidad meta cognitiva, que es la mas elevada que se
puede esperar de un adulto universitario.

Objetivos Especificos:
Seran objetivos especificos de la materia que el alumno logre:

° Incorporar mecanismos propios de la realizacion profesional en sonido para
television, cine y radio.

° Reconocer y saber aplicar las herramientas técnicas, a través de diversas
situaciones propuestas.

° Identificar diversas situaciones en las que sea necesario editar el sonido que
acompafia una imagen, poniendo en juego la capacidad perceptiva .

° Explorar las principales funciones de edicion digital, conceptualmente equivalentes
entre diversas aplicaciones y con las principales herramientas de control por ordenador.

° Articular los conocimientos tedéricos con los practicos por medio de la elabo-
racion de un producto final de alto nivel de excelencia que concilie imagen y sonido.

Metodologia de Trabajo

Practica- tedrica. Se tomaran casos de la practica profesional corriente asi como
aguellos que requieran un pensamiento de orden superior. Ambos tipos pretenden
instaurar un pensamiento critico acerca de su propia produccién y el sistema de
representacion en que se encuentran involucrados los cursantes.

Sonido es una asignatura con alto grado de tecnicidad y formacién practica. Por
ende toda clase tedrica tendrd distintas actividades practicas para conceptualizar
lo aprendido. El alumno debera forjar su experiencia practica de rodaje - captura
por medio de los trabajos practicos asignados. Se dividird al curso en distintos
grupos a los cuales se les dara roles diferentes para concretar la resoluciones de
los distintos trabajos propuestos. Es muy importante que los roles roten entre los
integrantes para que todos puedan pasar por la ejercitacién de contenidos.

Criterios de evaluacion:

La catedra considerara a la evaluacion no como un momento acabado, con un
resultado cuantificable Unico sino como un proceso. Se hard una evaluaciéon
diagnéstica (al principio de la cursada para reconocer las ideas previas de los alum-
nos) evaluaciones diarias (durante la cursada de forma oral o escritas en forma de
trabajos practicos para ir verificando el nivel de lectura, conocer posibles dificulta-
des del manejo de los contenidos, revisar y reconstruir errores) y finales de cierre
de cursada ( con el fin de establecer relaciones entre todos los contenidos y su
articulacién). Se considerara asi el proceso integro de aprendizaje del alumno.
También seran variables de la evaluacion: el presentismo, la participacion en cla-
se, el nivel de lectura y compromiso con la asignatura, como asi mismo los resulta-
dos de trabajos practicos parciales o actividades en el aula.
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Contenidos programaticos:

Unidad | El sonido como fenémeno acustico.

Introduccidn. El sonido: un fendbmeno ondulatorio. Velocidad del sonido. Sonidos
periddicos. Longitud de onda. Periodo. Frecuencia. Presién sonora. Representa-
cion gréfica del sonido. Amplitud. Envolvente. Nivel de presion sonora. Algunas for-
mas de onda. Onda senoidal. Espectro del sonido. Espectros inarménicos. Espec-
tros continuos. propagacion de onda acustica, difraccion, discontinuidad, sombra
acustica. Altura. Sonoridad. Timbre. Formantes. Direccionalidad del sonido.
Unidad Il La escucha.

El mecanismo de la audicion: oido externo, medio e interno.. La capacidad de audi-
cién: Rango dinamico y tonal del oido. Introduccion a las sensaciones psicoacusticas
Enmascaramiento sonoro. Efecto Haas, Enmascaramiento, Espacialidad. Umbral
de audicion y umbral de dolor. Teoria del lugar. Linealidad del oido: Curvas de sono-
ridad. Umbrales absolutos y diferenciales. Evolucion de la sordera profesional: cui-
dado, dafio permanente en el oido. Enfermedades y afecciones.

Unidad Ill Micr6fonos (y algo mas.. ), El campo de capturar el sonido.
Concepto de transductores. Introduccion. Sensibilidad. Respuesta en frecuencia.
Direccionalidad. Micr6fonos dindmicos. Micréfonos capacitivos. Polarizaciéon. Im-
pedancia. Ruido. Distorsion. Retroalimentacién. El conocimiento, la eleccion y utili-
zacion adecuada de microfonos. Técnicas de microfoneo, técnicas estéreo. Situa-
ciones de rodaje, técnicas para microfoneo en musica. Problemas relativos a
microfonia en el contexto del estudio y la grabacion.

Cablesy conexiones: sefial balanceada, tipos de cables, armado de cables. Phantom Power
Clasificacién de los altavoces por su respuesta en frecuencia. Introduccion. Nive-
les de sefial. Decibeles referenciados: dBm, dBu, dBV. Sefiales de bajo nivel, nivel
de linea, nivel de potencia.

Consolas: tipos, usos. Diferencias entre consolas de estudio y vivo, consolas de
exteriores. Modulos. Automatizacion.

Unidad IV Filtros, ecualizadotes, compuertas

Filtros y procesadores: Introduccion. Filtros pasa bajos, pasa banda y pasa altos. Re-
des divisoras de frecuencia. Redes pasivas y activas. Ecualizadores. Controles de
tono. Ecualizadores gréaficos. Ecualizacion de un sistema electroacustico. Analizador
de espectro. Ruido rosa. Ecualizadores paramétricos. Factor de mérito Q. Filtros notch.
Caracteristicas y uso de compresores, Compresores de audio. Umbral. Relacion
de compresion. Efectos de la compresién. camaras de reverberancia, delays,

Unidad V El mundo digital, 01110110

Digitalizacion del sonido. Concepto de representacion continua y discreta.
Conversores ADC y DAC. Frecuencias de muestreo. Técnicas de muestreo. Fre-
cuencia de Nyquist. Filtros antialias. cuantizacién. foldover. Criterios para la edicion
del sonido. Optimizacion de amplitud. Niveles de pico y RMS. Rango dinamico total
y relacion pico-RMS. Relacién sefial ruido. Sintesis digital aplicada a programas de
edicion del sonido. Criterios para definir la dinamica de las tomas de sonido segun
soporte y estilo. Filtros digitales. Pasa altos, pasa bajos y pasa-rechaza bandas.
Ecualizacion. Ancho de banda de un filtro y filtros de diversos 6rdenes.
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Bibliografia obligatoria
Lic Rodrigo Ruiz: Apuntes de céatedra.
Basso Gustavo: Percepcién auditiva, Cap. 1, 2, Ed. UNQui, 1999.
Miyara, F: Acustica y Sistemas de Sonido, Cap 6, 8, 15, Editorial U.N.R.,
Rosario, 1999.
Yewdall, David Lewis: Uso Practico Del Sonido En El Cine, Cap 5, Ed Escuela
De Cine Y Video De Andoain, 2008.
Huber, D — Runstein, R: Modern Recording Technique, Cap 4, 12 micréfonos,
Focal Press, sexta edicion, 2005.
Bobby Owsinski: The recording engineer‘s handbook, Cap 5, Artistpro Pub-
lishing, 2005.

Bibliografia ampliatoria

Rodriguez Angel: La Dimension Sonora del Lenguaje Audiovisual, Ed. Paidos, 1990.
Saitta Carmelo: El Disefio de la Banda Sonora, Ed. Musicales Saitta, 2002.
Basso Gustavo: Andlisis Espectral. La transformada de Fourier en la musica,
Ed. EUNLP, 1999.

Chion, Michel: La Audiovision. Introduccién a un Analisis Conjunto de Imagen
y Sonido, Version castellana, Ed. Paidds, Espafa, 1992.

Chion, Michel: El sonido, Version castellana, Ed. Paidds, Espafia, 1999.
Chion, Michel: La Mdusica en el Cine, Version castellana, Ed. Paidés, 1997.
Labrada Jerénimo: El registro Sonoro, Ed. Voluntad Sa, 1995.

Chion, Michel: El Cine y sus oficios, Version castellana, Ed. Catedra, 1996.
Schaeffer, Pierre: Tratado de los Objetos Musicales (Traité des Objets Musi-
cales), Version Castellana. Ed. Alianza, Madrid, 1988.

Nufiez, A: Informatica y Electrénica Musical. Ed Paraninfo -Madrid 1993.
Rasskin, M: Musica virtual, Anaya Multimedia, Madrid, 1995.

Alten S. R: El manual del audio en los medios de comunicacion (Audio in

Media), Version Castellana, Andoain, Gipuzkoa: Escuela de Cine y Video, 1995.
Roederer Juan G: Acustica y Psicoacustica de la musica, Ed Ricordi.

Recursos materiales necesarios:
Micro6fonos.
Consola de mezcla.
Unidad de registro.
Computadora .
Proyector.
Monitores de campo cercano.
Television
Reproductor de DVD

Plan de trabajos Précticos.

1. Conexionados de micréfonos, consolay unidad de registro

Objetivos:

Trabajo préactico individual para lograr en el alumno una praxis en el uso de tecno-
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logia destinado a la captura de sonido.

Fundamentos:

El conexionado de dispositivos tecnolégicos genera en la mayoria de los casos
una “separacién” de los conceptos aprendidos, o sea, una cosa es la teoria y otra la
practica: Esta actividad permite unificar los conceptos tedricos con los practicos.

2. Toma de sonido directo.

Objetivos:

Trabajo practico grupal para lograr en los alumnos una praxis en la captura de
sonido. Superando las distintas situaciones que pueden aparecer en una etapa de
rodaje.

Fundamentos:

La toma de sonido requiere de una concentracion y sincronizacion del equipo de
trabajo para lograr buenos resultados, como asi también de poner en practica los
conocimientos acusticos y técnicos adquiridos en los teéricos.

3. Utilizacién de diferentes tipos de ecualizadores y filtros.

Objetivos:

Trabajo préactico grupal para lograr en los alumnos la practica del uso de los distin-
tos filtros y ecualizadores. Mejorar la escucha acotada, reducida, distinguiendo
entre distintas frecuencias, ruidos en una toma de sonido o fragmento musical.
Fundamentos:

La ecualizacién y filtrado de una toma de sonido requiere de una sensibilidad y
concentracion que solo en la unificacién de conocimientos teéricos y el uso de los
distintos filtros destinados a esta actividad, pueda lograrse resultados que revelen
una adecuada solucién para cada toma a ecualizar.

4. Situacién préctica de sonido en piso

Objetivos:

Trabajo practico grupal para lograr que los alumnos se enfrenten a una situacion de
operador de sonido tipica de piso, entrevista, simulacro de piso de tv.
Fundamentos:

Enfrentarse a una actividad de operador de sonido, requiera de una habilidad prac-
tica y una gran conceptualizacion teérica de todos los fundamentos de sonido ya
gue conviven en dicha actividad diferentes situaciones probleméaticas. Conexionados,
manejo de varios micréfonos, ecualizaciones, musicalizacién entre otras.

Edicién Digital de Video

Profesor a cargo: Prof. Carla Martinez
Ayudante Alumno: Santiago Vinsennau

Fundamentacién

El editor no es un instrumento en si mismo, es un mediador entre la maquinay los
deseos del director en pos de montar una pelicula.
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El editor conoce las herramientas que permiten poner en linea una toma detras de
otra para que conformen unidades mas grandes, las escenas y a la vez esta una
mas grande que es la pelicula.

En el caso del editor, ademas de conocer las herramientas técnicas, como
computadoras, cAmaras, caseteras, equipos de sonido y formatos de video, debe
saber, como es que dos fragmentos de registro distintos de realidad pueden pare-
cer contiguos, continuos o discontinuos.

Es decir que debe saber acerca de técnicas de edicién. Por ello el desarrollo de
esta materia se orienta al proceso en la ensefianza de competencias creativas y
comunicativas en Edicién digital.

El caso del compaginador es distinto. EI compaginador o montajista ademas de conocer
las técnicas de edicién, entabla con el director un dialogo. Obviamente su opinién debe
ser importante y las relaciones con el material totalmente distintas de la de un editor.

Volviendo a las técnicas de edicién: Un montajista no solo las conoce si no que
juega o inventa determinados recursos segun el material compaginado lo necesite.
Trabaja para el director y su pelicula pero ejerciendo una serie de alternativas posi-
bles para lo que se esta editando. A veces salva una escena, otras veces salva una
pelicula, otras veces solo oficia de editor.

Este programa esta disefiado para que el estudiante aprenda y maneje los concep-
tos generales de edicién no lineal y realice ejercicios practicos en los Software de la
suite de ADOBE CS6 y AVID MEDIA COMPOSER como parte fundamental en la
creacion de productos audiovisuales de alta calidad técnica y conceptual.

O sea que adquiera conocimientos como editor pero que empiece a desarrollar
nociones de montaje que luego profundizara en la materia Montaje.

El montajista tiene muchas nociones, no solamente de edicién sino de estructura
dramética y de guién, que es un estado volatil de la pelicula, al comienzo en papel,
luego en accién y boca de los actores y por ultimo en el montaje, en forma de
fragmentos discontinuos de accién y dialogos.

Por esto es muy importante el vinculo que se propondra desde la catedra con la
materia Guidn y lo que se esté trabajando en Estructura dramatica pero adaptado a
la construccién del relato a través de las imagenes.

Y como el trabajo audiovisual es grupal pero con la marcacién de roles especificos
se propondra también el trabajo con la materia Realizacion 1 para la supervision del
montaje del ejercicio final de la misma.

Propuesta Pedagdgica

Durante el desarrollo de la materia Edicion Digital de Video se trabajara sobre diver-
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sos contenidos

Planificacion

e Diferentes tipos de composiciones en el formato y la disposicién de planos, para
generar las mejores perspectivas de composicion,

e Ensamble de movimientos con continuidad y narrativa visual planeada y
estructurada.

Edicién/montaje

e Fundamentos conceptuales sobre el oficio de la edicién audiovisual lineal y no
lineal y su relacion con el montaje cinematografico

e Especificidades de la postproduccion digital de audiovisuales.

e Disefio de proyectos de edicién.

e Seguimiento, asesoria y presentacion de proyectos finales.

Técnicos

e Desarrollo de la interfaz de Avid Media Composer

e Desarrollo de la interfaz de Adobe Premiere

e Desarrollo de la interfaz de Adobe Photoshop

e Finalizacién de proyectos en Adobe Premiere.

e Herramientas especiales aplicadas a casos especificos.
e Autoria de DVD.

Se utilizaran distintas estrategias didacticas a aplicar para el desarrollo de compe-
tencias:

e Ejemplificacién de productos audiovisuales terminados con una idea de
propuesta formal de montaje.

e Construccion de tiempos cinematograficos a través de la compaginacion

e Andlisis, comparacién y estructuracién de resultados de los ejercicios practicos
finales, como medio para reflexionar sobre la tarea del montaje y la edicién en la
construccion de narraciones audiovisuales

e Lectura y analisis del material bibliogréafico

e Armado de secuencias narrativas

Para el trabajo en clase se usara una sala del Nac en la Universidad Barrial, que
cuenta con distintas PC para el conocimiento de los programas. En las mismas
podran trabajar hasta 3 alumnos como maximo, por ello (de acuerdo a la matricula)
se organizaran comisiones para trabajar.

Objetivos

Capacitar a los estudiantes para montar secuencias de imagenes que se articulen
dindmicamente en un discurso audiovisual coherente, mediante las herramientas
de los software vistos en clase.

Reconocer tipos de montaje y de crear soluciones de montaje basados en la teoria estudiada.

Estimular la creatividad e iniciativa del estudiante en la elaboracién de proyectos
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audiovisuales, haciendo uso de su conocimiento especifico sobre las herramientas
del montaje.

Pensar el audiovisual como un todo, que se construye en su version final en la
mesa de edicion, previa conceptualizacién de la idea de montaje como elemento
organico de la creacién audiovisual.

Conocer y asimilar que el rol del editor/montajista va mas alla de los conocimientos
técnicos del programa de edicion que se esté utilizando.

Aprension de destrezas practicas en operacion de edicidn, conocimiento de la or-
ganizacién de la postproduccion.

Trabajos Practicos

Durante la cursada los estudiantes desarrollaran 5 Trabajos Practicos y un Trabajo
Final.

TP 1: Introduccion a las técnicas de edicion.

Puesta en practica de las diversas herramientas para el armado de una escena
gue responda al montaje clasico.

Ley de ejes. Continuidad

Através de la filmacion de una escena en referencia a un guion que sera entregado
por la catedra, montarla en forma clasica o invisible (MRI).

Los grupos de dos estudiantes se intercambiaran escenas y luego visualizaran el
resultado de las mismas montadas por otro grupo.

TP 2: Montaje Expresivo

Con las mismas imagenes del ejercicio anterior hacer un planteo de un montaje
expresivo agregando material de archivo, seleccionado por los estudiantes.

La Unica transicion para utilizar es el corte, por lo que tendran que generar una
secuencia con un sentido expresivo utilizando imagenes que no estan relaciona-
das.

TP 3: Tiempo Cinematografico

Con la base de lo filmado para el TP1, armar la escena con la incorporaciéon de un
flashback o flashfoward y una elipsis temporal.

TP 4: Stop Motion

Con una serie de fotografias importar y armar una secuencia con la técnica de stop
motion. Duracién 30seg.

TP 5: Croma
Elaborar una imagen y trabajarla con la técnica de croma.

Trabajo Final: Montaje vertical

Elaborar un proyecto de 1minuto en el cual se apliquen todas las técnicas
vistas. El mismo audiovisual deberd contener como minimo tres capas de
video en simultaneo.
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Se puede usar superposicion, clones, transparencias, croma, filtros, etc.
Evaluacion

Los estudiantes deberan tener una asistencia del 75% a las clases de acuerdo a la
reglamentacién de la Facultad de Arte.

Se evaluara la participacion en clase y se tomara un examen parcial escrito.
Todos los trabajos practicos deben ser entregados sin excepcion, y recibiran una
nota.

La materia sera promocionada por el estudiante si obtiene una calificacion de 8 en
adelante que resultara del promedio entre la nota del parcial y los distintos trabajos
practicos.

En caso de tener una calificacion menor el estudiante aprobara la cursada y rendira
un final oral.

En el caso de rendir libre, el estudiante debera presentar una semana antes de la
fecha del final un proyecto para editar en una hora.

Una vez aprobada esta etapa, en las fechas de exdmenes estipuladas por el calen-
dario académico, debera cargar, editar y terminar el proyecto en el tiempo antes
mencionado.

Luego de aprobar esta parte, el estudiante tendra un examen oral basado en la
bibliografia expuesta en este programa.

Bibliografia General

e Rafael Sanchez, Montaje cinematografico. Arte en Movimiento. La Crujia.
e Vicente Sanchez-Biosca, Montaje Cinematografico. Paidos

e Walter Munch, En un parpadeo.

e Gilles Deleuze, La imagen Movimiento.

e Tutorial de Avid Media Composer

e Tutorial de Adobe Premiere

e Métodos abreviados de teclado
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PeENnsAMIENTO PROYECTUAL

FREE PLAY
LA IMPORTANCIA DE LA IMPROVISACION EN LA VIDA Y EN EL ARTE
Stephen Nachmanovitch

Prélogo: Una nueva flauta
Un dios lo puede hacer. Pero ¢me diréis como
puede un hombre penetrar en las cuerdas de la lira?
Rainer Maria Rilke

Hay una vieja palabra en sanscrito, Lila, que significa Juego (no olvidar que en
inglés "play" significa a la vez jugar y ejecutar un instrumento musical, "Play the
violin" y también representar un papel en una obra teatral "play a part"). Es mas rica
gue nuestra palabra: significa "juego divino", el juego de la creacion, el plegarse y
desplegarse del cosmos. Lila, libre y profundo, es a la vez el deleite y el goce de
este momento, y el juego de dios. También significa amor.

Lila puede ser la cosa mas simple del mundo: espontaneo, infantil, ingenuo. Pero a
medida que crecemos y experimentamos las complejidades de la vida, puede tam-
bién ser el logro mas dificil y arduo de obtener imaginable, y cuando fructifica es
como si llegaramos a nuestro verdadero ser.

Quiero empezar con un cuento. Es una transcripcion de fuentes japonesas, y cu-
bre toda la extension del viaje que haremos en estas paginas. Nos de una muestra
del logro del juego libre, de la clase de impulso creativo de donde surgen el arte y la
originalidad. Es la historia del trayecto de un joven musico desde el mero brillo
hasta un rendimiento artistico mas genuino, que surge sin obstaculos de la fuente
misma de la vida:

En china inventaron una nueva flauta. Un maestro de musica descubrio las sutiles
bellezas de su tono y la llevé a su pais, donde dio conciertos por todas partes. Una
noche se reunioé con una comunidad de musicos y amantes de la musica que vivian
en cierta ciudad. Al final del concierto lo invitaron a tocar. Sacd la flauta nueva y
tocd una pieza. Cuando terminé hubo silencio en la habitacion durante largo rato.
Luego se oy la voz del mas viejo de los presentes desde el fondo del salén: "como
un dios!"

