frguraciones

7

Obyetos
de la

Critica




[rguraciones

Directores:
Oscar Steimberg y Oscar Traversa

Secretaria de redaccion:
Modnica Kirchheimer, Daniela Koldobsky, Sergio Moyinedo

Objetos de la critica,
noviembre de 2010, N° 7

version on-line. ISSN: 1852-432X

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LAS ARTES

Director del Area Transdepartamental
de Critica de Artes “Oscar Traversa”: Dr. Sergio Ramos

Coordinacion de Publicaciones
de Critica de Artes: Rolando Martinez Mendoza

Disefio y diagramacién: Andrea Moratti

Recuperacion de los articulos: Laura Amarilla,
Repositorio Institucional de la UNA

Los nimeros 1/2 y 3 de la revista Figuraciones han sido publicados original-
mente en soporte papel.

Figuraciones 1/2: Memoria del arte/Memoria de los medios (diciembre de
2003). Asunto Impreso ediciones y IUNA, Area de Critica de Artes
Figuraciones 3: El arte y lo cémico (abril de 2005). Asunto Impreso ediciones y
IUNA, Area de Critica de Artes

La presente coleccion recopila y unifica en el niGmero correspondiente de Figu-
raciones los articulos publicados tanto en la version papel como en la primera
version on line de la revista.

LIBROS de CRITICA
CRITICA DE ARTES



Figuraciones, revista de teoria y critica de arte, se propo-
ne como espacio de indagacion y debate en relacion con
las précticas sociales que dan lugar a las distintas confi-
guraciones de los objetos artisticos, a las continuidades y
cambios de sus condiciones de produccion y a los modos
de su percepcion y empleo por parte de sus distintos publi-
cos. En torno de esos nuevos objetos y de los textos que
los acompafian en su circulacion publica se ha desplegado
la actividad de diferentes disciplinas y el interés de distin-
tas estrategias de busqueda; en esta publicacion se intenta
promover la indagacioén de su caracter y de los efectos de
sus nuevos medios y recursos, tanto en sus manifestacio-
nes actuales como en las historicas con las que confluyen
y confrontan. Atendiendo, en especial, a la singularidad
de nuestro espacio de despliegue de la tension, vigente en

todo el campo del arte, entre universalidad y localizacion.
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Editorial
Objetos de la Critica

Oscar Steimberg / Oscar Traversa

,Un nimero de Figuraciones dedicado a la critica? Podria contestarse
que nada seria mas pertinente. Pero también podria agregarse que, sin
embargo, nada podria pensarse como mas trabajoso y riesgoso para una
revista dedicada a la Teoria y la Critica de Arte que una tarea como esa.
Entre tantas otras cosas y en primer lugar, porque esta obligada perma-
nentemente a pensar en la ubicuidad de sus objetos y entonces en su
propia, permanente condicion metadiscursiva: discurso sobre discursos,
para justificar su existencia no puede dejar de autorreferirse y de ofre-
cerse como eventual motivo de rechazo o legitimacién. Y en segundo
lugar porque su campo de trabajo esta entre los que han pasado a existir
en estado de permanente redefinicion.

Larazén de esa condicion no es otra que la que surge del papel asignado
a la critica en este tiempo. Si en otros momentos se suponia(cada vez
con menor conviccion, a medida que avanzaba la caida general de los
canones que, asi fuera implicitamente, habian guiado la practica) que
la critica correspondia a un género bien estructurado -no interesaba, en
general, saber a partir de qué reglas, y en todo caso en la fundamen-
tacion se optaba por referirse a principios- y se entendia que esos prin-
cipios estaban entre los que podian convocarse como absolutos, aunque
se disfrutara enunciandolos como conjeturales, en instancias mas cerca-
nas se entendi6é que la incertidumbre de una creacion deleitablemente
abierta a la destruccion y la suplantacion permanente de sus parametros
permitiria un trabajo de lectura nuevo, no mas justificado pero poten-
cialmente mas productivo, y siempre mas gozoso. Pero tanto en un ti-
empo como en otro, por la insistencia de distintas memorias discursivas
primero y después por la audacia y el entusiasmo de las refundaciones,
se habian dejado ya de lado los compromisos de busqueda de cualquier
modo de la proposicion de posibilidades de certeza, desafiando los efec-
tos de esa siempre previsible decepcion o falta de interés por parte de
esa parte de la audiencia que siempre esperara encontrar en la critica la
posibilidad de un entrenamiento asistido del oido o el ojo. Posibilidad
alejada también, en muchos casos a partir de entonces, por las irrup-
ciones y retornos de unos ejercicios de parafrasis especular.