Al dia siguiente, mientras este maestro hacia las maletas para marcharse, los
musicos se le acercaron y le preguntaron cuanto se tardaria en aprender a tocar la
nueva flauta. "Afos", respondié. Le preguntaron si tomaria un alumno y respondio
gue si. Cuando se fue, los musicos decidieron entre ellos enviarle a un joven, un
flautista brillantemente talentoso, sensible a la belleza, diligente y confiable. Le die-
ron dinero suficiente par vivir y para pagar las clases del maestro y lo enviaron a la
capital, donde aquél vivia.

El alumno llegd y fue aceptado por el maestro, quien le dio una sola melodia simple
para tocar. Al principio el alumno recibi6 instruccién sistematica, pero aprendia con
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facilidad todos los problemas técnicos. Llegaba para la clase diaria, se sentaba y
tocaba la melodia... y el maestro sélo podia decir: "falta algo". El alumno se esfor-
zaba de todas las formas posibles, practicaba horas y horas, pero dia tras dia,
semana tras semana, todo lo que el maestro decia era "falta algo". El alumno pidi6é
al maestro que cambiara la melodia, pero el maestro se neg6. La ejecucion diaria
de la melodia, y la diaria respuesta "falta algo" continuaron durante meses. La es-
peranza de éxito del alumno y su miedo al fracaso se intensificaban, y oscilaban
entre la agitacion y el abatimiento.

Finalmente ya no pudo seguir soportando la frustracién. Una noche hizo la maleta y
huyd sigilosamente. Sigui6 viviendo un tiempo mas en la capital, hasta que se que-
do sin dinero. Empez6 a beber. Por fin, ya en la miseria, volvié a su tierra natal.
Como le daba verglienza mostrar la cara a sus colegas, encontré una choza en el
campo. Todavia poseia sus flautas, todavia tocaba, pero no encontraba nueva ins-
piracién en la muasica. Los granjeros que pasaban lo oyeron tocar y le enviaron a
sus hijos para que les ensefiara los rudimentos. De esa manera vivio durante afos.
Una mafiana alguien golped a su puerta. Era el virtuoso mas viejo del pueblo, junto
con el mas joven de los estudiantes. Le dijeron que esa noche darian un concierto,
y que todos habian decidido que no se haria sin su presencia. Con cierto esfuerzo
vencieron los sentimientos de miedo y de vergiienza del musico, quien casi en
trance tomo su flauta y fue con ellos.

Comenzé el concierto. Mientras el masico esperaba detras del escenario nadie
interrumpid su silencio interior. Por fin, al final del concierto, lo llamaron al escena-
rio. Se presento con sus ropas harapientas. Miré la flauta que tenia en las manos:
descubrié que habia elegido la flauta nueva.

Entonces se dio cuenta de que no tenia nada que ganar ni nada que perder. Se
sentd y toco la misma melodia que habia tocado tantas veces para su maestro en
el pasado. Cuando terminé se hizo un largo silencio. Luego se oy6 la voz del mas
viejo, quien dijo con suavidad desde el fondo de la habitacion: "Como un dios!".
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dicho que si, que habia estado con él y habia hecho aquellas
cosas que hizo para seguir viva.

Lo escuché preguntar si recibia las cartas y los regalos que
le mandaba, pero no quiso contestar. Le mir6 las manos, los
dedos largos, el anillo de sello con las iniciales, y después, desde
la ventana del bar, vio que por la avenida bajaba su 6mnibus. El
pregunté nuevamente por las cartas, por las que desde hacia
afios le mandaba y que —sin que ella supiera cémo— habian
llegado regularmente a todas las casas de todas las ciudades
donde habia vivido; apretindole el brazo preguntaba, hasta que
Iris asintio.

Tenia los ojos vacios, la mirada en algiin punto lejos, cuan-
do levanté la mano hasta la cara del hombre y con un dedo le
dibujé la boca. Después se largd a llorar sin importarle que la
viera asi, repitiendo que por qué a ella, que por qué la habia
elegido a ella. Echada sobre la mesa, mojando con sus ligrimas
la férmica como el borracho que dormia un poco mas all, Iris
repiti6 esa frase hasta perder las fuerzas, mientras él le acaricia-
ba el pelo. Bajo la caricia, ella temblaba, empapada en sudor.

Ponencia impartida en el Centro
de Pedagogias de Anticipacion (CePA),
Buenos Aires, 10 de febrero de 2003.

2 Maria Teresa Andruetto, Cacerfa, Buenos Aires, Mondadori, 2012,
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Elogio de la dificultad:
formar un lector de literatura

He tomado como titulo de estas reflexiones un ensayo del
filésofo colombiano Estanislao Zuleta, porque algunos de
sus parrafos me llevan a pensar en las dificultades y los desa-
fios que la literatura propone a los lectores que se animan a
adentrarse en su universo. Zuleta cuestiona el modelo ideal
de la seguridad garantizada: “una vida sin riesgos, sin lucha,
sin biisqueda de superacién [...] Y, por tanto, también sin
carencias y sin deseo”' Frente a ello, dice, la literatura nos
propone, en el transcurso de la lectura, riesgos, luchas y, so-
bre todo, nos enfrenta a nuestras carencias. No nos ofrece
soluciones, mds bien dirfamos que nos plantea preguntas,
porque problematizar lo que ha sido en nosotros naturalizado
es una de las funciones fundamentales del arte. Cuestionar lo
aceptado, recibir nuestras sombras, los riesgos de la vida que
vivimos y de la sociedad en la que transitamos. “En vez de
desear una sociedad en la que sea necesario trabajar ardua-
mente para hacer efectivas nuestras posibilidades, deseamos
un mundo de abundancia pasivamente recibida’}* sostiene
Zuleta, pero sucede que los libros nos ponen ante nosotros
mismos y ante el mundo del que formamos parte y nos instan
a trabajar arduamente para hacer efectivas esas posibilidades.

1 Estanislao Zuleta, Elogio de la dificultad y otros ensayos, Medellin, Colombia, Hom-
bre Nuevo Editores y Fundacion Estanislao Zuleta, 2007.
2 Ibid.
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| Asi, la literatura nos propone inquietud, insatisfaccién, in- “Todo buen lector es un rebelde, un insatisfecho’, dijo Gracie-
temperie. Como sabemos, no es suyo lo general sino el terri- la Montes en una entrevista, entendiendo la lectura como una
torio de lo particular. No estd en ella la palabra infalible, ni la actividad mds amplia que “leer libros’, entendiéndola mds
palabra uniforme que suprime la indecisién y la duda; muy bien como un sentirse desconcertado frente al mundo y bus-
por el contrario, en su mundo viven la duda, las indecisiones, car signos para construir sentido. La lectura es, en efecto, una
| las dificultades de comprension, que son todas estrategias ne- invitacién a descifrar las huellas de lo no dicho, dejéndonos
cesarias para pensar por nosotros mismos, cosa siempre tan “arrastrar por el ritmo de la frase y, al mismo tiempo, frenan-
I dificil. En fin, que la literatura no nos lleva a la simplificacion do por el asombro del contenido’; en palabras de Zuleta. De-
|| de la vida sino a su complejizacién, sorteando el pensamiento bemos poder leer, indica también Zuleta, siguiendo a
| global, uniforme, para ir en busca de la construccién de un Nietzsche en su Zaratustra, como un camello, como un le6n
| pensamiento propio. “Hay que poner un gran signo de inte- y como un nifio. Como un obrero que hace trabajar su pensa-
1 rrogacién sobre el valor de lo ficil; no solamente sobre sus miento, como un rebelde que rechaza todas las formas de im-
consecuencias, sino sobre la predileccién por todo aquello posicién o jerarquia y como un nifio que en su inocencia
que no nos pone en cuestién, ni nos obliga a desplegar nues- siempre estd comenzand?. Tres condiciones para no leer por
tras posibilidades”;? propone Zuleta, y sin duda se trata el suyo leer, para hacerlo como un aventurero, no sélo como un lec-
de un pensamiento extremo que busca mantener abierta la tor capaz de interpretar, sino sobre todo como un lector ca-
brecha entre lo dado y lo posible, entre lo real y lo ideal, para paz de permitir que el texto lo afecte en su ser mismo, en su
seguir creyendo en la posibilidad de una vida mejor, en el pro- ser intimo, y lo lleve por nuevos caminos de conocimiento
fundo sentido de una vida ms consciente de si misma y de su hasta dar con aquello que lucha por hacerse visible aun a
relacién con el mundo. “La aspiracion —dice Zuleta citando a riesgo de transformarnos. Leer no es sélo consumir libros,
Goethe— a luchar sin descanso por una altisima existencia’, sino convertirnos en camello, le6n y nifio a un mismo tiem-
i Mirar mds alla, sin temerle a la dificultad y al “sagrado po, para corrernos de la equivoca idea de leer como distrac-
derecho a disentir”. Para eso, necesitamos “saber leer, y saber cién, cuando mds bien uno lee para concentrarse, para
| leer no es terminar pronto sino leer despacio’}* dice el mismo encontrarse con uno mismo, del mismo modo que uno escri-
| Zuleta en otro ensayo que se titula precisamente “Sobre la be, o debiera escribir, no como una tarea de ensofiacién sino
| lectura’, con lo cual el elogio de la dificultad podria ser tam- como una busqueda de plenitud de conciencia. Todo buen
bién un elogio de la lentitud, porque si bien leer es transitar libro nos invita a ensimismarnos y entonces la cuestion no es
de un libro a otro, encontrar los propios senderos en medio exactamente la cantidad de libros leidos, aunque la diversi-
de un bosque, no se trata de entrenarnos en sistemas veloces dad y el nimero también sean importantes. La cuestion es,
| de lectura, sino de una lenta apropiacién de lo que leemos. sobre todo, cémo se lee y como se invita a otros a leer. Por eso
3 Ibid.
4 Estanislao Zuleta, Sobre la lectura, Bogotd, Universidad de Antioquia, 1996. 5 Ibid.
84 85
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tengo problemas con la idea de maratones o campeonatos de
lectura. En Escritos sobre literatura, Hermann Hesse sostiene:

La vida es breve y en el mds alld no preguntan a nadie por el
nimero de libros que ha leido. [...] La lectura superficial, dis-
traida, es como caminar por un paisaje con los ojos vendados.
Tampoco debemos leer para olvidarnos de nosotros y de nues-
tra vida cotidiana, sino al contrario, para volver a tomar con
mano firme y con mayor conciencia y madurez nuestra propia
vida. Debemos acercarnos a los libros [...] como montaiistas
[--.] no como fugitivos y desganados de vivir.*

De esto mismo habla el escritor Guillermo Martinez en
un articulo que se titula precisamente “Elogio de la dificul-
tad”, el cual va en el mismo sentido que mis reflexiones:

Hay libros arduos cuya lectura se parece a un martirio. Con-
quistarlos, sin embargo, depara la felicidad de las victorias se-
cretas. Cada vez que se habla de lectura, maestros, escritores y
editores se apresuran a levantar las banderas del hedonismo,
como si debieran defenderse de una acusacién de solemnidad,
y tratan de convencer a generaciones de adolescentes descon-
fiados [...] de que leer es puro placer. Interrogados en suple-
mentos y entrevistas hablan como si ningin libro, y mucho
menos los cldsicos, desde Don Quijote a Moby Dick, desde
Macbeth a Facundo, les hubiera opuesto nunca resistencia.”

Martinez reafirma aquello que hace unos afios dijo Gra-
ciela Montes en El placer de leer; otra vuelta de tuerca, para

6 Hermann Hesse, Eseritos sobre literatura, Madrid, Alianza Editorial, 1984.
7 Guillermo Martinez, “Elogio de la dificultad”, en Suplemento de Cultura, Clarin (Ar-
gentina, 24 de abril del 2001).
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sacarnos de esa encerrona que es el plac, 4o |a lesctura‘o la
lectura por placer, con la que buscamos ¢y o o5 e la lectu-

- ra por deber que marcé toda la linea de Plagogizaccién de los

libros para nifios, con el perdén de la PEdgogia ala queensu
hora estigmatizamos como la madre de t(o yest-ros males.
Dice Martinez:

Yo me propongo la defensa mds ingrata d¢ ¢ |ibros ificiles yde
la dificultad en la lectura. No por un afa"‘.specia] de contradic-
cibn, sino porque me parece justo recoNter qye mmnychas veces
en mi vida la lectura se pareci al montaf 5 13 acha cuerpo
a cuerpo y a las carreras de fondo. En \q,, caq0 |4 literatura,
como cualquier disciplina del conocimiﬁm’ requiesre entrena-
miento, aprendizajes, iniciaciones, concer, 4. 8
|

Martinez habla de exponerse a ]iteralh,as antagénicas, de
impedir que las preferencias cristalicen ¢ prejuiciios y man-
tener un espiritu curioso: “Son justamery, o< libreos dificiles
los que extienden nuestra idea de lo QUtes valioseo [...] Son
esos libros contra los que uno puede estrij e la p rimera vez
y a los que sin embargo vuelve”® Frente i, jectura de tantos
libros iguales entre si, como escritos en erie, y a «ontrapelo
de aquellos versos de Mallarmé que se ]"*nentabal‘l de la tris-
teza de la carne y de haber leido ya todo, fartinez nos recuer-
da que “los libros dificiles tienen la Pijad de mostrarnos
cuédnto nos falta”* Pero nadie puede lee it tnlieris de
lo que sabe, porque cada “uno tiene uniy., de sensibilidad
mis alld del cual nada existe realmente.: o\ ada cual —ese
arco de sensibilidad— es diferente’" dit wallace . No se lee

8 Ibid.

o Ibid.

10 Tbid.

11 Wallace Stevens, Adagia, Caracas, Direccion Generall - o o g 1977,
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sino lo que ya se sabe y, al mismo tiempo, para leer es preciso
lanzarse a una aventura y a un desafio; la aventura y el desafio
de encontrarnos con nosotros mismos, porque al leer un li-
bro capaz de interpelarnos, nuestra sensibilidad se abre a pre-
guntas que buscan en el lenguaje su expresion y su respuesta.
Pero asi como para mirar hay que colocarse en alguna parte,
también leemos desde cierta perspectiva, desde una pregunta
abierta, atin no respondida, que trabaja en nosotros y sobre la
cual trabajamos cuando leemos. Leer a la luz de un problema
es dejarse atravesar por un texto.

La dificultad. De eso hablamos. De la importancia de la
dificultad en el camino de la construccién de un lector. Fue
durante este verano, leyendo los ensayos de Escribir en la os-
curidad, del escritor israeli David Grossman, que percibi més
que otras veces la importancia que en la lectura tiene la difi-
cultad, lo que no tenemos y lo mucho que todavia no sabe-
mos. Refiere Grossman:

Pertenezco a una generacion que estaba habituada a leer textos
sin comprender todas las palabras. A principios de 1960, leia-
mos libros escritos en un hebreo arcaico y ampuloso; eran tra-
ducciones de los afios veinte y treinta, muy alejadas de nuestro
hebreo cotidiano. Por supuesto aquella incomprension era un
obstaculo para leer con fluidez, pero retrospectivamente me
parece que, en aquel entonces, parte de mi experiencia lectora
provenia precisamente de la incomprension, del misterio... del
placer de comprender algo. Lo menciono porque ahora (en la
mayoria de los libros) se da prioridad a los términos més sim-
ples, incluso simplistas, es decir, a la jerga.'?

12 David Grossman, “Libros que me han hablade”, en Escribir en la oscuridad, Barcelo-
na, DeBolsillo, 2011
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Dice también Grossman acerca de unos libros que su pa-
dre le dio cuando era nifio, que en esos libros por primera vez
recibié “la llave del tinel que conducia de mi infancia a la
suya. Era un tinel extraio, una de cuyas bocas estaba en Jeru-
salén... y la otra boca en un pais llamado ‘allf* En cuanto en-
tré en aquel pais, ya no pude salir de él"* Nuestro escritor
tenia entonces ocho afios y en pocos meses leyd todas las
obras de Sholem Aleijem disponibles en hebreo:

Cuando volvi a leerlas para escribir estas lineas me sorprendi al
darme cuenta de lo poco que entonces habia podido compren-
der y de cémo me habia influido lo que no estaba explicitamente
escrito en los textos [...] Ni sabia ni comprendia, pero algo de mi
me impedia dejar de lado esas historias escritas en un h‘ebreo
que no me era conocido. Las lefa como si me estuviera metiendo
en un mundo absolutamente extrafio que, al mismo tiempo, era
una “tierra prometida’. En cierto modo sentia que volviaa casa."

Retomo esta tiltima frase de Grossman: “En cierto modo,

~ sentia que volvia a casa” Eso me parece la lectura: entrar a un

territorio desconocido, extraio todavia, que nos promete, sin
embargo, cierta recompensa, una experiencia en algun puqto
reparadora, algo asi como un volver a casa, a nosotros ‘mas—
mos. .. porque, menciona Grossman: “la lectura ﬁ:le, al mismo
tiempo, el contacto con el dolor y la tnica via posible de cura-
ci6n, el tnico lugar en el mundo donde pueden cue:ds‘ur.lgs
cosas y su pérdida”® Lectura como encuentro entre subjetivi-
dades, como develar un secreto que otro ha escondido para
nosotros. Un secreto que ha sembrado en el libro sus huellas y

13 Ihid.
14 Ibid.
15 Ibid.
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nos invita a revelarlo, porque lo que nos lleva a seguir en la
pdgina es saber que alli queda algo no dicho, como escribid
Cesare Pavese' en una de las entradas de su diario. No es lo
que se dice lo que nos lleva a leer, sino justamente lo que toda-
via no se ha dicho, lo que permaneciendo oculto promete
mostrarse més adelante; lo latente, esa maquina de producir
promesas que todo buen libro es, para que la lectura intente
unir ese secreto que un texto encierra con la capacidad de des-
cubrir que un lector tiene. Lo que el texto vela y el lector deve-
la en su desvelo. Eso me gusta de leer y de escribir, tal como le
sucede a la Rosa Mamani, el personaje de mi novela Veladuras:

Me gusta hacer las veladuras y también los falsos acabados.
Primero uno cubre todo y después va sobando de a poco lo que
tiene soterrado, que es siempre lo que duele y hay que soliviar.
Es de ese modo como se cubre lo que estaba expuesto, se acre-
cienta lo que le falta a uno, y llega al fin lo que se necesita. Me
gustan estos menesteres, porque se cubre lo que estd debajo
pero igual se ve. Es lo que pasa con lo que estd velado: se ve
mejor que cuando queda expuesto.'”

Por esa tarea de investigacion, por ese rastreo de huellas
que llevamos adelante cuando leemos, Tzvetan Todorov rela-
ciona lectura con género policial: el cuerpo de un muerto tan-
to como el texto emiten signos y quien lee es como un
investigador que intenta comprender, intenta dejarse atrave-
sar por esos signos. El lector como un detective que husmea
entre las frases, en los intersticios entre una palabra y otra,
quitando capas y capas en busca de un cierto grado de revela-
cién, para que aparezca lo que estd alli pero escondido, re-

16 Cesare Pavese, El Oficio de vivir: 1935-1950, Barcelona, Seix Barral, 1992.
17 Maria Teresa Andruetto, Veladuras, Buenos Aires, Norma, 2005.
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construyendo el edificio que es una obra, buscando algo de
quello que Octavio Paz escribi6 en El mono gramitico:

Aquello que se muestra en el lenguaje sin que el lenguaje lo
enuncie, aquello que el lenguaje no dice y asi dice, aquello que
diria el silencio si dejase de ser silencio, aquello que realmente
se dice, aquello que entre una frase y otra, en esa grieta que no
es ni silencio ni voz, aparece, aquello que el lenguaje calla.®

También Ricardo Piglia relaciona al lector con el detective
ando considera “La carta robada” de Edgar Allan Poe como
el gran texto sobre la lectura y la figura del detective como la
representacion del lector. Siguiendo a Marta Ochonga, profe-
sora de literatura del Instituto de Formacién Docente Conti-
nua de Villa Regina, Provincia de Rio Negro, en su obra La
‘escuela como espacio en el que debe buscarse la carta escondida,
‘podriamos decir que no es la destreza de la lectura sino las
artes de la interpretacién las que hacen a un gran lector, por-
ﬁue un lector inteligente, astuto, siempre lee mas alld de la his-
toria que se narra, buscando en cada aspecto del texto el
secreto que oculta y mirando en profundidad cada rincén de
‘esa habitacion o esa casa que es un texto. Tal vez ayude en ese
camino revisar otras obras del mismo autor o conocer el terre-
no en el que se construy6 la obra que estamos leyendo, saber
cules son los libros preferidos de ese escritor, cudl fue o cudl
‘es su biblioteca personal... Caminos no sélo para nuestro
propio recorrido de lectura, sino también para incitar a otros
aleer. Cuando daba talleres sobre cuento leiamos en el afio no
“ muchos sino unos pocos grandes cuentos; muchas lecturas de
un mismo cuento, viendo cada vez un nuevo aspecto (no to-
dos cada vez), una lectura detectivesca. “El paso del lector

18 Octavio Paz, El mono gramitico, Barcelona, Seix Barral, 1974
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mds tradicional a uno innovador se produce cuando este tilti-
mo rompe un modo de leer cristalizado y lee de una manera
novedosa’}* sefiala Marta Ochonga, quien también imparte
clases en el seminario de literatura infantil en el Profesorado
de Educacién Especial con Orientacién en Discapacidad
Mental. Pero para que un joven se convierta en un lector in-
novador capaz de ir mis alld del consumo de un relato, ade-
mads de libros de calidad, necesita ayuda. Para muchos nifios,
para muchos jovenes, la escuela es el tinico espacio donde se
puede encontrar esa ayuda, el tinico espacio posible de con-
tacto con la cultura literaria. En este sentido, Anibal Jarkows-
ki escribe:

El discurso literario, desde siempre, fue exigente y pidié una
reciproca exigencia a los lectores. Es precisamente por sus difi-
cultades especificas, y no por su sencillez, que la sociedad sigue
apreciando la literatura por encima de otras pricticas cultura-
les.®®

La lectura literaria, en el sentido de leer en el marco de un
sistema, insertos el libro y nosotros, sus lectores, en una red
de tradiciones, es un habito dificil de adquirir, porque los li-
bros no estan solos, segtin Jarkowski:

[...] cada libro pertenece a una tradicién que lo antecede y res-
pecto de la cual realiza distintos tipos de operaciones: de con-
tinuacion, de desvio, de réplica, de ruptura. En ese sentido, un

19 Marta Ochonga, (s. £), "La escuela como espacio en el que debe buscarse la carta

peffwww.p ente.com.ar/p phpiop COm_
P : i it 1 1 . ol dehe. b
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3
20 Anibal Jarkowski, “Cuando se transforma la lectura’, en Todavia (Argentina, mayo-
Julio de 2009, nim. 21).
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libro es inconcebible sin la historia misma de la literatura; sin
embargo, esto es lo que cada vez cuesta mds transmitir a los
jovenes, para quienes aquella dimension historica se ha desdi-
bujado [...] en una suerte de presente permanente sin relacién
orgdnica con el pasado del tiempo en el que viven.*!

Por eso la escuela necesita garantizar la presencia de deter-
minados libros y ayudar a leerlos en contexto, reconocerlos
enhebrados en una tradicion, inmersos en un sistema litera-
rio, en el marco de una cultura y de una lengua, Jarkowski
propone, en tal sentido, que el profesor enfrente a los alum-
nos con sus propias limitaciones a la hora de leer textos lite-

- rarios complejos, para reconocer esas limitaciones y disenar

estrategias para superarlas, porque la escuela es para muchos
potenciales lectores, la tinicd ocasion de ingreso a ese univer-
so. El escritor inglés Aidan Chambers, en “Biografia de un
lector, nacimiento de un escritor”, de su libro Somos aquello
que leemos, relata como hasta los nueve afos no fue capaz de
leer con fluidez; podia descifrar las palabras pero se le escapa-
ba el misterio por el cual éstas podian combinarse en frases y
las frases en parrafos. Una tarde, poco después de su noveno
cumpleafios, imprevistamente sinti6 una multiplicidad de
voces en su cabeza y comenzo6, por asi decirlo, a comprender,
pero no fue entonces, sino varios meses mas tarde, a raiz de
una escarlatina, que se convirtié en lector habitual. Después
llego el descubrimiento de un libro excepcional (porque en la
vida de todo buen lector siempre hay un libro inicidtico) y de
un amigo llamado Alan que lo llevé por primera vez a la bi-
blioteca priblica. Chambers reconoce que sin Alan y sin la vi-
sita semanal a la biblioteca no se hubiera convertido en lector,
también asegura que recién cumplidos los catorce afios, por el

21 Ibid,
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encuentro con un profesor muy especial, la lectura tomé para
€l otro rumbo. Se llamaba Jim Osborn aquel agudo e intransi-
gente profesor a cargo del curso de inglés, quien estaba pro-
fundamente convencido de que al corazén del saber se llegaba
leyendo literatura... En el sencillo relato de Chambers pode-
mos ver los diversos peldafos de la lectura: leer sin compren-
der, leer y comprender, leer con frecuencia, leer y hablar de
libros, incluso leer mucho, pero hay todavia un paso més en
la exigencia lectora de aquel profesor que les ensefia a sus
alumnos la dificultad de entrar en la poesia de Coleridge. Asi
lo cuenta Chambers:

Jim irrumpi6 en el aula con un tocadiscos, puso un disco, mir6
con sus ojos estrabicos a través de unos anteojos de fondo de
botella y dijo: jEscuchen! [...] después ley6 las primeras lineas:
“Kublai Kahn en Xanadu habia ordenado...”, conté luego con
sus palabras aquella historia, pregunté qué pensibamos, si co-
nociamos a ese autor, nos hizo escuchar una y otra vez cémo
estin orquestados los sonidos del poema y asf sigui6 implaca-
blemente hacia adelante, insistiendo sobre la precision. Fue un
duro trabajo, afrontado con la certeza de que al final descubri-
riamos algo que valia la pena conocer. No sé qué les habrd su-
cedido a los otros estudiantes, pero desde el instante en que Jim
irrumpié en nuestra aula con el tocadiscos bajo el brazo y los
libros contra el pecho... para mi el entero mundo cambi6.?

Como lo ha expresado Michéle Petit, mientras mds dificil
es el contexto, mds necesario es mantener espacios para el en-
suefio, el pensamiento, la humanidad. Espacios abiertos hacia
otra cosa. Espacios donde volver a las fuentes, donde mante-

22 Aidan Chambers, Siamo quello che leggiamo: crescere tra lettura e letteratura, Mode-
na, Equilibri, 201,
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ner la propia dignidad, porque la literatura es metafora de la
vida, una vida para los vivientes no siempre ficil de significar.
Salir de uno mismo para ser por un momento otro, aunque
sea de manera ilusoria, esto es, entre otras muchas cosas, lo
que nos propone la literatura. Ante el hastio, la angustia, el
dolor, el desconcierto de un grupo humano —de un audito-

rio, por modesto que sea—, hay siempre alguien dispuesto a
- construir un relato, un mundo de palabras que engafia o con-

suela, que abriga y demora la destrucci6n, que salva de la lo-
cura y el desamparo, o los provoca. Dice el narrador de La
crisdlida, del cordobés Augusto Porporato:

En esta noche sin luna, sentados juntos alrededor del fuego,
recordaré para ustedes las historias que Mori le conté a su ma-
dre para espantar el frio. Esto fue hace mucho, pero atin los
sigo escuchando, tan cercanos como si ella volviera a hacerlos
para nosotros, aquellos ruidos murmurados bajo las hojas [....]
Esta noche seguiré contando... contar es lo que me hace volver
aqui todas las noches, porque alld afuera, lo saben, las cosas
son distintas.”®

Es un relato donde las armas pierden importancia porque
la méds poderosa arma para sobrevivir es la palabra; desde
aquel “Habia una vez...” con el que una vez comenzaron todos
los relatos, hasta el joven y amante lector del libro de Bernard
Schlink, pasando por el gato que permanece despierto gracias
a los cuentos en Historias a Ferndndez de Ema Wolf, tanto
como por la antolégica narradora de Las mil y una noches en
la que se inspira, o el futuro que se visibiliza en el libro del
mundo al que accede el viejo Melquiades en Cien afios de sole-
dad, la literatura no cesa de llevarnos hacia nosotros mismos.

23 Augusto Porporato, La crisdlida, Cordoba, Argentina, Recovecos, 2010.
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Posibilidad de construir conocimiento, de vivir experiencias
estéticas y de configurar una ética personal. La ética, como
plantea Luis Percival Leme Britto en su texto Literatura, cono-
cimiento y compromiso con la libertad, tiene que ver con pen-
sar y construir la dimensién de lo humano, porque nos abre a
experiencias estéticas y humanas que sacuden nuestra posi-
ci6n ética y nos obligan a redefinirla. ;Qué espacio hay para la
literatura en los jévenes? El que estemos dispuestos a darle, si
estamos convencidos de la importancia de las experiencias es-
téticas y sensibles en sus vidas. Al respecto, Jarkowsky sefiala:

Cada tanto, cuando decaen los espasmos en torno a la cotiza-
cién del délar, el reclamo de la pena de muerte o la formacién
del seleccionado nacional de futbol, la sociedad argentina se in-
terroga acerca de la relacién de los jovenes con la lectura. Se
trata de una interrogacién poco frecuente, por cierto, pero tam-
bién espasmédica y que inesperadamente preocupa a adultos
que leen muchisimo menos de lo que pretenden hacer leer alos
jovenes.*

Por eso la pregunta hoy ya no es si se lee mds 0 menos que
antes: la pregunta y el desafio es cémo hacer para leer mejor y
c6mo hacer que otros lean mejor; es decir, mds selectiva y ms
profundamente. ;Qué podemos hacer entonces para mejorar
la calidad de los lectores? La escuela no es un bloque monoli-
tico y en su interior viven todas las contradicciones que habi-
tan en la sociedad. En este sentido, sostiene Luiz Percival
Leme Britto:

En los afios sesenta, se hablaba mucho de que el analfabetismo
era un interés del sistema, como una manera de subyugar a las

24 Anibal Jarkowski, op. cit.
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personas. En cambio, lo que ocurre hoy es que al sistema el anal-
fabetismo ya no le interesa, pero si le interesa un alfabetismo
ignorante. Eso es lo que llamo alfabetismo pragmdtico. Y mu-
cho de lo que se hace en promocién de lectura, en ensefianza de
lectura en la escuela, inconscientemente y a veces a conciencia,
se hace en esta direccion. Entonces la critica que yo hacia iba
dirigida a los grupos que trabajan en la promocion de lectura
para que se den cuenta de que a veces hacen lo contrario de lo
que quisieran hacer. No se trata de tomar el conocimiento como
si fuese un saber pragmdtico, sino como una posibilidad de
indagacién de si mismo, de los otros y de la sociedad. Los pro-
gramas de lectura llevando productos mediiticos a la escuela,
como una manera de “pescar” a los nifios, es un equivoco, estin
reproduciendo ideologia. Volviendo a la literatura, muchas ve-
ces promueven una mala literatura, una literatura de consumo,
de entretenimiento para la gente, con la idea de que eso quizd
los pueda conducir a planteamientos contestatarios. Bueno, eso
no va a pasar. Entonces, mi idea es: hay que provocar la posibi-
lidad de un extrafiamiento, de cierta incomodidad, de una mo-
lestia en la vida de la gente como posibilidad de indagacion de la
propia condicién humana y de las condiciones politico-sociales
en que viven. Darle sentido al acto de pensar. Limpiar un poco
el discurso sobre la lectura de ese exceso de encantamiento, de
fantasia; hay demasiada magia en torno a esto. Un poquito mds
de realidad nos haria bien a todos. La lectura critica puede par-
ticipar en la transformacién social, pero ella sélo va a existir ple-
si uno se involucra en los procesos de transformacién.
Por eso, se trata de un proceso dialéctico, pero no hay cambios
de ninguna naturaleza sin que uno se involucre en acciones
fuertes desde el punto de vista del sentido de la vida.”®

25 Luiz Percival Leme, “Literatura, conocimiento y com i ",
3 3 promiso con la libertad”,
Inquictudes y desacuerdos: la lectura mds alld de lo obvio, Bogotd, Asolectura, 2010. ko
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También Noé Jitrik habla de esto en un ensayo que se ti-
tula “El tema de la lectura: leer mucho y leer bien”:

+Qué es leer bien? Por cierto que hay que saber leer o, lo que es
lo mismo, poseer una competencia, pero la lectura es ya otra
cosa, es una construccion que se erige entre un individuo y un
texto pero también desde una cultura que opera en el indivi-
duo y en el texto [...] De este modo, podria afirmarse que no
es un objeto neutro o puramente instrumental; su alcance es
siempre mayor y va mds alld [...] La lectura “critica” organiza
indicios de forma tal que, por un lado, recupera todo lo que la
lectura literal ignora y la lectura indicial promete y, por el otro,
es capaz de canalizar el conocimiento producido en todo el
proceso.”

~ Poresolalectura es deseable y por eso debiéramos tender
a que sea de todos. Tenemos mucho trabajo por delante para
mejorar la cantidad y la calidad lectora de nuestros jévenes,
porque es muy grande todavia la desigualdad de oportunida-
des. Para eso necesitamos maestros y profesores que valoren
la importancia de introducir a los nuevos lectores en la difi-
cultad, docentes capaces de construir un lector al que no le dé
lo mismo un libro que otro. Del mismo modo que nos intere-
sa el fondo editorial de un editor al que no le da igual editar
un libro que otro y buscamos el nuevo libro de un escritor a
quien no le da lo mismo escribir de un modo o de otro. Los
buenos libros son construcciones de mundos, artificios que
nos obligan a percibir otras vidas, imaginar otros derroteros
humanos; ésa es una de las razones mds fascinantes de escribir

26 Noé Jitrik, “El tema de la lectura: leer mucho y leer bien’, en Lectura y Cultura,
México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1087,

98

y de leer: mirar el mundo desde ojos ajenos, intentar adentrar-
nos en otras condiciones de vida para comprender un poco
mds de la condicién humana. Una de las razones mds podero-
sas del escribir y del leer es, sin duda, el deseo de comprender
a los demds, espejo a su vez del deseo de comprendernos a
nosotros mismos. Lectura y escritura como un camino de
conocimiento. Tomando aqui y alld frases de Nuevo elogio de
la locura, de Alberto Manguel, podriamos decir entonces que
el lector ideal no es un taxidermista, tampoco es un arquedlo-
£0; es mds bien un inventor que lee para encontrar preguntas,
que subvierte el texto, que sabe lo que el escritor apenas in-
tuye, que cree que si no lee el mundo se vuelve més pobre y
que vive cada libro como si fuera su autobiografia. Y un gran
libro es un libro que crece mientras uno crece, un libro que no
se gasta, que cambia con nosotros, que en la relectura tiene
algo nuevo para darnos. Un buen libro es un territorio al que
vamos en busca de preguntas y donde las respuestas —siem-
pre provisorias— aparecen mientras escribimos o leemos, y
aparecen en la medida en que lo escrito toma forma. En un
buen libro, quien escribe aprende mientras escribe y se ensefia
a si mismo —como dice Chambers de Ana Frank— cémo vol-
verse escritor.

El buen lector. ;Cudndo y donde se convierte un nifio, un
joven en un buen lector, en un lector capaz de leer de ese
modo? Tal vez “desde pequeiios si se trata de una comunidad
que usa libros; pero de sobra sabemos que no todas las fa-
milias pueden ofrecer eso; la escuela si lo puede ofrecer: el
espacio escolar es uno de los espacios privilegiados para que
libros y lectores aparezcan®,” dice Emilia Ferreiro. Sin em-

27 Emilia Ferreiro, "Acerca de las no previstas pero | bl de pen-
sar sélo en la lectura y olvidar la escritura cuando se pretende formar al lector”, en Lecturas
sobre lecturas: ponencias del Seminario Internacional de Fomento de la Lectura, México,
Conaculta, 2002,
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bargo, no debemos olvidar que los llamados libros para ni-
fos o para jovenes son, en muchas ocasiones, mds que
literatura, libros vigilados, y entonces es muy ficil que apa-
rezcan (pese a todo lo que muchos hemos luchado para que
no sea asi) mandatos, estereotipos y superficialidades que mu-
tan y se reciclan de mil maneras. Basta haber sido en alguna
ocasion jurado de la produccién editorial para nifios y jove-
nes del pais (y sospecho que algo similar sucede con las pro-
ducciones editoriales de otros paises) para comprobar que
un gran volumen de esa produccién podria ir rdpidamente
al cajon de desperdicios. Tenemos entonces que saber —es-
critores, editores, especialistas, mediadores— que la litera-
tura es otra cosa, que es un lugar donde se producen rupturas.
Existen muchos libros que responden al clisé de la literatura
juvenil y transitan por los tépicos de la vida de nifios y jéve-
nes; no obstante, si hablamos de literatura ya no sabemos
decir de caracteristicas que los uniformen, porque la litera-
tura —cuando es de verdad— es singular, trata de libros que
mas alld de una peripecia nos proponen una experiencia de
lenguaje y un recorrido de lectura que los vuelve tnicos.
Vivo como una necesidad, un desafio, una responsabilidad y
un privilegio que en las escuelas de mi pais los libros se in-
cluyan en los programas escolares, de modo que convertirse
en lector no sea un asunto de algunos sino una politica de
Estado, porque la construccién de lectores tiene su punto
nodal en la escuela. Defiendo mucho a la escuela y al trabajo
de lectura que puede hacerse en ella, porque la escuela es (al
menos en nuestro pais) el gran igualador social de recursos
culturales; en cuanto a los libros mismos, no creo que haya
problemas en leerlos como parte de un programa, ni como
parte de un deber, en clase o en casa (siempre que la persona
que guie sea un buen lector, aporte buenos libros y habilite
la conversacion en torno a lo que se lee), porque, como bien
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sabemos, muchas veces el placer de descubrir un libro que se
convertird en inolvidable proviene del esfuerzo de transitar-
lo. Todo lo que nos lleva a lugares nuevos implica esfuerzo y
es poco probable que un nifio haga eso por si mismo, sin la
ayuda de un adulto. Desconfio bastante del “espontaneismo”
lector de nifios y jovenes, donde pareciera que eligen solos
cuando en realidad son inducidos a elegir ciertos libros por
arrasadoras estrategias de mercado. Frente a ello haria un
elogio de la dificultad y de la importancia de transitar esa
dificultad junto a un maestro, un profesor, un bibliotecario,
un padre.

Convertirse en lector lleva su tiempo y es una tarea de
alta intensidad; se trata de dar saltos sobre uno mismo hacia
una mayor conciencia, una mayor complejidad, saltos para,
en palabras de Chambers, ponerle el pecho a “una literatura
que no se dirija al publico, sino al lenguaje”. La buena litera-
tura quiere lectores capaces de leer en serio, lectores capaces

- de comprender que la tinica libertad de pensamiento es la

libertad que se construye. El camino hacia los grandes textos
y las grandes obras que por siglos transitaron de modo priva-
do y natural las clases privilegiadas (que no necesitan hacer
demasiados esfuerzos para apropiarse de los bienes cultura-
les porque esos bienes estin al alcance de la mano), puede
hacerse en la escuela, a través del esfuerzo y la dificultad, con
nifios y jovenes de otros sectores menos privilegiados. Por-
que es una idea aristocratica considerar que a los bienes cul-
turales se accede naturalmente, cuando no se forma parte del

~ mundo habitual de circulacién de esos bienes y porque “la

gente no sabe el tiempo y el esfuerzo que son necesarios para
aprender a leer. Yo vengo intentdndolo desde hace ochenta
afos, y atin no puedo afirmar que lo haya logrado’* como

28 Alberto Manguel, Nuevo elogio de la locura, Buenos Aires, Emecé, 2006.
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cita Manguel una carta de Goethe en su libro Nuevo elogio de la ¥
locura, quien como sabemos formaba parte del mundo de cir- La lectura, otra revolucion
culacion de bienes culturales de su tiempo.

Leido en las Jornadas Internacionales para

Docentes en la XL Feria Internacional del Las palabras sacan a las cosas del olvido y las ponen
Libro de Buenos Aires, 26 de abril de 2014. en el tiempo; sin ellas, desaparecerian.
Daniel Moyano

LA HISTORIA

1
]
Durante mucho tiempo se pensé que la primera imprenta del
Rio de la Plata habia sido aquella conocida como Imprenta de
~ los Nifios Expositos, instalada en Buenos Aires por el virrey
Vértiz, en la que se imprimieron los libros previos a la revo-
lucién de mayo de 1810. Pero la primera imprenta de estas
tierras no se importé de Espana; creada y manejada por gua-
ranies reducidos por los jesuitas, nacié en la selva y fue arma-
da alli con tipos de fabricacién propia y signos fonéticos
nuevos, invenciones para escribir una lengua desconocida en
el viejo mundo, porque el primer libro que se estampé y tam-
bién los dos o tres primeros que le siguieron fueron traduc-
ciones al guarani de diccionarios, reflexiones y catecismos
realizadas por hombres de esa cultura y por los padres jesui-
tas. Después de diez anos de trabajo, en 1705, en Santa Maria
la Mayor, en la margen occidental del Uruguay, se estamp0 el
primer libro, traducido por el padre Joseph Serrano, quien
habia pedido a los reyes autorizacion para imprimir estas
obras pues:
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Miguel Bonasso:
EL PALACIO Y LA CALLE. Crénicas de insurgentes y conspiradores
(Buenos Aires, Editorial Planeta, 2002, 336 pags.)