Las tensiones derivadas de estas busquedas, por otra parte insoslayables
dentro de un estilo de época que no deja de buscar las razones de sus
elecciones pero se niega a aceptar sus cierres de sentido, han conforma-
do los modos contemporaneos del saber y de la reflexion sobre el saber
en estos dominios. Una aspiracion que nos parecid pertinente para in-
sistir en esta edicion de Figuraciones fue la de habilitar sus paginas para
el despliegue de ese ya entrafiable discurrir. Este nimero (el 7, entonces
¢l también duefio de una metadiscursividad con historias) presenta in-
tentos diversos de elegirle territorios.



1. Relecturas de Kant






La atencion estética en los objetos en Kant
Marita Soto

Kant abre, a partir de sus escritos sobre el juicio, la posibilidad
de reflexionar sobre las relaciones de gusto (agrado /desagrado)
entre un sujeto y cualquier tipo de objeto; es decir que se trataria
de una relacion que se establece excediendo el hecho de que los
objetos sean la naturaleza o la obra de arte. Algunas de sus relec-
turas contemporaneas -entre las que se cuentan las de Gérad Gen-
ette, Jean-Marie Schaeffer y antes, Nelson Goodman- habilitan la
inclusion de ciertas practicas llevadas a cabo en la vida cotidiana
dentro del campo de las experiencias estéticas.

Palabras clave: experiencia estética — vida cotidiana

Esthetics attention on the objects in Kant’s texts

Starting from his texts on judgment, Kant opens the possibility
of reflection on the relationships between taste (like / dislike) and
any kind of object; namely a relationship established beyond the
fact that the objects should belong to nature or to art work. Some
of Kant’s contemporary re-readings —Gérard Genette, Jean-Marie
Schaeffer and, before that, Nelson Goodman- allow the inclusion
of certain practices in daily life within the field of aesthetic expe-
riences.

Palabras clave: aesthetic experiences — daily life

Kant y la minucia

1. La atribucion de cualidad estética a objetos de la cotidianeidad

Un conjunto de reflexiones sobre el campo estético —algunas de ellas
canonicas— seran interrogadas aqui desde la pregunta de si es posible —o, si
ya se ha hecho, y, en tal caso, como— atribuir la cualidad estética a ciertas
practicas en la cotidianeidad. Pero no sélo eso. Las fuentes y los documen-
tos revisados permitiran circunscribir, ademas, una serie de instrumentos
utiles —redefiniciones, categorias, conceptos— para continuar con el anali-
sis (abordar y describir).

Por otro lado, se describird brevemente la escena polémica actual acer-
ca del lugar del arte y la relacion con los discursos de legitimacion de lo
artistico porque creemos que el consecutivo reemplazo de las nociones de
lo bello por el de hechos artisticos y luego, por el de experiencia estética,
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resulta eficaz cuando se lo transpone a la reflexion sobre algunos de los
fendémenos que se presentan en la vida cotidiana.

Los aspectos estéticos presentes en la vida de todos los dias no resul-
tan novedosos si se los piensa tanto a partir del interés despertado en las
disciplinas estéticas, como en las facetas conmovedoras y sorprendentes
develadas por investigadores y artistas. S6lo que han ocupado un lugar no
central en el campo de la reflexion manteniéndose en los margenes o en el
fondo de las preocupaciones estéticas o bien, en las recreaciones artisticas.

No es posible no referirse a La critica del juicio de Kant si se trata de
revisar la tradicion del pensamiento sobre el gusto, 0 mas genéricamente,
sobre los juicios estéticos. Cualquier campo problematico en relacion con
un concepto moderno de estética se enraiza en su obra; mas ain sus re-
flexiones abren atn hoy polémicas en relacion con el estatuto de lo bello
en el arte.

Si recordamos que el sistema kantiano puede ser esquematizado —tal
como lo hace el propio autor en la tercera Critica, Figura 1— (Kant [1790]
2005: 42), sabemos que el entendimiento es el que posibilita el cono-
cimiento teorico de la naturaleza mientras que “la razon es legisladora a
priori para la libertad y su propia causalidad” (Kant [1790] 2005: 39); en
este sentido, la razon incide en las leyes practicas y esta absolutamente
separada del conocimiento teorico de la naturaleza.