PRIMERA PARTE

FERNANDO Y EL REGENTE

Capitulo 1

LA CALLE

EL TOBA

“Qué pelotudos son esos chabones”, piensa el Toba, observando los tres misterio-
sos vehiculos que vienen del lado de Constitucion y acaban de detenerse, en cara-
vana, en el medio de la Nueve de Julio: una camioneta Ranger de doble cabina,
color gris metalizado; un Peugeot 504 blanco y un Fiat Palio bord6. “Justo se van a
meter en el quilombo”. El quilombo esta alrededor del Obelisco, donde tres camio-
netas de OCA arden en la tarde de verano. Arde la Plaza de la Republica y un humo
negro cubre hasta el quinto piso los edificios de Sarmiento, de Diagonal, de Lavalle.
Mientras cientos de jovenes manifestantes aguantan los gases lacrimdgenos, las
balas de goma, las cargas de los motociclistas y la Montada. Agiles arlequines de
torso desnudo y balaclava improvisado con una remera sobre el rostro, estiran las
hondas de David, recogen cascotes de la portentosa siembra de piedras que cubre
la avenida mas ancha del mundo, los arrojan a los hombres de metal y corren
hurtando el cuerpo a los gomazos.

En una fraccion de segundo entiende que no son chabones, sino algo oscuro y
peligroso vinculado a la insidia de estos gases que hacen mas dafio que aquellos
de los setenta. Acaso “porque uno ya no es aquel del setenta”, aunque a los cin-
cuenta conserve el cuerpo agil y la mente despejada. De los tres vehiculos sin
identificacion policial han bajado nueve hombres de civil. Alguno, de camisa blanca,
carga el negro chaleco antibalas de la Policia Federal Argentina.

Los hombres se parapetan, apoyan las Itaka sobre la caja de la camioneta y los
cap0s de los autos. Algunos empuifian la Browning 9 milimetros reglamentaria. Apun-
tan sus armas en direccion a la plazoleta que separa la Nueve de Julio de Cerrito,
donde un pufiado de personas — manifestantes, curiosos, camarégrafos— que no
pueden llegar a la Plaza de Mayo, observan la batalla campal que se libra en el
Obelisco, a ciento cincuenta metros de distancia de donde estan, en el arbolado
refugio que se extiende entre Sarmiento y Peron.

Uno de los asesinos pone en la mira a ese morocho atlético, que carga una mochila
de pléstico azul eléctrico y luce un mechén blanco en su pelo renegrido, de indio. El
Toba observa al tipo que lo apunta, pega un grito y se tira al suelo antes de que
estallen los fogonazos y los estampidos de las “pajeras del doce” suenen “mas
seco que cuando son postas de goma”. Por el ruido y por su experiencia, sabe que
también estan disparando con pistolas.

El time-code de una cAmara registra la hora de la masacre: 19: 21:40. Atres metros
de distancia un hombre mayor, pelado y gordo, que acababa de bajar a la calzada
para ver lo que estaba pasando, vuelve sobre sus pasos con automatismo de ma-
rioneta, cae de rodillas sobre el césped de la plazoleta y se desploma ensangrenta-
do sobre una de las mujeres que lo acompafia. El Toba, de reojo, lo ve morir. Ape-
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nas un vémito de sangre, una bocanada “y se queda tieso”.

El Toba se vuelve y ve caer junto al cordén de la vereda a un joven de unos veinticin-
co afios, que unos minutos antes le ha llamado la atencion por su barba renegrida
y sus espesas rastas de jamaiquino. El de las rastas habia tratado de correr pero
fue alcanzado por un balazo “que lo dio vuelta”.

El Toba observa al tipo que lo apunta, pega un grito y se tira al suelo antes de que
estallen los fogonazos. Los estampidos de las “pajeras del doce” suenan “mas
seco que cuando son postas de goma”. Por el ruido y por su experiencia, sabe que
también estan disparando con pistolas.

Sin pensarlo dos veces se arroja sobre el muchacho, lo pone de cara al cielo y lo
cubre con su propio cuerpo. El chico respira y empieza a convulsionarse. El Toba
observa que se le ha enroscado la lengua y esta por ahogarse. Le desanuda la
lengua y sale “un montén de sangre”. Pero no le encuentra la herida. El piensa que
le han dado en el pecho, pero cuando le pasa una mano por la nuca para alzarle la
cabeza el dedo se le hunde en un agujero pegajoso: tiene un balazo en la nuca. Al
alzarle la cabeza empieza “a sangrar a lo perro”. El Toba, que hizo un curso de
primeros auxilios alla en sus tiempos de militante en la Villa de Retiro, le tapona el
agujero con su dedo para que no se desangre. Los asesinos siguen disparando
sus armas.

Esta solo. La gente que lo rodeaba en la plazoleta ha salido corriendo. Un amigo del
pibe de las rastas brinca la pared de granito del estacionamiento subterraneo, pen-
sando que del otro lado no debe haber mas que un metro de altura. Hay seis. Cae
como un gato sobre la rampa descendente y sdlo sufre el esguince de un tobillo.
Una amiga del viejo que vomitaba sangre pide ayuda a los gritos. La esposa no
entiende, no acepta lo que esta ocurriendo. El Toba también grita pidiendo ayuda.
Sigue presionado el agujero de la nuca y liberandolo cada tanto, para que no se
vaya en sangre ni se le produzca un codgulo. El muchacho, que podria ser su hijo
0 él mismo hace veinticinco afios, “no se me va a morir”. No se le va a desaparecer
como su hermana y su cufiado.

Entonces ocurre algo que el Toba ha visto muchas veces esa tarde: pese a que los
asesinos siguen ahi, la gente regresa. Algunos les gritan: “hijos de puta”. Y aunque
los que vuelven no traen mas que sus insultos, los policias (porque son policias)
trepan a la camioneta, se meten en los coches. Ahora hay balizas azules sobre el
techo de los moviles. Los tipos salen en estampida, con mala conciencia. Doblan
por Sarmiento a contramano: la camioneta Ford adelante, el Peugeot detras y ce-
rrando la marcha, el Palio bord6, que derrapa en la esquina de Carlos Pellegrini y
logra enderezarse a duras penas para seguir a sus compinches por Sarmiento.
Hacia la Plaza de Mayo, donde irdn a reportarse con sus jefes.

En ese momento, una de las multiples camaras de video con que cuenta el Canal
4 de la Policia Federal enfoca la veloz retirada de los agresores. Pero antes, a las
19:21:40, ha tenido la suerte o la astucia de no registrar la escena de la masacre.
En parte porque se la ocultan las frondosas copas de los arboles; pero sobre todo
porgque en un vertiginoso e inexplicable paneo ha retrocedido hacia el Obelisco jus-
to cuando empezaban los tiros. Las imagenes secretas se ven en la Sala de Ope-
raciones del Departamento Central de Policia, en tiempo real. Pero también se ven
en monitores especiales del Presidente, el ministro del Interior, el secretario de
Seguridad, que luego fingirdn demencia. El Poder Ejecutivo Nacional y el Gobierno

Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 47




UNICEN

I e Trtick s A FACUaR

de la Ciudad cuentan con los servicios del Canal 4, generosamente cedidos por el
sefior jefe de la Policia Federal, Rubén Santos, que para quedar bien con sus jefes
politicos ha encendido las iras de los “duros” de la reparticion, para quienes el canal
policial no se le muestra a nadie.

Pero el Presidente no esta mirando Canal 4. Acaba de escribir a mano su renuncia
y distrae su frustracion con las ceremonias del adiés. El pais se incendia y nadie
detiene los asesinatos. En la calle, el rumor de que esta por dimitir circula vertigino-
samente y enciende el jubilo de los manifestantes. El pueblo crece: en pocas horas
se ha cargado a Domingo Cavallo, el ministro de Economia de los superpoderes, y
ahora parece haberlo logrado con el propio Fernando Séptimo, esta suerte de Borbén
republicano que conjuga, en dosis letales, perversidad y estulticia. Pero la alegria
no suprime la bronca popular por una represion policial que supera a la de los
tiempos de la dictadura militar y lleva ya siete horas sin parar.

Por Sarmiento, por la misma calle que han usado los asesinos de civil para huir,
avanza ahora la Guardia de Infanteria, uniformada y reprimiendo. Es evidente que le
han cubierto la retirada a sus compafieros. El Toba los observa y compara: “Estos
turros estan muy bien organizados; en cambio, los muchachos tienen huevos pero
no saben qué hacer. Ni siquiera los paran con barricadas, desvian el transito. Estos
pibes estan regalados”. Vuelve rapidamente la vista al muchacho de las rastas y
descubre con alarma que se ha puesto morado. “Entr6 en paro”, piensa mientras
actla. Le aplica respiracion boca a boca y lo masajea hasta resucitarlo. Ya lo rodea
un mar de zapatillas. Otros muchachos, en jeans o bermudas, que quieren colabo-
rar. Por momentos tiene que decirles “salgan, salgan”, porque la solidaridad tam-
bién puede dejarte sin aire.

Entonces emerge un nuevo peligro: a unos quince metros, sobre la Nueve de Julio
desierta, se detiene un patrullero y baja un policia que comienza a dispararles con
Itaka. Por suerte, esta vez, con balas de goma. A él también. El “muy hijo de puta”
ve que estd asistiendo a un herido pero igual le dispara dos andanadas. Una rebota
en la mochila, la otra le pintard una flor de puntos rojos en el trasero. El Toba lo
reputea, apoyado por los muchachos que rodean enfurecidos el mévil. Se da cuen-
ta de que el patrullero ha venido a llevarse al chico de las rastas. Y él no quiere que
se lo lleven, “porque lo levantan, lo tiran por ahiy chau”.

A quien ya se han llevado, con buenas intenciones, es al sefior mayor que sigue
manando sangre de la boca. Para el Toba, ya estd muerto. El duefio de un Fiat
Duna rojo le hace caso a los que agitan pafiuelos y remeras y detiene la marcha.
Cuesta meterlo en el auto porque es muy robusto y al final lo bajan y lo cargan en
una ambulancia del SAME. Ya hay varios heridos de bala en la zona; algunos testi-
gos recogen vainas servidas y las exhiben ante los camarégrafos. Una joven foté-
grafa se salva de milagro: un proyectil de plomo le ha penetrado por la espalda,
pero otro, que hubiera podido perforarle un pulmén o el corazén, se ha estrellado
contra el walkman que carga en su mochila.

El chico de las rastas sigue respirando y al Toba le parece que esta consciente a
pesar de ese ominoso agujero de la nuca que sigue tapando y destapando con su
dedo. Junto al Toba esta el amigo que se arrojé al vacio y renguea por el tobillo
inflamado. Hacen sefias a los autos para trasladarlo al hospital, pero nadie se detie-
ne. Hasta que un taxista, que zigzaguea entre los pedazos de mamposteria y los
neumaticos incinerados, se anima a cargarlos.
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Es un provinciano humilde, silencioso, que esta aterrado pero no puede dejar que el
muchacho se muera y vuela hacia el Argerich. El amigo del herido, que trae el pie
muy dolorido, se acomoda como puede en el asiento delantero. El Toba se ubica
atras, sin soltar al muchacho de las rastas, que camino al hospital hace un nuevo
paro. Empecinado, el Toba le da una trompada feroz en el pecho, un golpe tan duro
gue le fisura la clavicula al moribundo, pero lo trae de vuelta a la vida.

Cuando llegan al Argerich, el Toba observa en la guardia dos mujeres que sollozan.
La calle tiene razén: hay varios muertos. ¢ Cuantos? Alli también estan ellos.
Patoteando a los familiares que preguntan. Mirando sin piedad las rastas ensan-
grentadas.

Andrea Giunta: Poscrisis. Arte argentino después de 2001, Buenos Aires, Siglo
XXI Editores, 2009, pags. 220-221.

CAPITULO 12. TIEMPO, MEMORIA [2006]

30 afios. Estéticas de la memoria®
Exposicion en el Centro Cultural Recoleta*

No existen palabras niimagenes suficientes para traducir la experiencia de los afios
de la dictadura militar que se inicia con el golpe de Estado del 24 de marzo de 1976
en la Argentina. Pero la necesidad de escribir y representar ese hecho y los afios
gue siguieron no cesa. Memoria y testimonio se entretejen en los discursos que
documentan y elaboran en distintos registros, mas descriptivos 0 mas poéticos,
los rastros de un trauma que atraviesa lo individual y lo colectivo.

El Centro Cultural Recoleta dedicé gran parte de su renovada sede a rememorar
desde las imagenes del arte el 30 aniversario del golpe. En la apertura participaron
representantes de diversos organismos de derechos humanos, iluminados por los
embleméticos pafiuelos blancos de las Madres de Plaza de Mayo —ejemplo de una
busqueda de la verdad que no cesa-, junto a una multitud de artistas y de publico
conmovida por las zonas de experiencias que se compactan en esas obras.

Por encima del formato de las exposiciones se destaca el poder de las imagenes,
su capacidad de penetrar en los distintos registros de la violencia. El espacio de
Recoleta funciona, en su conjunto, y como pocas veces, como una unidad. No sélo
porque los nombres de los artistas se repiten en distintas salas, sino, fundamental-
mente, porque las imagenes van del pasado al presente, contraponiendo tiempos,
evitando que la memoria se detenga tan sélo en lo que fue, para llevarla a confron-
tar también el presente.

Algunas obras resultan particularmente sutiles. Como la conmovedora vitrina de
Victor Grippo, repleta de pequefios objetos entre los que asoma una azucarera con

1 Publicado en Exit Express, n° 19, Madrid, marzo de 2006.
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el logo del mundial de 1978, acontecimiento que la dictadura utilizé para ocultar la
muerte con el entusiasmo popular; o la anticipacion de Horacio Zabala con su ante-
proyecto de carcel flotante de comienzos de los afos setenta (fotografia 46); o las
noticias sobre acribillamientos y cadaveres que aparecian en las costad, que los
diarios publicaban, y que Leo6n Ferrari cortaba y pegaba, para que nadie pudiese
legitimamente decir que “no sabia”; o la instalacién colectiva Identidad, que yuxta-
puso espejos y retratos de desaparecidos para provocar el reconocimiento de los
jovenes nacidos en cautiverio y separados de sus familias; o el cordero o cervatillo
muerto, horadado, de Ménica Girén; o los 1888 asesinados por las fuerzas de se-
guridad del Estado en Democracia que recuerdan los artistas del Grupo de Arte
Callejero** (GAC) y de Etcétera***; o la fotografia inmensa con la que Marcelo
Brodsky retrata el rio al que se arrojaron los cadaveres; o el emblematico Falcon
gue los grupos paramilitares utilizaban en sus procedimientos clandestinos, desar-
mado, como en una diseccion, titulada “Autores ideoldgicos”; o la mesa con tensores
electrificados que, imperceptiblemente, durante el tiempo de la exhibicién, la van
guemando, de Cristina Piffer. Noé, Paez, Nigro, Res, Molinari, Vigo, Vidal, Kuitca,
Hanono, Zont, Ontiveros, Traverso, Carnevale, Romero, Longhini, Roth, Gémez,
Ponieman, Distéfano... y el propésito de vincular los derechos humanos violados
por la dictadura con aquellos que viola la democracia con el hambre y la miseria,
para recordar que “la Unica lucha que se pierde es la que se abandona”. Una expo-
sicion ineludible, dificil de recorrer y de mirar, precisamente, por lo que muestra.

*Centro Cultural Recoleta

Espacio que emerge como ambito de la cultura experimental después de la dicta-
dura, en el solar donado a los frailes franciscanos recoletos en 1716, en el que los
arquitectos jesuitas Juan Krauss y Juan Wolf construyeron los claustros. El interior
y las fachadas fueron disefiados por el arquitecto Andrés Blanqui. Después de la
independencia, Manuel Belgrano cred alli la escuela de dibujo, y desde 1970 funcio-
nd un asilo. Con el gobierno de Torcuato de Alvear fue renovado por el arquitecto
Juan Antonio Buschiazzo, quien edifico la capilla y le dio el caracter italianizante al
frente. La otra gran remodelacién fue realizada por los arquitectos Clorindo Testa,
Jacques Bedel y Luis Benedit, en 1980, para su nueva funcion de Centro Cultural.
Este espacio ha sido fundamental en la articulacion de la escena cultural mas reno-
vadora durante los afos de la democracia. Alli se presentan exhibiciones, concier-
tos y obras de teatro, se cruzan diversos registros culturales, se realizan exposi-
ciones de arte internacional (desde los iconos rusos hasta Toni Craig) y retrospec-
tivas de artistas argentinos (como las de Aizemberg, Liliana Porter o Le6n Ferrari,
la cual suscitd una polémica que marcé a la cultura argentina durante los afios de la
poscrisis). Su ubicacién en una zona estratégica de la ciudad [de Buenos Aires]
configura una trama de la cultura urbana vinculada a las artes visuales, cuyos otros
puntos nodales son el Museo Nacional de Bellas Artes, las Salas Nacionales de
exposicion y, un poco mas lejos, el Malba.

*GAC (Grupo de Arte Callejero)

Colectivo creado en abril de 1997 y compuesto por artistas plasticos, fotégrafos y
disefiadores graficos. En 2001 estaba integrado por Violeta Bernasconi, Lorena y
Vanesa Bossi, Mariana Corral, Carolina Golder, Pablo Ares, Rafael Leonay Sebastian
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Menasse. Busca fundir lo artistico y lo politico, y subvertir los mensajes institucionales
(codigos viales, carteles publicitarios) con intervenciones gréaficas y performaticas.
La idea es alterar lo codificado para desmarcar el lenguaje del poder. Trabajan con
las organizaciones de derechos humanos, con HIJOS y realizando escraches. En
2003 fueron invitados a participar en la 50 Bienal de Venecia, donde presentaron
una cartografia del Riachuelo en la que estaban sefialados centros de poder, actos
de represion y zonas militares.

***Etcétera

Se forma en 1998 como grupo de teatro, integrado por Federico Zuckerfeld, Fede-
rico Langer, Luciana Romano y luego por Antonio O'Higgins, Loreto Garin, Cristian
Forte y Ariel Devincenzo. Vinculado a la poética del surrealismo (sus integrantes se
ubicaron en la casa en la que funcionaba la imprenta de Juan Andralis, conectado al
grupo de Breton), relaciond sus practicas al campo de lo social desde lo metaféri-
co. El' 17 de octubre de 2005 a las 6.33 p.m. Federico Zuckerfeld envia por e-mail la
Primera Declaracion de la Internacional errorista —“todos somos erroristas”, “errare
Humanum est’-, en la que en cinco puntos sefialan al error como principio ordena-
dor de la realidad, la falla como perfeccién y la apertura del error como acierto. Sus
acciones incluyen todas la practicas que tiendan hacia la liberacion del ser humano
y el lenguaje, y reivindican como herramientas preferidas el humor negro y el absur-
do, la confusién y la sorpresa; asimismo afirman que los lapsus y actos fallidos son
un “deleite errorista”. El grupo suele participar en los escraches de HIJOS e interve-
nir en movilizaciones en el espacio urbano. En 2005 realizé una accién contra la
presencia de Bush en la “Cumbre de las Américas”, en la ciudad de Mar del Plata,
con un desembarco en las playas en el que simulaba un ataque con armas de
carton. Véase http://www.elinterpretador.net/22Etcetera-Errorismo.html.
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Fisica

Introduccioén:

Mirar, contemplar, ver, percibir visualmente. Escuchar, oir, percibir un sonido. Cada
uno de esos grupos de palabras parecerian ser sinGnimos entre si, pero ninguno de
ellos puede asociarse con el otro si ponemos en juego al individuo receptor del
estimulo visual o sonoro.

A primera instancia resulta sencillo asociar el fenémeno sensorial de la visién con
el patron de luz que llega hasta la retina del observador de una escena o, en forma
analoga, asociar el fendmeno de la audicién con un patrén de sonidos con el siste-
ma auditivo. Pero seria interesante pensar cuanto de compleja puede resultar cada
una de esas situaciones si por un momento necesitaramos su control. Por ejem-
plo, conocer los mecanismos necesarios para producir un sonido o una imagen
que un ser humano sea capaz de percibir en su totalidad. O intentar entender como
es el funcionamiento de los sistemas sensoriales que nos permiten escuchar o ver
con detalle. Incluso a esto le podriamos agregar la complejidad que conllevaria
intentar entender qué partes de nuestro cerebro ponemos en juego en el momento
de very escuchar. Y sin embargo, aun asi, estariamos dejando de lado al individuo
receptor y a su capacidad de comprender o percibir la sefial de acuerdo a su propio
contexto.

Un profesional del arte de la imagen o del sonido debe “crear ilusiones”. Sus obras
deberian reflejar una realidad que el autor pretende transmitir y lograr conmover al
espectador con la potencia de ese lenguaje. Cuan lejos esté de cumplir con su
objetivo depende fuertemente de las herramientas que el autor sea capaz de ma-
nejar para mostrarnos su obra. Parte de esas herramientas son aportadas desde
el campo de las ciencias. Cada vez es mas frecuente observar la fuerte vinculacion
que existe entre ambos campos: el cientifico y el del Arte. De acuerdo al uso que
haga de esas herramientas, cuando miremos o escuchemos su obra, vamos a
percibir sélo la porcion de realidad que el autor desea que percibamos.

Es en este contexto que presentamos dos capitulos del libro Mascaras y telesco-
pios que discuten sobre la estrecha relacion que existe entre la cienciay el arte. En
el primero, cuya autoria pertenece a los Dres. Barandiaran y Padron, se analizan
algunas de las formas y de los medios a través de los cuales el cine ha representa-
do la relacién entre arte y ciencia. En el segundo capitulo, de mi propia autoria, se
analiza cémo es la percepcién de obras de arte aun a partir de la simplificacion de
las leyes naturales de la Fisica por parte de los autores de las obras.

Marcelo Stipcich
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Bibliografia basica recomendada

? Fisica Conceptual; Paul G. Hewit. Pearson Educacién, Addison Wesley
Longman de México.

? Fisica Preuniversitaria (Tomo | y Il); Paul A. Tipler. Editorial Reverté S.A..

? Fisica en perspectiva; Eugene Hecht. Addison — Wesley Iberoamérica.

Apuntes de céatedra:

? Oscilaciones y Ondas. Apunte de la Catedra de Fisica para la Carrera de
Realizacién Integral en Artes Audiovisuales. Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich,
F. Lanzini.

? Caracteristicas del sonido. Apunte de la Catedra Fisica para la carrera de
Realizacion Integral en Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich,
F. Lanzini.

? Descripcion y funcionamiento de algunas fuentes luminosas. Apunte de la
Céatedra Fisica para la carrera de Realizacién Integral en Artes Mediovisuales,
Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich.

? Acustica arquitectonica. Apunte de la Catedra Fisica para la carrera de Rea-
lizacion Integral en Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich, F.
Lanzini.

? Optica Geométrica. Apunte de la Catedra Fisica para la carrera de Realiza-
cion Integral en Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. F. Lanzini, M.
Stipcich.

Bibliografia complementaria:

? Curso de acustica; Angel F. Garcia. Departamento de Fisica Aplicada, Univer-
sidad de Pais Vasco. http://www.ehu.es/acustica/

? Fisica, Parte | y Parte Il; R. Resnick y D. Halliday. Compafia Editorial Conti-
nental, S.A. de C.V.

? Fisica (Tomo | y Il); Paul A. Tipler. Editorial Reverté S.A..

? Luminotecnia. lluminacién de interiores y exteriores. Javier Garcia Fernandez,
Oriol Boix Aragonés. Escola Técnica Superior dEnginyeria Industrial de Barcelona,
Universitat Politécnica de Catalunya, http://edison.upc.es/curs/llum/
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| A PERCEPCION DE LA LUZ
v DE LAS SOMBRAS EN EL ARTE
Marcelo Stipcich

INTRODUCCION

La percepcion visual es asociada generalmente con el patron de luz que
llega hasta la retina del individuo observador. Sin embargo, este patron de
luz no permite explicar, por si solo, la rica experiencia de contemplar una es-
cena. Aunque la operacion de percepcion de un objeto es rapida y no requiere
esfuerzo, su explicacion cientifica es extremadamente compleja [Kell2003].
Si bien aun existen algunas controversias sobre el mecanismo completo, un
eficiente proceso visual requiere la percepcion de multiples aspectos que se
extienden desde los detalles particulares de los objetos individuales hasta la
representacion global de la escena completa. Estos aspectos son procesados
en conjunto por el cerebro mediante diversos mecanismos [Hub2010] que ac-
tgan simultineamente. Una cuestion importante, por ejemplo, es que la in-
formacion sensorial es inherentemente ambigua: una sola imagen puede ser
coherente con un nimero infinito de escenas tridimensionales. El hecho de
que rapidamente sélo sea percibida una de todas las interpretaciones posibles
pone €N evidencia que el cerebro es capaz de obtener visualmente mucha mas
informacion de la que llega hasta la retina. Las conjeturas de alta precision y
las inferencias que hacemos rapida e inconscientemente se basan en el cono-
cimiento adquirido a lo largo de nuestra vida sobre el mundo que nos rodea
y en nuestras expectativas sobre la escena en particular que estamos viendo
[Cav1999).

la diversificacion del arte ha estado acompafiada por la scfisticacion de su
]}m-vp(‘i(‘m. Afortunadamente, algunos cientificos e historiadores de arte han
comenzado a dirigir sus esfuerzos a las preguntas mds pragmaticas acerca
de como percibimos y, asi, a atribuir un significado concreto a las formas.
si bien ¢l estudio de las artes no es una ciencia, este campo de investigacion
cuenta €on pautas bésicas establecidas para la recoleccion de datos al igual
que cualquier otro. El proceso de formulacion de una hipétesis, la bisqueda
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de pruebas, su evaluacian ¥ su andlisis,

ideas tienen caracteristicas propias dent
Cuando se

CLXICNS0 Cue

la adecuacidn v la reformulacion de
ro de esta disciplina [Kem2003).
l".StLIliiﬂrl I:Irl:ll_-l".'i“l's I‘.Ilt'r'{'{'p[:i'\.'ns I.umannsl a menudu o nmlui- d

rpo de evidencias provenientes del trabajo producido por artistas
¥ arlesanos profesionales a traves

de representacion
varian a lo

de la historia. consistentes en entativas
ilustrada, con todes los estilos ¥ técnicas implicados que
latgo de los milenios hasia ¢l dia de hoy. Este producto constitu-
ye, quiza, el banco de datos mds grande disponible para los investigadores,
Mientras el arte de muchas comunidades especializadas ha mantenido siem-
pre un lugar respetads dentro de lg tradicidn de la investigacién perceptiva
lel arte infantil, el arte de discapacitados, etc.), las obras de arte mas co-
munes, 1as que se presentan en museos, han sido en gran parte descartadas
como evidencia experimental. Sin embarga, puesto que estos datos estuvie-
ron circunscritos a las convenciones estéticas de las distintas épocas en que

se produjeron, pueden proporcionar mucha informacion sobre la percepcidn
humana en general [Jac2004].

Al momento de comemplar una obra de
concientemente, intents encontrar pistas que le permitan cntender la obra. El
sistema visual integra datos provenientes de maltiples fuentes de informacion
para juzgar las posiciones relativas de Jos ohjetos dentre del campo visual.
Estas fuentes incluyen |3 posician y el movimicnto del ojo, la posicién de s
retina, la ubicaciin y el movimiento del ohjeto, etc., en conjunto con otras
diversas sefiales [Whi2000]. A modo de ejemplo, para determinar la profun-
didad en una imagen el arjsiq utiliza recursos de perspectiva, gradientes de

textura, e, [Cavigeg.z), ¥ de ellos se vale el espectador para encontrar su
propio significado de s ohra.

Junto con esto, |og

arte, el observador, en general in-

artistas son impulsados por un desea de impacto y de
economia visual. Miles de afios de prueha y error 2an dados como resultado L
elaboracion de las técnicas mas eficaces para infringir las leyes de la Fisica
sin demasiada penalizacidn por parte de los espectadores, Es posible mirar
sus trabajos y encontrar que las discrepancias entre el mundo real y £] mundo
representado por los artistas revelan sobre el e

rebro tante como e artisia
revela sobre el mundo que lo rodea.

En esie apunte nos centraremos en la perce

pcidn visual de las somhbras
involucradas dentro de una obra de

arve, Come es de esperar, uno de los
ETllEriUh Ul.] lj.l‘ii'lrll:'b ind““-"':“hl\'.'ﬂ'lfl'l e ].‘.II:I-I' I[lﬁ. art i.hla.‘i 05 E'I '[I[\' I‘Ep:ﬂ'brﬂ[ar “35

sombras come zonas mds oscurgs que sus alrededores inmediatos. Existe una
enorme viriedad de discrepancias entre la luz ¥ las sombras en el mundo del
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arte, Cuando se introdujeron en la pintura, hace poco mias de dos mil afios,
Mo @ través del uso de téenicas aplicadas a regiones puntuales de la obra,
cioire las cuales estaba, por ejemplo, la de aclarar la superficie de un pliegue
o revelar la presencia de un objetn para hacerls mas nitido. Esta s una téc-
nivi gricga, va descrita por Plinio el Viejo en el siglo 1 d.C." Estas técnicas
de iluminacion puntual para sombrear o para enfatizar algunos elementos
seocomenzaron a aplicar a partir de ideas intuitivas sobre la relacidn entre
la posicion de la fuente de luz ¥ del objeto. A lo largo del tiempo, su aplica-
rienn se Tue adaptando en parte de acuerdo a la evoluciin del conocimiento
de 1o iluminacion, pero principalmenie de acverdo a la idea gue se deseaba
Iransmitir a traves de cada obra, A pesar de presentar discrepancias con lo
phservado en el mundo real, los efectos aplicados siempre Tuncionaron moy
hien, logrando transmitir al espectador el concepto deseado. Cerca de mil
juinicnios anos despuds, on pleno auge del Benacimicnto y cuando la geome-
Irise dle la perspectiva fue bien entendida, parecia que la geometria de la luz
limbirv ia cra ignorada, Aan hoy on dia, artistas modernos con plena compren-
s e L fisica de la luz, deciden a menudo utilizar incoherencias entre la
iluminacion y las somhbras, ya sea porgque csto no juega un papel importante
er la wbra, o porque ¢l resultado obtenido resulia mas adecuado a la idea que
pretenden expresar con su chra [Cav1999-2]. 5¢ ha observado que los errores
resultantes de iluminacion y de la proyeccion de la sombra, que podrian ser
bz Hawdos a partic de cualquier analisis basado en dptica fisica. pasan desaper-
cihidis a los observadores menos preparados. Esto favoreoe al autor de la obra
de mmde tal gue en ocasiones parece jugar con la luz de acuerdo a su propio
critering Las razones por las cuales pasan desapercibidas tales incoherencias
en L iluminacion de una escena olrecen mucha informacion a cierlas ramas
v la newrociencia, permitiéndoles investigar acerca del funcionamicnto del
ceveliro humano,

LA FiSICA DE LAS SOMBRAS

I:1 arte v la ciencia son esencialmente maneras de mirar ¢l muado, v algu-
ras winculos entre ambas disciplinas son evidentes. Durante muchos siglos
s lenomenos cientificos han proporcionada la materia para los artistas. 5in
embiargn, no es extensamente apreciado gue @l arle haya sido estimulado por

I Caye Plinig Cecilio Segunde, conocldo eomo Plinie el Yiejo, fue un eseeitor latino, cien-
1 Twos, salnralisia ¥ militar romann. Nacii on Cemer, b sctual Comae, en Nalia, en oo afo
=1y muric en Stabine, hoy Castellammare di Swabia, el 24 de agosto del afio 79,
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la clencia y la tecnologia. Aln asi. la experimentacidn culdadesa ha sido
esencial para los artistas, produciendo por ejemplo colores satisfactorios de
pinturas o esmaltes para ceramica, o inventando nuevas técnicas o medios
de representacion mas acertados. Desde el Renacimiento los artistas han utl-
lizado cads ayuda opiica disponible, incluyendo lentes, Espojos ¥ cdmaras
Fatogrificas, para mejorar su representacion de la perspectiva, las comple-
jidades de telas pintadas ¥ los efectos mas notables de la luz. En ¢l dia de
hoy utilizan una gama completa de medios, incluyendo la fotografia 30, 1a
electranica interactiva, la robdtica y los sitios web. Algunos hacen un amplio
st de 1a informacién digital e incluso de la investigacion cientifica en sy
trabajo. Existe, sin emhargp, una conexién mucho mas fundamental entre ¢l
arte y la ciencia: en cierto sentide, percibir ¥ pensar acerca del mundo son up
mismo proceso, ¥ la percepeidn visual es vital para este proceso [Ca m2004).
El fendmeno de 1a percepeion wisual en su relacidn con el arte es estudizdo
desde diversas areas de la ciencia y, en algunos casos, con objetivos similares
[Cam 2004]. Ha sido abordado desde la representacion grifica digital, desde |3
Historia del Arte, y desde dreas de investigacién relacionadas con el estudio
de procesos cognitivos o médicos. Por ejemplo, a partir de opinianes surgidas
desde algunos sectores de la Historia del Arte acerca de la importancia del
trabajo en equipo entre neurdilogos e historiadores, se han realizado avances
concretos en la comprension de visualizacion de formas ¥ CONtornos, res-
tando algo de importancia a aspectos mas absiracios como, por ejemplo, Ia
belleza [Kfmlﬂﬂ'ﬂ- Desde esc aspecto, la neurologia ha lograde importan-es
progresos @ partir de estudios realizados sobre obras de arte. Para ampliar
la informacion sobre estos temas podria ser recomendable comenzar con |a
Esetaire el referencia [Cav2ons] v de la bitdiogralia que alli se cita. Porsy
parte, también el arte se ha valido de la neurologia para creaciones arilsticas
en cine, educacidn ¥ entretenimiento, television, literatura, etc., cent rindose
sobre las diversas mancras enquc la fisiologia humana modela la natur lezg
de su cxperiencia para gencrat imAgenes, aportando datos y experieacias
efectivas para el estudio de la evolucion de la percepcian [Fra2009, Sia2002],
Desde la Fisica se han realizado numerosas contribuciones en aspecios
relacionados coTl 1a pEIEl:]'II.'I'ﬁI'I- En este capitubo se describiran algunas he-
rramientas que han sido aplicadas para el estudio de 1a percepeion visual,
particularmente €n relacion con la iluminacion y la formacidn de sombas,
Desde ¢l punte de vista de [a tluminacion un cuerpo puede ser luminoso
o iluminado. En €1 primer caso el euerpo produce luz, como por ejempio una
estrella, mientras que en clsegundo caso sdlo recibe luz, A mode de cjemplo,
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[30r iratarse de un cuerpe iluminade, podemos percibir lo escrito sobre esta
Froja, siempre que contemaos con una fuente de luz que la ilumine. En lo que se
reliere a la fuente de luz, en ¢ contexio de este capitulo solo las clasificare-
rows de acuerdo a su tamafio respecto al del objeto iluminada, y, por Rk T
podri ser puntual o extendida, Denominaremos fuente puntual a la luz que s¢

»riging en un espacio mas o menos reducido comparado con el objeto ilumi-

rvado, Una fuente de este tipo tiene una dimension lo suficientemente pegue-
M, en relacion a la distancia entre ella y la superficie iluminada, de manera
larl que aguella puede despreciarse en los cileulos o en las mediciones. Forsu
warie, una fuente ertendida o5 12 que se genera en un espacio de dimensiones
similares o minimamente comparables a las del objeto iluminado. ) )
Las sombras® son regiones de una superficie que no reciben ninguna 1|'Ll!l'l|'
nacion aun cuanda una la fuente de luz la esté irradiando [Mam 1998]. ES im-
portante destacar que las sombras pueden clasificarse sobre la basc de como
s« forman sobre una determinada superficic. Lo usual es dividirlas cn dm
Erupos: las sombres lgodas v las proyeciadas, Considerando la iluminacion
a partir de una fuente puntual, las sombras ligadas se forman cuando una
superhicie obstruye la luz que cae sobre si misma. Las sombras proyectadas,
pOT su parte, se forman cuando un cuerpo obstruye la luz que cae sobre ofra
supericie. En este dltimo caso, se proyeciard una “imagen” del cuerpo sobre
i superficie obstruida, v 1a sombra proyectada estari rodeada de iz IF.iHurﬂ
!). Las sombras proyectadas deben distinguirse del sombreado: las reglones
wnnbreadas enfrentan directamente a la Tuente de luz, pero un cambio .'m
i orientacion de la superficie causara un cambio gradual en la luz reflcja-
o [Knil997). Si, en camhbio, una superficie es iluminada por una I"u-.-ml‘. i
iz exiendida, las sombras proyectadas tendrin penumbra’, es decir, limites
horrosos que se forman por la transicion gradual entre las regiones lnla.l-
mente fluminadas v las regiones totalmente sombreadas de una superficle
[Mam 1998, Kni1997].

Si bien su inferpretacion es un ejercicio complejo que no estd dentro de
s objetivos de este apunte, una sombra puede brindar informacidn sobre
s agentes que intervienen on su formacion: la fuente de luz, el obyero quE
proyecta la sombra v la superficie sohre la que se proyecta la sombra, £0-
min menie conocida como pantalla (Figura 1). Mientris que una :.u.mhru_ pro-
wvtida involucra la presencia de los tres agentes, para una sombra ligada

Sombien: del latin ambra, “oscuridad®, “Galia de lee”

Petsmbiras del latin prese, “casi™, y wabo, “sombra”,

[ ——— i ol L low w e Lk somiores en o arie 1:]'9
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silo bastan la fuente de luz y ¢l objeto. La principal informacion obtenida se
relaciona con la posicion de la fuente de luz v con las caracteristicas del ob-
jeto responsable de la sombra: su forma, su inclinacion respecto a la pantalla,

etc. En segunda instancia, y generalmente con ayuda de alguna informacion
extra, pueden hacerse inferencias acerca de la intensidad de la fuente de luz
y sus caracteristicas ([puntual o extendida), texturas de los objetos o de la i
pantalla, etc.
FLENTE—#3 = ORIETD
R, :
PANTALLA 1

¥/ somemn rrovecraps [ soMBRA LIGAOR

FIGLRA 1
Samhra prowectada ¥ sombea bgada,
producidas por una esfera ubicada entre una fusnie de iz puntual ¥ una pantalla,

La informaciom proveniente de las sombras ligadas esta necesariamente lim-
itada a la forma de la superficie en la que se plasman. Las sombras proyecta-
das, por otro lado, estdn relacionadas con dos superficies diferentes: la de la
superficie del objeto iluminado ¥ Ja de la pantalla. Como tal, las sombras son
potencialmente informativas acerca de las formas de cualquiera de las superfi-
cies v de la distribucidn espacial de la escena. Para el diseno espacial de una
obra se tienen en cuenta las relaciones espaciales entre las superficies de la
escena, tanto cualitativamente (por ejemplo, el objeto A esta a la derecha del
ohjeto B] comn cuantitativamente [por ejemplo, la distancia entre los objetos A
y B es 5 cm). La diferencia principal entre las funciones de las sombras ligadas
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y de las provectadas, por lo tanto, es que las primeras responden a cuestiones
sohre propiedades localizadas puntualmente en una determina region de la
parrtria, mientras que las segundas, a cuestiones sobre las caracteristicas de la
ewena global. Por cjemplo, la forma que tiene un ohjeto produce una sombra
ligada particular [Figura 2], pero a su vez, el tamafdio de la sombra proyectada
cambyia de acuerdo a la distancia entre dicho objeto iluminado v la pantalla
[Mam 1998). En este punto es interesante hacer notar gque 1a localizacion de la
spmbra proyectada sobre la pantalla es un ejercicio sencillo, slempre ¥ cuando
|2 ubicacion de la fuente de luz esté bien definida; de la misma manera, si la
sombra provectada estd bien definida, fcilmente puede deducirse la ubicacion
e la Tuente,

]
]

FIGLIRA 2
la sambra 3ada & un objeto estd relacionads con ks foema de éste.