La facultad de juzgar, en cambio, opera como mediadora entre ambas
zonas, la del entendimiento y la de la razon.

Conjunto de faculta-  Facultades del Principios a .,
- . .. Aplicacion
des psiquicas conocimiento priori
Facultjad(‘es de Entendimiento Legalidad a la naturaleza
conocimiento
Sentimiento de Facultad de .
agradoy . Idoneidad al arte
juzgar
desagrado
Facultad de Razén Fin ultimo a la libertad
apetecer

Figura 1. Esquema kantiano que describe el funcionamiento de las facultades psiquicas.

En relacion con el campo especifico de aquello que se denomina “es-
tético”, es decir con la facultad de juzgar, es frecuente [1]que se resuma la
posicion kantiana — desarrollada en la “Analitica de lo bello— a partir de
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la enumeracion de los cuatro factores que intervienen en el sentimiento de
placer o displacer:

Primer factor: “Gusto es la facultad de juzgar un objeto o modo de rep-
resentacion por un agrado o desagrado ajeno a todo interés. El objeto de
semejante agrado, se califica de bello” (Kant [1790] 2005: 53).

El primer factor, que sefiala el cardcter desinteresado de todo juicio
estético, es definitorio a la hora de delimitar el campo del juicio de gusto
separado de otros, como por ejemplo el de las sensaciones (juicio de lo
agradable, placer por lo que gusta a los sentidos) o el de los juicios morales
(placer por lo bueno).

Segundo factor: “Bello es lo que, sin concepto, gusta universalmente”
(Kant [1790] 2005: 62). El juicio de gusto comparte con el juicio de con-
ocimiento la pretension de universalidad, pero la diferencia que define el
comportamiento del juicio estético es que se trata de una universalidad que
no estd mediada por un concepto.

“En realidad, el juicio de gusto se formula siempre totalmente como
un juicio singular del objeto. El entendimiento puede hacer un juicio
universal mediante la comparacion del objeto, en punto a placer, con
el juicio de otros, por ejemplo: todas las tulipas son bellas; pero en-
tonces ya no es un juicio de gusto, sino uno légico, que convierte en
predicado de las cosas de cierta clase la relacion de un objeto con el
gusto, y solo aquello que me hace encontrar bella, con validez univer-
sal, una tulipa particular dada, es decir, el placer que ella me causa, es
lo que constituye el juicio de gusto.” (Kant [1790] 2005: 133-134)

“El que experimenta placer por la contemplacion del obje-
to sabe que ese placer es ajeno a todo interés, y por eso considera que
cualquier persona puede experimentarlo también, con lo que pre-
supone que el sentimiento es universal” (Figueiroa y otros 2007: 1).

Se han discutido los riesgos que comporta la contradiccion entre la
pretension de universalidad (que supondria propiedades objetivas) y el
caracter subjetivo adjudicado al juicio de gusto. Tanto Schaeffer como
Genette —entre otros— sostienen que Kant enuncié de manera rapida este
factor movido fuertemente por el temor a la lectura relativista del caracter
subjetivo del juicio estético.

“Una vez mas creo que esta argumentacion, bastante engafiosa, no es
mas que un intento desesperado de soslayar la consecuencia inevitable de
la evidencia, que es, una vez mads, la relatividad del juicio estético.” (Ge-
nette [1997] 2000: 83)
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Tercer factor: «Belleza es la forma de la finalidad de un objeto, cuando
es percibida en ¢l sin representacion de un finy (Kant [1790] 2005: 79).

Se entiende por finalidad sin fin especifico: “la uniformidad experimen-
tada por el sujeto en la contemplacion estética es del orden de la forma. El
fundamento del juicio de gusto es la conciencia de la forma de la finalidad
de un objeto. Como el sujeto no puede encontrar ningiin concepto al que
atribuirle la uniformidad experimentada en el objeto la remite a si mis-
mo”’[2] (Figueiroa y otros 2007: 6).

Cuarto factor: “Bello es lo que, sin concepto, se reconoce como objeto
de un placer necesario” (Kant [1790] 2005: 84).

Al sumar la universalidad a la necesidad del juicio estético queda a
resguardo el caracter subjetivo: “cada cual juzga bello lo que le gusta (y
feo lo que le disgusta) de un modo desinteresado, y después de la hipotesis
tranquilizadora de que hay una identidad de gustos en los hombres” (Ge-
nette [1997] 2000: 83).

En la discusion de la naturaleza de esos cuatro factores implicados en
la definicion de lo bello, reside buena parte de las polémicas actuales so-
bre la estética kantiana, especialmente el relacionado con el tercer factor
(finalidad sin fin especifico).

A partir de los factores senalados, Kant caracteriza el juicio de gusto
como aquel que presenta la particularidad de ser subjetivo, de despegarse
de todo juicio de conocimiento precisamente porque no se sustenta en con-
ceptos a priori 'y porque el placer que provoca es desinteresado.[3]

Los comentadores de Kant coinciden, y Schaeffer lo dice de manera ex-
plicita, en que el planteo sobre el juicio estético de Kant es relacional, “no
tiene entonces la intencion de establecer el caracter autotélico de la obra
de arte (como sucede en el caso de Schiller y el romanticismo). No con-
duce tampoco a la definicion de una esfera ontoldgica de objetos especifi-
cos, los objetos bellos (realismo estético). Esta insistencia sirve sobre todo
para distinguir la relacion estética de las otras relaciones con el mundo: el
mismo objeto puede inducir a actitudes diversas segiin las orientaciones
de las facultades humanas” (Schaeffer [1992] 1999: 28-29).

La pregunta que en nuestro caso le hacemos a Kant es la de si cabe
incluir dentro del territorio de los juicios de gusto una serie de afecciones
relativas a los objetos de la vida cotidiana que ademas pudiera distinguirse
de lo propuesto para lo bello natural y la obra de arte.

Cuando se revisa el desarrollo de su reflexién se puede observar que
Kant utiliza en sus ejemplificaciones objetos de muy distinto tipo y que no
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se incluyen dentro la esfera naturaleza ni dentro del conjunto de las obras
de arte. Tomamos algunos:

“En la pintura, escultura y aun en todas las artes plasticas, arquitectura,
jardineria, que sean bellas artes, el dibujo es los esencial, y en €I, la base
de toda edificacion del gusto es, no lo que agrada a la sensacion, sino sim-
plemente lo que gusta por su forma.” (Kant [1790] 2005: 68)

“Aun los llamados adornos (‘parerga’), es decir, aquello que no pert-
enece a la representacion cabal del objeto como elemento intrinseco inte-
grante, sino s6lo como aditamento extrinseco, acrecentando el placer del
gusto, lo logran Unicamente gracias a su forma, como los marcos de los
cuadros, el ropaje de las estatuas o el peristilo de un edificio suntuoso. En
cambio, si el adorno no tiene una bella forma, si, como un marco de oro,
solo se emplea para procurar con su atractivo un aplauso al cuadro, se lla-
ma simplemente aderezo y repugna a la auténtica belleza.” (Kant [1790]
2005: 69)

“También cada cual espera y requiere de todos el respeto por la comu-
nicacion general, como si dimanara de un contrato originario dictado por
la humanidad misma, y asi, cosas que inicialmente son s6lo atractivos, por
ejemplo, colores para pintarse (el cadmio de los caribes o el cinabrio de
los iroqueses), o flores o veneras, plumas de bellos colores y con el tiempo
también bellas formas (en canoas, vestidos, etc.) que no implican deleite
alguno, es decir placer de goce, acaban notoriamente por adquirir impor-
tancia social revistiéndose de gran interés, hasta que, por tltimo, la civili-
zacion llegada a su punto culminante las considera casi obra principal de
la aficion refinada, y solo considera valiosas las sensaciones en la medida
en que son susceptibles de comunicacion general, de suerte que, aunque el
agrado que cada cual siente por ese objeto sea insignificante y de por si sin
interés notable, la idea de su comunicabilidad universal amplia su valor
casi hasta el infinito.” (Kant [1790] 2005: 147)

Tal como lo observa Schaeffer es un aspecto a considerar el hecho de
que Kant, en numerosos momentos de su obra, se refiera a objetos sin dis-
criminacion alguna acerca del tipo en el cual pudieran incluirse, naturales
o artificiales. (Estamos dejando de lado la complejidad del tercer parrafo
citado en el que se suma a la problematica de lo bello la dimension de la
comunicabilidad y del valor social de dicha comunicabilidad).