LLUCES ¥ SOMBRAS EN EL ARTE

Por definicion las artes visuales se basan en ver y sentir. El artista se es-
fucrza por expresar el efecto gue le produce algo que estd mirando, v esa
pepresentacion puede ser algo concreto o ahstracto, Adn trabajando en dos o
ires dimensiones, los artistas son sensibles a la linea, la forma, la textura, el
coslaar, €l contraste, eic. Incluse pueden incluir referencias visuales a la obra

La percepcian de la luz v de las sombras en o arte 147
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de otros artstas, algo que sélo un pablico educado en el ane sabra apreciar,
Por su parte, ¢l observador, cuando contempla una obra de arte, dificilmente
coafunda la idea acerca de la escena que se esti representando. En 12 mayori
de los casos, el observador puede encontear un sentido de espacio ¥ de iluwmi-
nacion, independientemente de las desvigciones respecto ded realismo, propias
del movimiento artistico de que se trate. Algunas desviaciones tales como los
deconsirucciones en los rostros de Picasso, los sombreados cxtremadamente
coloridos de Matisse o las desvanecidas escenas de la escuela impresionista,
enire alguncs ejemplos, son explicadas como caracteristicas propias al estilo
del artista. Sin embargo. existe toda una serie de reglas fisicas que se verifi-
can en una escena real y que son epcicnalmente aplicadas o transgredidas en
algunas obras de arte, ya sea en pintura, cine o teatro. Estas transgresiones a
la fisica pueden manifestarse en sombras, coloreados, reflexiones o contornos
impasihles, ¥ @ menudo pasan desapercibidas por el ohservador, sin interferir
con la interpretacion que € hace de la escena. El hecho de gue no se perciban
tales trasgresiones revela que nuestro cerebro utiliza una fisica muy reducida
v simple para la compresion del mundo. Los artistas a menado aprovechan la
utilizacion de esta fisica altermativa debido s que estas desviaciones del mundo
real no inlerfieren con lo que percibe o espectador y pueden ser una buena
hermamienta para remarcar |a idea que se pretende transmitr con la obra,

En lo que sc refiere a la luz y a las sombras, es evidente que el observador
ho aplicard las leyes de la dptica geométrica para reconstruir la ubicacion de
la fuente luminosa. Come ha sido descrito anteriormente, las sombras serdn
las responsables de dar a la escena las diferentes sefiales de profundidad y de
distribucion de los objetos que la compongan. Estas sefiales son utilizadas por
el artista par: facilitar al observador la composicion de una escena tridimen-
siomal. El mensaje obtenido de esa manera es similar al que se obtiene al obser-
var el mundo real; la informacién es rica y redundante, por lo que no tenemos
que analizar muche mas que una region pequefia de la imagen parta resolver
Cualquier tipo de ambiglhedad representada [Cav1999-2).

A modo de ejemplo, se analizard la obra El nacimienio de la Virgen de Fra
Carnevalle, expuesta actualmente en ¢l Museo Metropolitaio de Arte de Nue-
va York, y usialmente utilizada para andlisis de percepcion visual en varios
articulos cientificos [Cav2D05]. Esta pintura es un panel lateral de un retablo de
gran eriginalidad que se le encargd en 1467 para el decorado de la iglesia de
santa Marfa della Bella en Urbino, Un panel de compaiiia, Le presentacion de
fa Virgen, pintado por el mismo autor, se encuentra en ¢l Musco de Bellas Anes
de Boston. Estas caracteristicas permiten atribuir a la obra un cardcter alta-
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mente religioso, MUY comun en las pinturas de la época New2009]. La pintura
puede ser L'3|:||LIF£-'“"1 como una escena de géner ¥ reproenta, ghicadas en un
segundo planc, Jii. Virgen infante bafiada por las pareras. El prirrwf plano
R — I_,,-iﬂrlpiiiml.'n[l; con detalles de la panticipacion en la vida ©o-
tidiana. El unpuni'"“' l‘_d”lﬂ'm decorado con relieves dervados de la escultura
romana. reficia la arquitectura del Palacio Ducal de Urbing® (Figura 4].

FliEURA 3
Detalic de £ Nocimieato de da Virgen de Fra Carnewalle [1467), Museso
Mr"npﬂhllnn de Arte de Mueva York

La tela es de un innegahle éxito estético: el artista logrd capturar el espacio
y la luz del foro de manera atractiva, v |a escena parece realista. A primera
vista la obra presentd Una exquisita distribucién de los elementos que el ﬂu.-
tor desea representif 4 -*r_-'-lln'r. la escena del acicalado de la wrgen: In_ a_rqul-l
tectura de la época ¥ la vida de la sociedad. Esta pintura data del principio d-ﬂl
Renacimiento, un momento historico en que se concedié mucha importancia

de) de la ciudad italiana de Urbino, de estilo renscentista,

" lawrer Dueca
4 acio Ducal (PR 8
5 ulil F‘; ; I;": anumees Mas importantes de Malia, catalogado en la lista de la UNESCD
a0 di

como Pal r i mamio W=

La peroepeidn de laluz y de las sombras enelarte 143
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ura. De hecho, aqui la perspectiva es perfecta, lo que pravoca

. " eciera real. Por otra parte, €l pintor hace un buen uso de las
que el edificlo P o, las de los personajes del primer plano indican correcta-
sompras: P E:];mzr ::al:la uno. reforzando la idea de un dia soleado. Asi pues,
mente 12 Pﬂm.1 1: 1a tela son realistas? Pocos espectadores dudarian en decir
tlas 5um!.'lrﬂ5 - ::; gin embargo, un examen profunde revela que muchas de
que son fnCorree B ie imposibles. Antes de indicar los errores deslizados
estas sombras 508 hacer hincapié en dos elementos. Primero remarcar que, a
en la obra, 52 desea b cclicE) paﬂi(ipﬂn en el realismo de la escena porque
pmr*mggl;::gmente inadvertidos. Luego, lo que es obvio, pe::-lsc dzl:u_-
£stos pasan - ahsoluto la calidad artistica del Cuadro
destacar; estos errores o perjudican en

[Cav2006]. .
Cuando se reall

a la arguitect

za un anilisis minucioso de El nacimiento de la Virgen, se
o1 gue presenta algunas inconsistencias graves desde 'T'] punio de
puede ﬂhwdrq qcion. Por cjemplo, la gente representada en primer plano
vista de la .,|um1.l1 fundas, pero los de la plaza, por encima y a la izquierda,
muesira SOTOS E;:ﬂ faltan otras sombras, tales como las de algunas colum-
o 1o et TaTﬁFma] més importante esta en el centro del cuadro, alli donde
mas. El exni l['.'t Las mujeres gue se ecupan de Maria proyectan sombras hacia
se bafla ala nio% ::utmra muy bien iluminada. Los personajes de un plano
ella, pera Esta sc € ectan sombra. La pared de la derecha resulta muy lumino-
mis alcjado 1o pwgamracmn del edificio revela que esto es impasible porque
r.pqadir[:l la entrada de la luz al recinto principal. Ademds,
: . fuente de luz puede explicar las sombras en las esquinas SUpeTiares
ninguna WEC T - erecha. Si alli hubiera somhras, serian las que proyectin los
de la pared de  esto, serian curvaiss ¥ no derechas [Cav2005).
arcos Y. pur 5I.I|-' |.-iurldfmu'r:.*il ra gue la principal inconsistencia, desde el punto
E1 analisis dnlE_ oviene del hecho de que la escena esta luminada por
de vista de la PSS B0 ez, Al no existic Ia posibilidad historica de la
Tjs d.e ;:-'; :.u:;:ial con luces de alta intensidad, se puede deducir que el au-
[ 1na
:u:tn;: vin obligado a ilum

sa, atn cuando la o
la pared opuesta if

inar de manera diferente distintas zonas de la pinturg

- dad de poder alcanzar dos los objetivos gue se habia propuesto

can Fn BN 4a una de esas zoras el pintor presen-a distintos etz 2

mtf:d?r:]‘lir la atencion del observador. Gracias a esta maniobra,

los que P ilnmina las distintas zonas de la escena de tal modo que algunos

o l:'aml-"-'“':-' I uma':i wotorios. Por ejemplo, €l corazon del tema —la zond de la

detalles ;E:u;f:ﬂ batando a la nifia- tiene [z plena, atn cuando tedo indica
casa en

que deberia cstard la sombra [Cav2D06].

con la phra.-
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Sd pintor pretendia que o obser-vadar aprecie los detalies de g i
- . la Vi : lij-
echin, de la sociedad y de la Virgerm 2 1a vez, estuvo obligado 3 recurm

Eado ; rrr

. . . 1 T ot 2 - ¥
derts incoherencias en la iluminacior de distingas partes de

. , u obra, Esto s
F|_;|_|_-j vierificar en la imagen de [a Fr_arn.rﬁ 4, donde |3 obra s~ ha modificads

digiimente considerando  una dnica Fuente de luz, uhicadg EN un sitio fj
tjo.

Com se puede apreciar, el resultado de presentar las sombras tal coma eor-
espnderian desde el punto de vista dee [a Fisica es [ pérdida de Jos ohietivos
de hobra en si: la Virgen se pierde en tre las sombras del interior de la pl.erl-
¥ laarquitectura interna del sitio es practicamente opacada, En la Figura 5 :
presata un pegueio detalle de la obra en la que se han eliminadg diJ{iraJmm-;
los dlrctos de iluminacién y de sombras (figura de la derechal. Fl resuliade de.
mussira que la sensacién de profundidad de la obra se pierde completamente y
ks rsonajes representados parecerian resultar adheridos sobre un fondo run!'
ficiimenie podria ser ajeno a ellos. !

FIGURA, 4

L@ MiSma abira de fa Figura 3 P
.I:"-\.I:'H'I:."B !:!‘ AiuEndo A wn of i THD Unwcn de
"LIMIRMACION, proveniente de
uende de juz

A8 U

FIGURA 5 un detalle de 1 Figunr 4 comparacion de uns escena g
wsin fder) el efecka & las sombras. Parg mds de fales wer g —_—

 fizg )
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Otra posible explicacion sobre las inconsistencias luminicas consistiria en
dudar acerca de los conocimientos del autor sobre algunos detalles de la ge-
ometria de la luz. Sin embargo, indagando sobre la preparacién académica de
este artista, se pone en duda tal suposicion: fue alumno del pintor de Ferrara
Antonio Albertide, con el que adhirid al estilo gotico tardio. El estilo gotico es
muy reconocido por su implementacién en la arquitectura y por sus intrincadas
formas geométricas, en especial en cupulas de iglesias con forma de agujas.
Luego trabajé con importantes maestros como Fra Filippo Lippi, Brunelleschi
o Donatello, entre otros. Si bien existen algunas opiniones dispares entre al-
gunos historiadores de arte, resulta poco probable que, luego de tal formacidn
artistica, Fra Carnevalle tuviera pocas herramientas sobre la geometria de la
iluminacidn.

Se denominan sefales locales a aquellas estrategias de representacion uti-
lizadas por el autor en una zona especifica de la obra. Una sefial local puede
ser la presentacion de una forma tridimensional, un efecto de profundidad,
una distancia respecto al primer plano, etc. Por ejemplo, en la obra que se esta
analizando, el autor dibuja los personajes del primer plano de mayor tamafo
que los del segunde plano a modo de sugerir que los primeros estin mds cerca
del observador. Cuando un espectador observa una obra de arte, en general
solo escoge pequehas regiones de andlisis, las cuales contienen algunas sefiales
locales 2 modo de representacion de algiin efecto. Desde el punto de vista de
la percepcion visual, las sefiales locales son muy significativas, aunque sean
incompatibles con las sefiales locales ubicadas en otras zonas de la pintura.
Para ventaja del artista, estas incompatibilidades son las que usualmente pasan
generalmente desapercibidas al ohservador.

Puede surgir el interrogante de si el cerebro, al pasar por alto esas inco-
herencias entre una escena real y la representada por el artista, esta Funcion-
ando mal. Pero la respuesta es casi obvia: jel cerebro funciona perfectamenie!
Algunos observadores no ven estas transgresiones a la Fisica, debido a que
el sistema visual ignora varias normas de la optica, y toma algunos “atajos”
para interpretar mis ripidamente una escena [Cav2005]. Asi pues, las leyes
gue siempre se respetan en las escenas reales y que son secundarias para la
definicién de los objetos y las superficies principales de una escena fienen
poco valor para nuestro cerebro. Por ejemplo, el hecho de que bajo una misma
iluminacion los objetos tienen sombras similares; de que en una parte oscura
los objetos estin poco iluminados, etc. En pintura, segtin el efecto buscado,
¢l artista puede respetar estas leyes o infringirlas, debido a que cuenta conla
ceguera parcial del espectador. Al descubrir estos atajos y al liberarse de las
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byes de la Fisica, un pAntor actia como un neurdlogo que estudia ¢ sistema
isual: adapta las leyes  dela fisica y las transgrede con 1al que el efecto sobre
d espectador sea el que  bisca [Cavzoes].

Mediante e disefio e diversas experiencias, entre las que s involecan
thras de arte, 5¢ ha de mostrado que a partir de cierta edad nuestro cerchro
o capaz de brindar informacidn acerca de una imagen “real” captando silo
dgunas partes de ella.  Existen numerosas publicaciones cientificas relativas
4 tema y aqui se citan sélo algunas: Ede2002, Sim2002, Sak2005, Cav1989,
Wam2008, And2008, O=12005, Qui2008, Ha sido comprobado que para la se-
reciin de una interpretacion particular entre las miltiples posibles, y para
pder resolver ambigiledades de informaciin que brindan las sombras, el sis-
iema visual se limita a utilizar el conocimiente previo del observador, Fstas
limitaciones pueden ser infringidas al percibir nueva Informacidn contradicte-
i, por ejemplo, al advertirque la ubicacidn de la fuente de luz es la incomrecta
1 la que se suponia al principio [Mam1998]. Los resultados obtenidos indican
jue imagenes conocidas tienen mais probabilidad de obtener respuestas cere-
Irales que agquellas sobre las que los observadores no han tenido conocimiento
previn, Estos resultados sugieren, ademds, que los estimulos pertinentes estin
codifcados por una Mayor proporcion de neuronas que los estimulos menos
ilevantes, dado que el observador los conoce y puede vincularlos a una mayor
varivdad de experiencias y recuerdos previos [Vis2008], Esta Fisica infrroa
simplificada, empleada por la zona visual de nuestro cercbro, no se utliza
silo para apreciar pinturas, sino también para tener una percepcion ripida y
eliciente del mundo real que rodea al individuo. Este tipo de procesn cerebral
w dlesarrolla durante un lapso de tiempo muy reducido v sobre la base de la
combinacion de la informacion recibida por los ajos v la informacion previa
cumulada durante los afios de vida. Este mismo mecanismo es el fjue permite,
jor ejemplo, comprender el segmento de poesia presentado en la Figura 6.

Simuliineamente a lo expuesto, desde ¢l punio de vista de la iluminacidn,
¢ comprobo que los observadores son a menudo muy insensibles a las in-
wherencias de la direceién de la iluminacién en las escenas. Esto permitié
e luir que el sisiema visual no intenta verificar la coherencia global de las
imulaciones surgidas de la direccién de la iluminacion local, Las sombras

vales estin sujetas a un amplio conjunto de restricciones, pero pocas de ellas
sirecen ser controladas por el sistema visual, De esta manera, un artista puede
dilizar una representacién muy poco realista y adn asi lograr un gran impacto
n el espectador. Es importante sefialar que la simplificacion de las reglas de la
isica que nos interesan [y los efectos que los artistas usan) no se basan en las
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convenciones cambiantes de la representacion artistica. Estas normas simplifi-

cadas se basan en la Nsiologia del cerchm,

50Y UN GUIRR3RD MAS
D3 3573 ROCK QU3 35TA QUIBR4ADD
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s0Y 2L iDOLOD D3 LOS QUIN4D0S5
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NUNCA4 73 H4RAN D4N0 LOS MU3IRTOS.

FIGLIRA &
Ls informacian reciksda por Ios ajos y la infermacein prena acumulada en

nuesiry cerebea nos permite leer esta poesia [Gie2001].

Finalmente, es importante destacar que este tipe de efectos ha side utiliza-
do hasta el dia de hoy, tal como sc desprende del andlisis de pinturas de di-
versas ¢pocas, aln de algunas perienccientes a movimienios relativamente
recientes. Este tipo de imdgenes abundan en las pinturas del arte occidentzl,
incluso en las de artistas que dominan el arte de la sombras como Salvador
Dali. Giorgio de Chirico, 0 Yves Tanguy, del que s¢ da un ejemplo en la Figu-
ra 7. En esta se muesira un paisaje desértico surrealista, tipico de la obra de
vves Tanguy, donde objetos sin sentido proycctan sombras cxtensas. Las
sombras tienen un alo contrasie y sus contormos parecen seguir lielmente los
detalles intrinsecos de los ohjetos. Sin cmbargo, [as posiciones e es1as som-
hras son incompatibles con una dnica fuente de luz.

Fn la Figura 7 b, en lonos de grises, se muosira la solucidn al problema
de la correspondencia entre la sombra y algunos pocos detalles seleccions-
dos. Si se utiliza una sola fuente de luz, todas las lincas que representan |os
rayos de luz entre los chjetos ¥ las sombras deberian ser paralelas entre si, Se
podria argumentar que Tanguy cra consciente do estas contradicciones y que
las ¢estaba utilizando deliberadamente con el objeto de subrayar la impresion
surrealista. Alternativamente. podria Ser simplemente que al artista no le
acion de las sombras porque sabia gue el espectadnr

importara tanie la ubic
1o tomaria en cuent: la incoherencia presentada. Esta altima interpretacien
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% consistente con la hipatesis de | bs observadores utilizan solo una re-
wresentacion grosera de la scena peiada para resolver el problema de la
orrespondencia entre el obieto v susmbra [Mam2004].

FIGURA 7

Wves Tanguy Indefinite Cvisibifity (1942). Oleo sobre tela, Albright-Knox Art
Gallery, Buffalo, NY, Las fleches an |3 imagen en tonos de grises de la derecha
indican la direceion de la que proviene 13 e

CONCLUSIONES

Fn este trabajo se exponen algunos resultados obtenidos del trabajo in-
lerdisciplinario entre fisicos y neurtlogos sobre la percepeion visual del ser
wimane, en particular aquellos concernientes con la relacién entre la lumi-
nawcion ¥ las sombras utilizadas en |'_|i niura.

A partir del andlisis detallado de diversas obras de arte, se han detectado
ncoherencias entre la fluminacion utjlizada y las sombras proyeciadas por
s ohictos que componen la abra. Es posible iniciar dicho analisis a partir de
la aplicacion de conceptos de Fisica, relacionados principalmente con optica
peoméirica. En este apunte se presentan los andlisis de dos obras pertenccien-
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tes a movimientos artisticos bien diferentes y separados en el tiempo como lo
son el Renacimiento y el Surrealismo.

Afos de experiencias en conjunto han podido demostrar que el ser huma-
no puede percibir imagenes completas observando sélo pequenas porciones
de una cbra, siendo el cerebro el que se encarga luego de darle un sentido a lo
representado. Se pudo comprobar que el sistema visual del ser humano utiliza
una Fisica muy simplificada, pero que permite obtener una percepcion rapida
y eficiente del mundo real. Aiin se ignora hasta qué punto los artistas mads
antiguos conocian este comportamiento del cerebro, pero resulta claro que
existia un conocimiento acerca de la posibilidad de utilizar efectos visuales
diferentes en distintas zonas de una misma obra, con una alta probabilidad
de que pasaran totalmente desapercibidos por el observador.

Teniendo en cuenta lo expuesto en este apunte, la proxima vez que el
lector admire una obra de arte, y después de haber apreciado su belleza y su
estilo, se loinvita a observar con més detalle buscando las posibles "licencias
artisticas” que se ha tomado el autor. Serd sumamente placentero descubrir
que una vez mas el cerebro se ha dejado engafar por el artista, prefiriendo la

.. emocion del placer visual, obviando los detalles gque trasgreden la naturaleza
" de la Fisica de la luz.
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artista fuera un intelectual ilusirado en numerosas disciplinas recogia prin-
cipios basicos del humanismo, en especial la concepeidn del hombre como
un ser con capacidades ilimitadas para un desarrollo pleno, en los planos
cultural, artistico ¥ cientifice. 5i hien posiblemente ¢l mais famoso polimata
de la historia haya sido Leonardo da Vincl, que precisamente vivio durante el
Renacimicnto, no fue el altime’, A pesteriori hubo otros casos famosos, como
Gotifried Leibniz, Immanuwel Kant, John von Neumann, Carl Friedrich Gauss,
Henri Poincaré ¥ mids recientemente, Faul Valéry e [saac Asimov.

Pero a pesar de que eslos y otros seres humanos menos conocidos se des-
tacaron en varios campaos del saber, ningune ha podido equilibrar su parri-
cipacion en los campos de la ciencia y del arte como Da Vinci, Esto resalta
el hecho de que el desarrollo creciente de las distintas disciplinas hace muy
dificil, a medida gue avanza el tiempo, encontrar personas que puedan ser
considerados realmente polimatas v no charlatanes.

Ademas de la extrema versatilidad de Leonardo, otro elemento gue lo dife-
rencia de cientificos ¥ artistas posteriores fue la importancia que gin conser-
vaba en sus reflexiones v en su cotidianeidad la religion, lo que se manifiesta
especialmente en sus pinturas [por cjemplo Lo Ansnciacian o La girima cena).
Esa diferencia con los casos posteriores obedece, entre otras causas como la
aparicidn del prolestantismo e de la Contrarreforma catdlica, a las consecuen-
cias del célebre conflicto de Galileo Galilei y la [glesia en torno a la posiciin
de 1a Tierra en el universo, Sibien se sabe que Galileo tuvo que desmentir sus
razonamientos para decir en voz baja “y sin cmbargo se mueve”, su discurso
¥ su accion en cse acontecimiento [nauguraron la aparicién de vinculos mis
fertiles entre ciencia y arte. A través de sus razonamientos y de sus traspiés
con las amoridades episcopales se originaron nuevas maneras de concebir la
realidad. El arte, desde ese momento, no se basaria salo en los dictados de la
religion, sino también en los zpories cada ver mas numerosos de la ciencia, la
cual en otros espacios en los que la religion catdlica no era dominante, de la
mano de polimatas como el drabe Avicena y ofras personas cultivadas, habia
continuado avanzando, En Europa, la irrupcidn de la Nustracion en la Francia
de fines del siglo XV1II sefialara el inicio de la expansion de ese proceso, asi
como ¢l comienzo de la pérdida de importancia del discurso eclesidstico en
los campos cientifioos y arfisticos,

1 Entre otras cosa, Da Vinel era anatomista, arquitects, artista, bsidnico, cientifieo, coci-

nero, escritor, esculior, fldsofe, ingenier, inventor, mdsico, srganizador de fiestas, pintor,
poeta ¥ urbanisia,
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lso explica que, sien el siglo XX la ciencia ficcign s¢ convirtio en un
wenero cinematogrifico de cullo, otras artes, especialmente la pintura ¥ la
literura, precedieron ¥ acompafiaron la asociacian entre arte y ciencia, Fue
especialmente en la segunda mitad del siglo X 1X, de 1a mano e la upar;ridrn
de avanees cientificos y teenoldgicos revolucionarios {ieléfono, telégrafo, ay-
tommovil, Tologralia, cinematografia, cteéterz), a la par que su difusidn -mei-i
prneralizada por el desarrallo paralelo de los medios de comunicacinn qu;-
s historias imaginadas por autores como Julio Verne, ¥ poco después p::lr H
5. Wells, se transformaron en obras reconoddas, No n:_ irfan ala :»:a!;;a “n oi
sighe X X autores como Ray Bradbury o el ¥a mencionado Isaac Asimov, que
apelaron a la fusion de ficcion y ciencia para cambiar nuestra |.-r.-ru~p-:i1'}:1 rel
munda, y de pensar sobre el future y el rol de 1a ciencia en €l

A partir de las consideraciones generales mencionadas, analizaremos al-
pumnas de las formas y de los medios a traves de los cuales el cive represents
Lv relacion entre arte y ciencia, sobre |a base de un corpus destacado de peli-
vilas del género “ciencla hocidn™,

Z"CIENCIA FICCION™ O "FICCION CIENTIFICA™?

Anles de contrarnos sobre el génern fque aqui abordaremos, debemos desg-
rrellar algunas precisiones con respecto a quéentendemaos por “ficcidn cienti-
hwea®, En el cine la Torma mis usual de verosimilitud os |3 Husidn de reslidad
que s crea por la multiplicacion de detalles concretos introducidos por la
imigen. EN cine se esfuerza por hacerle creer g piblico que “fue asi™, “es g5
¥ “serd asi®, gracias a la fuerza persuasiva que posee la imagen. En verdad
vsto [unciona mejor o peor de acuerdo 3 cada filme ¥ 4 la calidad. 5 la técnica
¥ @l momento histdrice en que fue producido. Se¢ opone lo real a lo maravi-
s o Gantasticn, debide a aconlecimienios inverosimiles que producen ung
impresion de sorpresa o de extrafamiento [Gutiérrez, 2005 1L A pesar del
rac bnalismo de los dltimos dos siglos, lo fantistico permanece seductor, des-
preciado pero lentador. De esa tentacion surge |a proliferacion de aseudocien-
clias, Jo fantistico travestido de ciencias {por emplo los platos valadores).

Exisien géneros cinematogrificos que operan txactamente en la depen-
dencia de los limites de la verosimilitud, como ¢l cine fantastico y el de
leeidn cientifica. En ese tipo de obras existen logicas vinculadas a las de-
duccinmes actuales sobre el pervenir técnico, pero subordinadas al campo
de b Tieeiin, Borges describia este esquema intelectual, diferenciando dos
alicrnativas entre las que oscilaria la literatura fantistica: *_Uno, el onirico,

Arie ¥ ciencia: la fiecide centifica cinemaagrafics 13




¢+ | UNICEN

drsraar byl Pl | del Cinres FACU LTAD
du ba Frovincis dw Busnea direm r) F ARTE

o o
B
pr==

¢l de Henry James, el de Arthur Machen y el de Kafka; otro el cientifico, el de
Wells y el de Ray Bradbury, que prefiere atribuir sus maravillas a invenciones
mecanicas...” (Borges, 2003: 243).

La presencia del realismao ¥ de lo cotidianoe en la ficcion cientifica es necesa-
ria porque un mundo totalmente diferente seria imposible de entender para los
consumidores de ese génera. La ficcion cientifica se diferencia de lo fantdstico
en funcion de la obra, en Ia relacién con el publico, Mientras que en la Anti-
giiedad la base de los mitos era la religion, desde fines de siglo X1X la ciencia
ocupd su lugar en nuestro imaginario, desplazando el cuerpo de creencias y
de conocimientos de amplia aceptacion social. Es decir que la relacion enire lo
fantastico y la ficcion cientifica es andloga a la relacién pasada entre magia y
religion. La ficciin cientifica no es magia, sino mito, pues se instala en un as-
pecto aceptado como lo es la ciencia, y finge responder a las cuestiones que la
ciencia de la época en que la obra fue realizada no supo resolver. Por ende, la
ficcion cientifica se basa en el desempefio de una funcion mitica, como sina-
nimo de ilusién y no de respuestas a interrogantes, ya que es un contrasentido
de la verdad, extraida de la prueba cientifica (Gutiérrez, 2005: 2).

En la ficcion cientifica cabe de todo: viajes en el tiempo, civilizaciones
alienigenas, ciudades futuristas, androides, desastres climiticos, epopeyas
cibernéticas o viajes estelares. Si consideramos que en lo gque se ha llama-
do errdneamente “ciencia ficcion” el campo literario ha sido dominado por
autores anglosajones, en el campo cinematografico su preponderancia es
mayor aun. Considerado a veces como una parcela del cine fantdstico,” el
cine de ficcion cientifica se remonta a Meéliés v sus adaptaciones de la obra
de Jules Verne. Con posterioridad, este tipo de cine se destacé por tratar,
como temas centrales, los efectos de la tecnologia y las amenazas que en-
clerranm, casi siempre macabras, para la humanidad. La ficcion cientifica
cinematogrifica trata temores y deseos, abriendo en pantalla un espacio
donde parte decisiva del juego consiste en poder extender las fronteras de lo
imaginable. Por es0 en esos filmes tienen un lugar destacado, ademss de los

argumentos y los actores, los efectos dpticos, el maquillaje y las maquetas
(Russo, 2003: 54).

3 Se trata de un supergénero cinematogrifico, sbarcativo e inevitablemente impreciso,
que cambia de sentido segin la tradicion de origen. Frente a una idea del cine como regis-
tre » reflgjo de una realidad, en ocasiones se tilda al cine fantdstico comoe un género menaor,
proyectiandose en ocasiones ¢l temor a la confusion entre ficcion y realidad. Con el género
de la ficcion cientifica aun esta pendiente la discusion sobre su incorporaciin o no a aguel
territorio (Russo, 2003 105),
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DEL INE FANTASTICO A LA FICCION CIENTIFICA

Las corigenes del cine no pueden separarse de un proceso de cesarrollo
cientifice _n,,ru'rlmll':uj.‘,i-.'n que st produjo durante el siglo XIX, ProCtso que se
acelarh en i segunda mitad de dicho siglo, La fotografia, antecelente in-
mediate de | cinematagrafo, se hizo realidad coando los adelantos dentificos
en el campo de la quimica hicieron posible el sucfio de fijar una imagen de
manera durdera, durante la primera mitad del siglo XIX. De alli a que esas
imagenes | pvicran movimiento, ¥ se expandiers ¢l invento de los hermanos
Lumiére por el mnde, pasd apenas un siglo,

Eag relaciin infima entre cicneia ¥ cine no sdlo tuve CONSECUEncias en el

plano ".L-,ud'q'r;l.!il.'n, donde los cambios que se dieron en los primercs treinta
.- jerminaron con la adoepeion del sonido hacia fines de los afics veinie,
<ino tambicn en las tematicas que la industria cinematogrifica presento, Vi
e ala Lona (1902) de Georges Méliés fue el primer cjemplo de un género que
bien ]:Iliil":l"i:' definirse como “cine fantistico”, y que con los afios se haria co-
nocido Flmnll.‘llrrll‘lﬂl‘ como clencia-heeion. Ep realinmd, ¥ como hemos men-
cionado, 1 denominacion de “frecion cientifica™ parece méds acertida para
definir un #enero cinematografico que logrd una amplia aceptackin en la
industria ¥ €0 el pablico cinefilo,
H d._-,,-;u'rlr”ir de ese cine hasta los afios treinta tuve on el movimiento
expresionistd alemiin una de sus fuentes més proliferas, F! gabinewe del Dr.
Caligari (1919 de Robert Wiene, y posteriormente Metripolis (1926) de Frice
Lang, son dos cjemplos significativos de las emdticas que despertaban un
iﬂtl';'l.:'.‘i- precientc por los adelantos cientificos y sus posibles consecuencias en
¢l mundo de los mortales. En el caso de Metripolis, se muestra Ja patadoja de
una |:i|IL|~'“| Fururista marcada por los adelantos tecnolagicos, donde el traba-
io esclavo de una clase obrera sulterrinea permiie la generacion de energia
.Fi"i yna elite dirigente ostentosa que habita la superficie, EI filme, ademds
de depunciar las desigualdades sociales, destaca la creclene dependencia de
las naquinis €0 la civilizacidn contemporines,

E g]'ﬂf"'"”" del Dr. Caligeei presenta la historia de un hipnotizador y di-
rector de un manicomio que utiliza sus poderes para incitar a sus pacientes
a comete’ crimenes. En la misma clave, en los Fstados Unidos e sstrenan
Eraakensictt (1931) y E@ hombre imvisible (1933) de James Whale, que, aungue
o of iginales on sus lemas y personajes. marcamn una nuevas tematica

no e
cinematogrlca que hacia hincapié en los dilemas morales que acomafaban
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los avances cientificos. Asi, la ficcion cientifica daba cuenta de dos fend-
menos paralelos que implicaban al desarrollo de la clencia: por un lado, los
efectos no deseados de los avances tecnoldgicos sobre las sociedades, en par-
ticular la tendencia a que sus beneficios sélo alcanzaran a un sector reducido
de ellas; por el otro, los dilemas morales que presentaba el uso de todo nuevo
conocimiento cientifico: burlar la muerte, abusar de los poderes de la mente
¥ la fisice, etcétera, no eran mds que manifestaciones claras de un supuesto
egoismo cinico del desarrollo cientifico,

De ma: esta decir que muchas de las ficciones que st desarrollaron en este
cine parecieron hacerse realidad en el periodo de enfreguerras. El ascenso de
los fascismos, la carrera armamentista que desataron, la crisis de las democra-
cias occidzntales, las atrocidades cometidas on los campos de exterminio nazis
(ligadas en muchos casos a un supuesto avance de la ciencia) y ¢l estallido de
la bomba atémica en agosto de 1945 son solo algunos ejemplos del cardcier an-
ticipatorio que una parte importante del cine de ficcion cientifica tuvo. Sin em-
bargo, su madurez como género solo se alcanzaria en las décadas posteriores,
i la luz del conflicto que mantendria en vilo a la humanidad: la Guerra Fria.

IVIGILADISEGUID VIGILANDO EL CIELOI™: MONSTRUQS, EXTRATERRESTRES
¥ OTRAS AVENAZAS EN LOS ANOS CINCUENTA Y SESENTA

Con el estallido de las bombas atémicas en Hiroshima y Magasaki cn 1945
comenzi ana nueva era. El dominio del dtomo v el descubrimiento de sus
posibles usos, aun los mds destructivos, fue el hallazgo cientifico que marca
el periodo. Junto a eso, la creciente hostilidad entre las dos grandes potencias
triunfadoras cn la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos y la Unidn de
RKepublicas Socialistas Soviéticas, configuraron el coctel ideal para el nuevn
cine de ficcion cientifica. Un dltimo ingrediente se sumaria desde los afios
cincuenta; el creciente interés por conquistar el espacio exterior.

Generalmenie los problemas del presente han condicionado las formas de
crear obras de ficcion cientifica, Asi, por ejemplo, mientras que en ¢l sigle
X1X el mundo a conocer de la mano de la ciencia fue ¢l planeta Tierra, gran
parte del cual estaba siendo relevado por las potencias imperialistas europeas
(pi€énsese en 20,000 lequas de viaje submarine, De la tierra a la luna, La md-
quina del tiempo 0 La guerra de los mundes, obras donde incluso la aparicién
de alienigenas se produce en el planeta Tierra), en el siguiente siglo el tema
central fuela supervivencia humana en el espacio exterior y el encuentro con
culturas alienigenas. La proliferacion de obras sobre platos voladores cn las
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dccmlas de 1950 y 1960 no eran ajenas al cenflicto ideoldgico v politico de
|5 st ados Unidos con el bBoque soviéticn, encarrando los alienigenas al Otro, es
decir, al desconocido, al enemigo, a la amenaza (Aziza, 1989). Por eso, salvo
o xovpeiones, s alienigenas que alll s¢ reprsentaban no eran al tolerantes
g los humanos, ni aterrizaban en otro lado que no fuera sobre Estados Uni-
dos de América,

1w csta forma, no es extrafio que los afio: cincuenta fueran la época de
syror dee um cine en el que monstruos terrdqueos ¢ inter-espaciakes cobraron
p i protagonisme central, donde el gigantisme v la pequefiez extrema fueron
pasgos comunes de personajes cientificamente imposibles, y donde el descu-
primicnto de nuevos mundos (muchos de ellos oculios en las profundidades
del propioe planeta o del cuerpo humanol, fue noneda corriente,

El cine americano sintetizd perfectamente todos estos elementos, produ-
civnde una serie de peliculas donde el tema dewn “otros™ amenazante figura-
pa vl peligr sovidtico omnipresente. Filmes como £l enigma de otro mundo
(1a%1) de Christian Nyby, La guerra de fos mundos (1953] de Byron Haskin, La
invasicn de los usurpadores de cuerpos (1956) de Don Sicgel, entreotros, eran
an claro ejemplo de la utilizacidn de relatos sobre invasores exiraterrestres
como metafora del conflicto politico-ideoldgics con ¢l comunisma, en el gue
el desarrolle cientifico-armamentistico jugabaun rol central. Estas alegorias,
com un claro mensaje antisovictico, se resumirian perfectamente en la obra
de Nyby, donde el triunfo de un grupo de cizntificos contra una amenaza
[leggadda del espacio al Pole Morte terminaria en un mensaje perturbador pero
clective: *iVigilad! jSeguid vigilando el cielol” (Gubern, 1996 94-95).

En clave pacifista o de sendo-denuncia de los peligros de la energia atdmi-
ot utilizada con fines armamentisticos, se procugeron ohras como Ufmdfmm

a T Tierra (1951) de Robert Wise v La humanidad en peligre (1954) de Gordon
[ouglas. Tambien el cine de otras regiones abrevd en esta tradicion, siendo
¢l Tilm japonés Godzilla, rey de los monstruos (1954) de Ishiro Honda, v [a
seriv inverosimil que éste comienza, su exponente mas claro. En el film el
monsiruo adoptd la forma de metdfora del atague nuclear que sufris Japon en
1945, reproduciendo los efectos devastadores de los bombardeos.

IDISEAS, REPLICANTES ¥ ALIENS: LA FICCION CIENTIFICA A FINES DEL SIGLO XX

Diesde mediados de los afios sesenta, si no anfes, la politica de disten-
sinm de las grandes potencias modifico la imagen de los extraterresires, que
engamente se fueron humanizando, convirtiéndose en seres domesticados,
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para desaparecer de las tematicas cinematogrificas sobre finales de la década
[Aziza, 1989). Desde ese momenta, el cine de fiecién cientifiea comenzd a
desarrollar una seric de temdticas en las que la fascinacion por los posibles
descubrimientos cientificos [y sus aplicacienes pricticas) s& fundieron con
oiris tematicas de cardcter filosofhco. Ambientaciones post-apocalipticas fue-
ron lelones de fondo para pensar los posibles destings de una humanidad que,
aungue dominadora de los secretos de la genética y la nanotecnologia, seria
wictima de los logros de ese desarrollo cientifico.

Con 2001, una odisea del espacio (1968) de Stanley Kubrick sz inaugura la
etapa “adultz" de la ficcion cientifica. El filme es el relato de un viaje en bis-
gqueda de un ente, gue podria identificarse con Dios, ambientado en una nave
en camino a la drbita del planeta lapiter. Los protagonistas son una compu-
tadora denominada HALYOOD, que se rebela contra los tripulantes de la nave,
¥ um humanoe que sobrevive a esta experiencia. La historia se centra en la
idea de que todo avance humano estaria ligado a la aparicion periddica de ese
ente, representado en el Glme por un monolito, Llena de efectos especiales,
uno de sus Ingros es [a transmision del concepto de “tecnologia®

5i en 2001, una odisea... ¢l viaje es hacia el exterior, en ¢l fi.me sovictico
Solaris (1972) de Andrei Tarkovsky se muestra un viaje introspective y car-
gado de emocienalidad, donde un ser humano tripulante de una nave espa-
cial es perseguido por los fantasmas de su pasado, que se han matcrializado
por la influencia de Solaris, un planeta capaz de influir en la mente humana
produciendo alucinaciones. A diferencia del film americano, estd pleno de de-
vaneos metafisicos, mostrando una visidn teenologica del futuro muy adusta.
Mientras que Kubrick parecia perseguir una representacion mas “cientifica”
del futuro, Tarkowsky aspiraba a reflexionar en torno a dilemas eternes de la
humanidad. recubiertos de ficcidn,

En los afos posteriores a estos dos films. la fccion cientifica cobro un
auge antes desconocido. Los avances clentificos permiticron la realizacion de
films como la trilogia Stars Wars* de Georges Lucas, la serie Afiens® y Blade
Ramnner [1982) de Ridley Scott, cuyo éxito se debio fundamentalmente a los

4 Latrilogia de Georges Lucas incluia Stars Wars [1977), Bl Imperio Contraatace [1980] y
El retorne del Jedi (1993), Dos décadas después se estrenarfan tres films gue cuentan la his-
teria previa ala saga original: Lo amenaea fontaso (1999}, Bl stague de fos clones [2002)
w Lo oreprmcko del Stk | 2000]

5 Laserie de Alien incluye cuatro films: Alies, of oclora pasajers (1978), Aliens ol rogresa
(1986 de James Cameren, Alier (1992} de David Fincher, y Alicr: reserreccidn (1997) de
Jean-Plerre Jeunet.
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avanees enoligicos que permitian recrear mundos inexistentes pero abso-
luta mente verosimiles. Blade Runner fue un caso significative dentro de esta
nueva saga de filmes, ya que se permitia reflexiynar sobre problemas metafisi-
vis imherentes al avance de la ciencia en el carpo de la inteligencia artificial.