Y es Schaeffer el que encuentra un pasaje que sintetiza no solo el
caracter vincular del juicio de gusto, sino que también nos permite extend-
er la nocion de bello o agradable a cualquier tipo de objeto.

“A la pintura, en sentido amplio, sumaria yo ademas la decoracion de
las recamaras con tapicerias, molduras y toda suerte de bellos amoblados,
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que solo sirve a la vista; asimismo, el arte de vestirse con gusto (anillos,
petacas, etc.). Pues un piso con toda clase de flores, una pieza con orna-
mentos de todo tipo (comprendido alli también el atavio de las damas)
configuran en una fiesta fastuosa una especie de pintura que, como las pro-
piamente asi llamadas (que no tienen por propdsito enseriar historia o con-
ocimiento de la naturaleza), estd ahi s6lo para ser vista, para entretener la
imaginacion en el libre juego con las ideas y ocupar, sin un fin determina-
do, la facultad de juzgar estética [el destacado es nuestro]. La fabricacion
de todo este ornato podra siempre ser, mecanicamente, muy diferenciada
y demandar muy diversos artistas, pero el juicio de gusto sobre lo que sea
bello en este arte esta, en tal alcance, determinado de un Unico modo, a
saber: juzgar so6lo las formas (sin atencion a un fin) tal como se ofrecen al
0jo, individualmente o en su combinacion, segin el efecto que ellas hacen
en la imaginacion.” (Kant en Schaeffer [1992] 1999: 29-30)

Enfatiza Schaeffer ([1992] 1999: 30) “[...] el predicado estético se refi-
ere esencialmente a una actitud receptiva y que, por esto, ninguna diferen-
cia de esencia separa una obra artistica de un arreglo visual compuesto ni,
puede agregarse, de un paisaje natural”.

Se arriba entonces a estas respuestas iniciales y necesarias para despe-
jar el primer problema, el de la extension de la potencialidad de juzgar
estéticamente a cualquier objeto.

No habria entonces desde los textos kantianos ningin impedimento
para aplicarlo a cualquier objeto, se trate éste de un mobiliario, un florero,
un arreglo de varios elementos, una combinatoria de textura o una elec-
cién de color.

Una segunda cuestion es la de determinar qué tipo de juicio de gusto es
posible cuando se trata de estos objetos distintos de los naturales o de los
bellos artisticos. Queda claro que los objetos artificiales corren el riesgo de
no ser susceptibles de provocar un juicio de gusto puro.

“La finalidad objetiva es la externa, o sea, la utilidad, o la interna, o
sea, la perfeccion del objeto. De los dos capitulos anteriores se desprende
suficientemente que el placer provocado por un objeto, por el cual califica-
mos a éste de bello, no puede basarse en la representacion de su utilidad,
pues, en caso contrario, no seria un placer directo por el objeto, condicion
esencial del juicio sobre la belleza.” (Kant [1790] 2005: 70)

“Pero la belleza de un hombre (y, dentro de la misma especie, de un
varén, mujer o nifio), la de un caballo, de un edificio (iglesia, palacio,
arsenal, quinta), presupone un concepto del fin a que est4 destinado, de lo
que la cosa debe ser, y, por ende, un concepto de su perfeccion, siendo,
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por consiguiente, belleza adherente. Pues bien, al igual que la union de lo
agradable (de la sensacion) con la belleza que propiamente afecta solo a
la forma, enturbiaba la pureza del juicio de gusto, también la enturbia la
unidn de la belleza con lo bueno (en virtud de la cual, lo diverso es bueno
para la cosa misma, segun su fin).” (Kant [1790] 2005: 73)

Como para Kant el juicio de gusto es independiente de toda idea de
perfeccion y libera al objeto bello de toda sujecion a un concepto, se puede
sostener que en la vida cotidiana muchos de los objetos que forman parte
de ella son evaluados, seleccionados y dispuestos en relacion con la ade-
cuacion y el cumplimiento de su funcionalidad (concepto y perfeccion).
No queremos decir con esto que en la cotidianeidad so6lo encontremos
objetos de los que se pueda predicar un juicio de gusto impuro; por el
contrario, en el espacio cotidiano conviven objetos artificiales, naturales
y obras de arte, comportandose de manera diferenciada en relacion con la
predicacion estética.