Desde los afios noventa, el desarrollo de las tecnologias digitales permitic
un avance antes desconocido en la ficcidn ciertifica. Sin embarge, las tema-
ticas aboriadas no fueron en general muy novedosas. Los simpidticos alieni-
penas de El extraterrestre (1982) de Steven Spielberg dieron pase a otros no
menos simpiticos pero mas peligrosos en Hombres de megro [1997) de Barry
sonnenfeld, para cerrar con una nueva version del clisico de H. G, Wells
Lo guerra de los mundos (2005) de Steven Spiclberg, que retoma la imagen
rerrorifica de los invasores de otros mundos, aunque incluyendo un dato no
menos perurbador, al descubrir que su presencia en el planeta seria anterior
a la propia existencia de la humanidad®,

Las teemlogias 3D y la realidad virtual parecen ser los horizontes del cine
i Tiecion cientifica. Sin embargo, ese desarrollo cientifico y su aplicacion
coimidd sopocie para ose g@Encre cinematogrd fico no ASLEUrAND una renovaciin
sigmihcativa de las iematicas presentadas. La multiplicacion de remakes de
vicjos exites como Solaris o la proliferacion de versiones cinematogrificas de
wileojuegos muestran gue, independientemente del éxito del género entre cl
pulslico, sus relatos parecen agotados.

PFaLABRAS FAIMALES

Si nos detenemos a considerar en conjunto tdas las peliculas menciona-
das, al iguzl que fodas las que se omitieron, ya sean protagonizadas por mar-
vianos, androides o rebots, lo cierto es que sus fsonomias, sus historias y sus
problemas suelen ser demasiado humanos, derasiado parecidos a nosolroes,
Resulta claro que son un producto de la imaginecion del hombre, de la Fusian
enire arte ¥ ciencia cristalizada en celuloide,

i Bsta imagn alerrorizadora de bos seres exiralerrestes parace alcanzar, en un PR CESD
imveersio, il A PO cientifico. El astrofisice britanico Sf{‘-phun Hawking adviris que £5 pa-
sl quie los ‘aliens” existan y que seris convenlente evitar el contacis con ellos, va que
si1 comporiamients para con el prBI'H.'hl Tierra saln se Fundaria en el sAquUEn de sus recur-
saps. S0 pinlon se funda en la propia imagen del hombe: “solo tenemos que observarnos
o meaH s smas para darnos cuenta de cdmoe un organlsmae ineligente poede tornarse
e algo que no guisitrames conecer”, Ver htipefwww_ bhecouk/munde/clencia_tecnalo-
i) A0I00AS 0425 stephen_hawking_aliens_advertencia_lhshiml [consuliadas 26 de
ciberil dis 2000k
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Entrevista a Felipe Restrepo
“Las imagenes de 1a pelicula
provienen de mis primeras
impresiones de Buenos Aires”

El director del largometraje “De hormigon armado” responde nuestras
preguntas.

By Fermin De La Serna
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JPor qué decidiste hacer esta pelicula y no otra?

Decidi hacer esta pelicula porque tenia total control de todas las variables que
incidian en la realizacion y en la produccion, desde la concepcion de la idea
inicial hasta la estrategia de difusion y exhibiciébn. En De hormigon
Armadoescribi el guién, realicé la direccion y también la produccion
ejecutiva.

Cuando adelantaba mis estudios de Realizacion Audiovisual en Tandil,
intentaba aunar la mirada de productor y director porque sabia que en algin
momento eso me iba a ayudar a poder optimizar los tiempos y los costos de la
realizacion. Y sobre todo porque sabia que asi no iba a depender de nadie
para poder hacer mi primer largometraje de ficcion. Tenia claro que nadie iba

a venir a golpear mi puerta para producir mi proyecto.

Por otro lado me interesd hacer esta pelicula porque durante la escritura del
guion deposité muchas experiencias personales en ella y sentia la necesidad de
conve rtir esasimdgenes en representaciones audiovisuales acordes con
espacios que habia recorrido. Muchas de las imdgenes de la pelicula provienen
de mis primeras impresiones de Buenos Aires después de mi llegada de
Tandil. Queria aprovechar eso antes de que se habituara mi mirada.

¢De qué referencias te nutris en De hormigon armado?
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Es dificil poder hacer una lista de referencias porque son multiples. Unas
conscientes y otras no tanto. Tampoco puedo sefalar que las referencias
provienen exclusivamente del ambito audiovisual porque en gran medida
también proceden de la musica, la literatura y de mi nostalgia por la década

del noventa.

Pero si pudiera hacer una muy rapida revision diria que la pelicula transita
musicalmente entre Pearl Jam,Nirvana y Sumo, mezclado con elementos de
género que se encuentran en el cine de Nicolas Winding Refny
también con las atmosferas enrarecidas que crea Lymchen sus peliculas.
Aunque soy consciente de la gran distancia que hay entre las producciones de
ellos y la mia.

Para poder construir ese mundo sonoro de referencias tuve la fortuna de contar
con la colaboracion deFederico Cerruti (compositor de la musica
incidental y que habia aportado un track para la banda sonora de la
pelicula Tangerine de Sean Baker) y de la banda Gula de Cobra que se
conformé en el marco del proyecto para componer 5 tracks que estan
incluidos en De hormigon Armado. Actualmente la banda continta tocando y

piensa el proximo ano sacar su primer trabajo musical.
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Me interesaba enjrentarme a la escritura de mi primer
largo, con todas las falencias y tropiezos para crecer con el
proceso. Cuando tuve un guion medianamente coherente,
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realicé un teaser que me permitio ir en busca de aliados
para empezar con el proceso de la preproduccion.

¢Cuanto tiempo paso desde que empezaste con la idea
hasta tenerla terminada?

Desde el momento en que escribi la primera sinopsis hasta hoy han pasado
mas de 5 afios. Tres afios antes de esa primera sinopsis habia realizado un
corto de animacion en stop motion sobre el mito de Orfeo y Euridice y una
chica que habia visto el corto me sugirio adaptar ese mito a un largometraje de
ficcion. La idea aunque me pareci6 interesante, no tomo fuerza sino pasado
unos afos cuando se me ocurrié adaptar el mito en el contexto de una ciudad
moderna. Maduré la idea y empecé a escribir y reescribir el guién. Me
interesaba enfrentarme a la escritura de mi primer largo, con todas las
falencias y tropiezos para crecer con el proceso. Cuando tuve un guion
medianamente coherente, realicé un teaser que me permitio ir en busca de

aliados para empezar con el proceso de la preproduccion.

Para esa etapa conté con la colaboracion de mucha gente, entre ellos, algunos
ex alumnos que tuve en la Carrera de Disefio de Imagen y Sonido de la
Universidad de Buenos Aires, un excelente grupo de actores (que habia
seleccionado después de un largo casting) y también dos rental de Buenos
Aires: Latino Cine y Rental Bs As.
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;Como fue 1a experiencia de presentar la pelicula en el
Centro Cultural Konex?

Me interesa aclarar que la presentacion en el Konex no fue un estreno sino
una muestra porque todavia habia cosas que faltaban por adecuar de la imagen
y del sonido en el momento de la proyeccién. La propuesta de exhibir la
pelicula en ese estado no finalizado vino de la programadora del Konex que
se intereso en el proyecto por un teaser que habia visto y que circulaba por
redes sociales. La programadora, que queria apostarle a una produccion
audiovisual independiente, me ofrecio tres jueves del mes de octubre para la
proyeccion en una sala para mas de 140 personas. Acepté la propuesta
sabiendo que iba a representar un arduo trabajo la difusién y la convocatoria.
Pero por suerte conté con la colaboracion de los actores y de todo el equipo

técnico que me ayudo con la difusién y la convocatoria.

Un elemento adicional que tuvimos durante las tres presentaciones y que
movilizé la convocatoria, es que la bandaGula de Cobra toco en vivo tres
temas incluidos en el soundtrack de la pelicula antes de cada exhibicion y
también una exposicion de fotos del backstage en la entrada de la sala. Queria
crear algo multimedial en el que confluyera pelicula, musica y una pequeia
muestra.

Al final, durante esas tres jornadas, asistieron mds de 400 personas. Todo un
meérito para una pelicula independiente que no conté con un gran capital para
su produccion y difusion. También debo reconocer que fue muy importante el
nombre que ya tiene instaurado el Konex en la escena alternativa de Buenos

Aires.
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Tenés pensado otro proyecto para el futuro?

Siento que ahora mas que nunca debo aprovechar el impetu de trabajo y la
dinamica de todo lo que se ha venido haciendo. Si realmente pudiera producir
todas las ideas que tengo en mi cabeza o que estan en proceso podria describir
mas de cinco proyectos. Pero soy consciente que debo ir paso a paso porque
se necesita de tiempo, mucha planificacién y financiamiento para alcanzar
esos objetivos. Los dos proyectos que estan mds encaminados son un
documental (género que también disfruto trabajar) sobre Tandil que analiza la
posible conexion entre la ya desaparecida movediza y otras piedras
existentes en la zona, con una antigua civilizacion megalitica. Y el otro
proyecto es una ficcion que me gustaria filmar en la costa pacifica colombiana
y que cuenta la historia de un pescador que debe emprender un viaje para
poder curar a su hijo enfermo. Mi objetivo es que en el 2016 pueda realizar la
primera y terminar el guion de la segunda.

http://climaxmag.com/entrevistas/entrevista-a-felipe-restrepo-las-imagenes-de-la-pelicula-

provienen-de-mis-primeras-impresiones-de-buenos-aires
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Semiotica
Andlisis del film De hormigon armado, de Felipe Restrepo

Lo figurativo

1. (Qué significaciones adquieren estas imagenes?

° El bosque — la ciudad — el fuego — la terraza — las nubes — las hormigas.

2. Para Felipe Restrepo, su film es una adaptacién del mito de Orfeo y Euridice. ¢ Con qué
mitemas? se vinculan los elementos de la historia adaptada?

Lo tematico

3. ¢Cdémo tematizé Restrepo estos temas en su pelicula?

= Laciudad — el amor — el arte — el delito — la muerte.

Lo axioldgico

4. (Qué temas, espacios y personajes del film estdn asociados a:

= La euforia — la disforia — la aforia?

Mariana Gardey.

1 Mitema: unidad mitica significativa minima, que mantiene relaciones verticales con otros mitemas, y
horizontales con el resto de mitemas del mismo mito. Los mitos surgen de la combinacién de mitemas.
Un mito es un conjunto narrativo consagrado por la tradicién, y que manifiesta la irrupcion de lo sagrado
o de lo sobrenatural en el mundo. Los mitos, que son conservados por la literatura, reflejan los valores,
las tensiones y los conflictos de la sociedad en la que se asientan, aunque sin ofrecerles una solucién clara.
Si las condiciones sociales cambian, también lo hacen los mitos. Estos estan sujetos a reinterpretaciones,
ofreciendo una gran cantidad de variantes, que hacen que el mito se actualice en todas las épocas y es-
pacios en funcién de las nuevas variables que van surgiendo.



Semiotica
Lo figurativo, lo tematico y lo axiolégico

El componente semantico del discurso es auténomo. El discurso se articula segun tres
niveles semanticos jerarquicos: figurativo, temdtico y axioldgico.

Figurativo

Es figurativo todo significado, todo contenido de una lengua natural y de todo sistema
de representacion (visual, etc.) al que corresponde un elemento en el plano del significante (o
de la expresion) del mundo natural, de la realidad perceptible. Serd considerado como figurativo,
en un universo de discurso dado (verbal o no verbal), todo lo que puede estar directamente
relacionado con uno de los cinco sentidos tradicionales: la vista, el oido, el olfato, el gusto y el
tacto, es decir, todo lo que depende de la percepcion del mundo exterior.

Lo figurativo no puede reducirse a si mismo: remite a una tematizacién o a una axiolo-
gizacion. Ejemplo: un turista en un pais del cual ignora las costumbres y los habitos culturales:
él percibe sdlo lo figurativo del comportamiento gestual, pero no sabe el significado de los ges-
tos. A menudo, lo figurativo esta subordinado a lo tematico, ya que el recurso a los datos del
mundo exterior sirve de pretexto para la afirmacion de un sistema de valores. Ejemplo: el dis-
curso parabdlico.

Tematico

En oposicidn a lo figurativo, lo tematico debe concebirse sin ninguna ligazén con el uni-
verso del mundo natural: se trata de contenidos, de significados de los sistemas de representa-
cion, que no tienen un elemento correspondiente en el referente. Si lo figurativo se define por
la percepcion, lo temdtico se caracteriza por su aspecto propiamente conceptual. Asi, el amor,
el odio, la bondad o la maldad no existen en el plano de la percepcién: son conceptos abstractos.
En cambio, lo que dependerd de los cinco sentidos son los gestos de amor, odio, bondad o mal-
dad que, ademas, variaran segun los universos socioculturales. Se distinguird, por ejemplo, el
concepto de erotismo, que es de orden estrictamente tematico, y sus modos concretos de ex-
presion que ocupan su lugar en el plano figurativo.

Figurativo y tematico son, a la vez, opuestos y complementarios: lo figurativo tiene re-
lacién con el mundo exterior aprehensible por los sentidos; lo temdtico concierne al mundo in-
terior, a las construcciones propiamente mentales, con todas las categorias conceptuales que
las constituyen. Si lo figurativo tiene necesidad de un complemento (tematico o axioldgico), lo
temdtico puede existir de manera absolutamente auténoma, pero bajo ciertas condiciones y en
determinados casos. Ejemplos: las lenguas naturales y el discurso matemadtico o Idgico expresan
directamente el nivel tematico sin recurrir a una representacion figurativa. En el dmbito de la
semantica discursiva, el recorrido temdtico es la manifestacién isétopa, pero diseminada de un
tema, susceptible de ser reducida a un rol temdtico.

Axiolégico

Una vez planteados los valores en el nivel tematico, se los puede axiologizar, es decir,
marcarlos, positiva o negativamente, sobredeterminandolos con la categoria timica euforia vs
disforia. La euforia es el término positivo de la categoria timica que sirve para valorizar los mi-
crouniversos semanticos, transformandolos en axiologias. La disforia es el término negativo de
la categoria timica que sirve para valorizar los microuniversos semanticos, instituyendo los va-
lores negativos, y para transformarlos en axiologias. La categoria timica se articula en euforia/
disforia y comprende, como término neutro, la aforia. Categoria timica: su denominacion esta
motivada por el sentido de la palabra thymie —“humor, disposicién afectiva de base”; sirve para

articular el semantismo directamente vinculado a la percepcién que el hombre tiene de su pro-
pio cuerpo; entra en la articulacion de la categoria que le es jerdrquicamente superior, la de



exteroceptividad/ interoceptividad, empleada para clasificar el conjunto de las categorias sémi-
cas de un universo semdantico.

La axiologia consiste en preferir espontdneamente, frente a una categoria tematica (o
figurativa), un término al otro: esa eleccién es funcidn de la atraccion o la repulsidén que suscita
un valor tematico o una figura. Ejemplos: la justicia poética, segun la cual, en un relato, los bue-
nos son recompensados y los malos castigados. El sadomasoquismo, que invierte dicha axiolo-
gizacion: aqui, el maltrato es de orden euférico. Un relato religioso, protagonizado por un mdrtir:
al buen comportamiento le corresponde un maltrato, segun la voluntad divina, eufdrica (Job).
El villano exitoso: en estos relatos, el malvado obtiene lo que quiere y no recibe ningln castigo.
En nuestra cultura occidental contemporanea, vinculamos el bien, lo bello, lo verdadero, el rico
y el amigo, con la euforia, y el mal, lo feo, lo falso, el pobre y el enemigo, con la disforia. Pero
uno de los valores negativos puede marcarse positivamente: un religioso franciscano, que hace
voto de pobreza, considera a esta como euférica. Toda categorizacidon temdtica remite a una
axiologizacidn: los valores no pueden dejar de marcarse, sea positiva o negativamente.

(en Joseph Courtés, 1997, Andlisis semidtico del discurso, Madrid, Gredos).



Semiotica
Orfeo y Euridice

Paseando un dia con sus companieras, las Nayades, por la orilla de un rio de Tracia, Eu-
ridice, esposa de Orfeo, fue perseguida por Aristeo, quien intentd violarla. Al correr por la hierba
la mordié una serpiente y murid. Orfeo la llord y, desesperado, no vacilé en descender a los
Infiernos en su busca. Con los acentos de su lira encanté no solo a los monstruos del Tartaro,
sino incluso a los dioses infernales. Hades y Perséfone accedieron a restituir a Euridice a un ma-
rido que daba tal prueba de amor, pero poniendo una condicion: que Orfeo regresara a la luz
del dia, seguido de su esposa, sin volverse a mirarla antes de haber salido de su reino. Orfeo
acepta y emprende el camino. Ha llegado casi a la luz del sol cuando lo asalta una terrible duda:
éNo se habra burlado Perséfone de é1? éLo sigue realmente Euridice? Y se vuelve. Entonces una
fuerza irresistible arrastra a Euridice a los Infiernos, haciéndola morir por segunda vez. Orfeo
vuelve solo a la tierra y trata de recuperarla nuevamente, pero esta vez Caronte permanece
inflexible y le impide el acceso al mundo infernal. Desconsolado, Orfeo debe reintegrarse a los
humanos.

Euridice es una Driade esposa de Orfeo; es la causa del descenso de su marido al mundo
de los muertos. Su nombre significa “la de amplia justicia”. Diosa del mundo infernal, Euridice
simboliza los misterios del Mas Alla. Orfeo, de origen tracio, fue un rey de esa regién vecina del
Olimpo, y fundd un movimiento mistérico. Hijo de Eagro y Caliope (la mas importante de las
nueve Musas), Orfeo es el cantor por excelencia, el musico y el poeta. Toca la lira y la citara,
cuyo invento se le atribuye. Orfeo sabia entonar cantos tan dulces que las fieras lo seguian, las
plantas y los arboles se inclinaban hacia él, y suavizaba el caracter de los hombres mas ariscos.
Orfeo participd en la expedicidn de los Argonautas pero, mas débil que los demads héroes, no
rema, dando la cadencia a los remeros. En una tempestad tranquiliza a los tripulantes y calma
los elementos con sus cantos. Fue el sacerdote de los Argonautas; su misién principal fue cantar
mientras las Sirenas intentaban seducirlos, y logré retenerlos al superar, con acentos mas dulces,
a las magas. Orfeo fue muerto por las mujeres tracias, envidiosas por su fidelidad a la memoria
de Euridice. Se afirmé también que Orfeo, no queriendo comercio con las mujeres, se rodeaba
de muchachos, y asi habia inventado la pederastia. Otra explicacidon se buscé en una maldicion
de Afrodita quien, indignada porque Caliope la habia obligado a compartir al joven Adonis con
Perséfone, buscd vengarse de la musa inspirando a las mujeres tracias una violenta pasion por
Orfeo; estas, que no querian cedérselo mutuamente, lo destrozaron. Se creia que de su des-
censo a los infiernos en busca de Euridice, Orfeo habia traido informes sobre la manera de llegar
al pais de los bienaventurados y evitar todos los obstaculos y trampas que esperan al alma des-
pués de la muerte.

Orfeo y Euridice es una historia mitica del siglo V o IV antes de Cristo. En sus versiones
griegas tiene un final feliz. El esqueleto basico del mito de Orfeo y Euridice en los primeros tes-
timonios literarios griegos estaba formado por estos motivos: 1) entrada en el Hades; 2) persua-
sidn a los dioses infernales; 3) recuperacion de la mujer; 4) muerte del héroe. Pero la version
mas difundida es la reelaboracién del poeta latino Virgilio en las Gedrgicas (IV, 453-527), mas
poética y dramatica, con final tragico: Orfeo no puede recuperar a Euridice (siglo | a. C.). La es-
tructura basica del mito literario latino es la siguiente: 1) muerte de Euridice; 2) dolor por la
primera muerte; 3) Infierno; 4) dolor por la segunda muerte; 5) muerte de Orfeo. Los elementos
nuevos que se insertan en el mito a partir de Virgilio son: a) la aparicidn del oponente masculino



(Aristeo como rival de Orfeo); b) la muerte de Euridice por picadura de serpiente; c) laimposicion
de una prueba por un ser superior; d) el motivo de la mirada hacia atras; e) el fracaso del héroe;
f) el intento de un final feliz. Virgilio le da mayor importancia a Euridice, y acentua el dolor de
Orfeo por la muerte doble de su amada. Ovidio (Metamorfosis, Xl, 61-66), partidario del triunfo
del bien sobre el mal, elige un final feliz: ante la imposibilidad de unir a los dos amantes en el
mundo de los vivos hace que Orfeo, una vez muerto a manos de las Ménades, se retina con su
esposa en el Hades, donde pueden volver a corretear y mirarse sin temor. Ovidio presenta una
visién coOmico-tragica de la condicién humana.

Mariana Gardey.
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EL ALMACEN DE LA LUZ
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Consultar en link
http://www.arte.unicen.edu.ar/download/manual_ingr/almacen_de_la_luz.pdf
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