2. La herencia kantiana en la discusion contemporanea sobre el arte y
los discursos artisticos

Incluimos un breve apartado sobre la polémica acerca del estatuto de
la obra de arte en el momento actual, en primer lugar, porque la propia
perspectiva de este trabajo, es decir, el hecho mismo de problematizar
la inclusion de cierto conjunto de practicas cotidianas dentro del campo
de la experiencia estética, es deudora del nuevo escenario conceptual
constituido en torno a los fendmenos artisticos, resultado de la discusiones
y revisiones que vienen desarrollandose en ese espacio.

Este es un trabajo que viene después. Después de las vanguardias,
después de las neo-vanguardias y posvanguardias,[4] después de la discu-
siones acerca del vinculo entre arte y politica,[5] después de la disolucioén
de los relatos sobre el arte, después del fin del arte[6] (o el comienzo...),
después de haber incorporado el efecto de corpus (o de la serie) para poder
pensar las obras artisticas, en el marco de la todavia no resuelta polémica
entre estética evaluativa y estética analitica, después de la propuesta de los
museos interactivos, del arte por el arte y del arte relacional.

Después también de la pérdida del efecto tranquilizador de las metod-
ologias narrativas en la historiografia del arte[7]. Por lo tanto, este trabajo
se inscribe dentro de un conjunto de textos que abordan campos prob-
lematicos vinculados con la modificacién que se produce en el estatuto de
la obra de arte a partir de los cambios artisticos operados durante el siglo
XX, cuando han pasado ya los fendémenos que van quedando en la litera-
tura del arte como las rupturas del siglo: abandono de la narrativizacion,
abandono de la representacion, de la centralidad de la composicion, de
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la trasgresion en términos del uso de los materiales, de la utilizacion del
propio cuerpo, del pasaje de los simbolos a los indices artisticos, de los
enfrentamientos con las instituciones del arte, con la participacion del es-
pectado (incluido ahora en los hechos artisticos), y del combate librado
entre trasgresion y sujecion frente a las instituciones.

En otras palabras, a uno de los territorios del arte le han sucedido desde
las neovanguardias hasta el arte numérico, desde las instalaciones hasta
los flashmobsy su memoria en la red. Los proyectos, antes grupales, han
pasado a un desarrollo individual mientras caen las utopias de transformar
el mundo a partir de los hechos artisticos.

Pero también, otro de sus territorios se ha transformado en un campo
revuelto y polémico: la crisis de las narrativas del arte legitimadoras de
sus espacios y de sus valoraciones hace tambalear el sistema del arte. Si
recorremos las promesas de algunos de los titulos decisivos en el campo
de las discusiones sobre qué es arte y qué no lo es durante las ultimas dos
o tres décadas, encontramos un preanuncio del estado de situacion: Mane-
ras de hacer mundos (y su capitulo, “; Cuando hay arte?””), Después del fin
del arte, La obra del Arte, La transfiguracion del lugar comun (titulo de
ficcion, por otra parte[8]), Subversion y subvencion, Perdre le sens com-
mun, El abuso de la belleza... Una retdrica[9] de la polémica en la que no
se juegan la asertividad y la confianza (parece no creerse en ellas) sino los
matices adverbiales o las pequefias particulas, con la apertura y asuncion
de la diversidad de los plurales, transformando la convocatoria en meta-
discurso del arte y del discurso.

Ambivalencias del lenguaje metaforizando las ambivalencias de la
posicion de los discursos sobre el arte. Esta retérica de la polémica da
cuenta de un giro en el desarrollo del arte y de los discursos del arte vy,
abre, de esta manera, campos antes inexplorados. La experimentacion en
distintos niveles de la produccion —sea ésta del orden de lo claramente
pléstico, o de la incorporacion de materiales y dispositivos nuevos, o de
la dimensién de los contenidos o de las dislocaciones en la exhibicion y
puesta de las obras— permite la expansion y proyeccion de lo artistico a
nuevos campos de produccion.

La posibilidad de reflexionar sobre las estéticas de la vida cotidiana ap-
ropiandonos del concepto de experiencia estética se encuentra anclada en
una historia en la que se ha producido un desplazamiento en la busqueda
de lo bello y del arte, un corrimiento que ha permitido incorporar las obras
artisticas a un conjunto mas amplio y diverso de productos culturales.

La valorizacion de la experiencia estética diferenciada de los hechos
artisticos y mas aun, del arte, es resultado de la discusion contemporanea,
es decir que proviene de la polémica que puso por delante la situacion
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critica de las manifestaciones artisticas, cuando el escenario del arte tornd
ambivalente y difuso los limites entre unas y otras.

De alguna manera son fundacionales para esta polémica[10] los nimer-
os de la revista Esprit en los comienzos de la década del noventa (inicia-
dos con el Nro. 179 en febrero de 1992) sobre la situacion del arte con-
temporaneo. Es posible sintetizar en tres grupos de problemas los debates
sobre la situacion del arte contemporaneo que se suscitaron a partir de ese
momento.

Por un lado, una buena parte de la bibliografia (Rainer Rochlitz, Hal
Foster, Nelson Goodman, Hans Belting, Arthur Danto, Gérard Genette,
Jean Marie Schaeffer, Yves Michaud, entre otros) retoma, desde diferentes
lecturas de Kant, la discusion sobre el estatuto de obra de arte. Se trataria,
como dice Schaeffer,[11] de volver sobre una contradiccion del propio
pensamiento kantiano, en el que, por un lado, se describen los rasgos de
la conducta estética (placer y apreciacion subjetiva) y, por otro, se mitifica
esa conducta estética bajo la forma de una utopia comunicacional. Estos
autores restringen su discusion al campo filoséfico y cuestionan la clase
de estética que puede tener lugar hoy, después de los avatares del arte y de
los discursos sobre el arte.

Otro grupo de autores se ocupa del vinculo entre arte y politica, y por
lo tanto problematiza no sélo el destino de un “arte comprometido” sino
también el espacio —hoy cuestionado y en el centro de la escena— de las
instituciones del arte: museos, galerias, critica y criticos. Los trabajos de
Jacques Ranciere se ubican en este campo.[12]

Por ultimo, un tercer grupo da cuenta de las producciones artisticas
desde la década del noventa en el esfuerzo de dejar un testimonio de lo
ocurrido en los ultimos afios. Los trabajos de Catherine Millet y de Marc
Jimenez pertenecen a este tercer grupo.

Quedan demarcadas zonas de la reflexion estética en la que se sigue
tomando partido, argumentando y discutiendo acerca de algunos parrafos
kantianos: uno de ellos, el de la universalidad de los juicios de gusto —so-
bre el que no parece haber acuerdo— trae una vez mas la puesta en cuestion
o la defensa de criterios legitimadores de aquello que es considerado, o
puede serlo, arte.

2.1. Estética descriptiva / estética evaluativa

En la escena polémica aparecen entonces delimitados dos territorios:
el de una estética evaluativa en busca de criterios para definir una obra de
arte versus una estética descriptiva, que defiende definiciones relacionales
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en relacion con los productos artisticos. Se trata entonces, en el campo de
esta discusion, de defender y sostener si los discursos de legitimizacion
son internos a la obra de arte y, del otro lado, si cabe una definicion condi-
cional de la obra de arte[13] que niega cualquier criterio estético preesta-
blecido.

Rainer Rochlitz (como exponente de la estética evaluativa) defiende
y proclama la necesariedad de la vuelta a una “estética racionalista”, en
la que tome la escena la coherencia y la validez interna de la obra. En su
critica a la desaparicion de todo criterio normativo en el arte contempora-
neo sostiene que la desacralizacion del arte, su condicionalidad (definicion
condicional del arte en Goodman), despojan al arte de su “capacidad de
maravillar”’; y considera que la perspectiva descriptiva renunciaria a la
critica filosofica. La aproximacion a la obra de arte debe ser evaluativa. La
evaluacion permite caracterizar el acierto con el que las obras de arte artic-
ulan la subjetividad del creador y la comprension universal. Este punto de-
fendido por Rochlitz se opone al pensamiento de Schaeffer, quien sostiene
que ponerse de acuerdo es sélo posible cuando se trata de pobres cosas,
ya que el concepto de comprension universal es contrario a la nocion de
sintoma, siempre singular, particular.

Sintetizando: mientras Rochlitz defiende la vuelta a una validez interna
de la obra de arte, la reconstitucion de un universo de valores y de criterios
de verdad,[14] Genette y Schaeffer (estética descriptiva) sostienen la im-
portancia de la consideracion de la nocion de efecto estético, en su caracter
singular y contingente.

2.2. La pregunta de Nelson Goodman

Goodman, en el conocido (y polémico) articulo, “;Cudndo hay arte?”
plantea la pertinencia o no de la pregunta ;qué es el arte?

“[...] parte de los problemas nacen de plantear una pregunta equivoca-
da, de no aceptar que una cosa puede funcionar como obra de arte en al-
gunos momentos y no en otros [...] el cavar un hoyo y el rellenarlo pueden
funcionar como una obra de arte en la medida en que nuestra atencion se
dirija hacia esas acciones en tanto simbolos ejemplificadores.” (Goodman
[1978] 1990: 98).

Goodman parte de la problematizacion de la capacidad de simbolizacion
de la obra de arte: simbolizar es tanto referenciar como reenviar a otra cosa
(en este segundo sentido es similar a la definicion de signo, es decir, la
capacidad de sustituir algo por otra cosa). Ahora bien, si se acepta la ca-
pacidad de simbolizacion, se abre una nueva pregunta sobre la definicion
y jerarquizacion de los valores extrinsecos e intrinsecos que determinan
la dimension obra de arte. Esto quiere decir que es necesario despejar el
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lugar que ocupan las cualidades referenciales o los valores plésticos en la
cualidad artistica de una obra.

Después de un razonamiento por el absurdo (tensionando la posicion
purista, aquella que sostiene que son los valores plésticos los determi-
nantes de la dimension de obra de arte) concluye que la capacidad de sim-
bolizacion funciona tanto en el arte figurativo como en el no figurativo
(a condicion de que el objeto del que se trata referencie, transmita sen-
timientos —exprese— o tenga densidad plastica). A lo largo del desarrollo
de su trabajo encuentra “claves” (sintomas) que describen esa capacidad
de simbolizacion: densidad sintactica, densidad semantica, plenitud, com-
plejidad, pluralidad referencial.[15]

Si bien en este articulo se describen cinco sintomas para explicar el
funcionamiento simbolico de la obra de arte,[16] el autor enfatiza sobre
los limites de su descripcion presentada como no exhaustiva.[17]

El primer sintoma, la densidad sintactica, es la cualidad por la cual una
minima diferencia en el significante revela una diferencia entre simbolos;
es decir que esa diferencia se torna “plenamente significante” (Genette
[1997] 2000: 43).

El segundo, la densidad semantica, es la cualidad por la cual una va-
riacion minima en algunos aspectos del significado determina simbolos
diferentes. La incidencia de esta variacion proviene del “cardcter continuo
del significado” (Genette [1997] 2000: 43) en la que todos sus aspectos
cuentan.

El tercer sintoma, el definido como plenitud relativa(o saturacion sin-
tactica),[ 18] es la cualidad por la cual en un simbolo determinado intervi-
ene un mayor numero de rasgos en el significante; esto quiere decir que
este sintoma trata de revelar y relevar la presencia multiple de rasgos sig-
nificativos en el significante.

El cuarto, la ejemplificacion, se explica de la siguiente manera: “[...]
que un objeto simbolice en el modo ejemplificacion [quiere decir que refi-
ere] a las propiedades que posee, como una muestra refiere a una o varias
propiedades suyas [...]” (Genette [1997] 2000: 43).

“Los tres primeros, como hemos visto, se refieren al modo de funcio-
namiento de objetos tomados como simbolos denotativos. Por lo tanto,
conciernen sobre todo a las artes de funcion denotativa, como la pintura
figurativa o la literatura, pero no debemos olvidar que cualquiera puede
denotar convencionalmente cualquier cosa, incluso cuando un objeto
ya denotativo es utilizado para denotar algo bien distinto [...]” (Genette
[1997] 2000: 48).
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“La densidad sintactica y semantica y la saturacion sintactica relativa
son, pues, unos indicios relativos de funcion denotativa, pero que pueden
afectar a cualquier sistema simbolico, entre ellos a cualquier practica
artistica. De todos modos, creo percibir una diferencia de condicion entre
los dos primeros y el tercero, que estd muy proximo al cuarto (la ejempli-
ficacion).” (Genette [1997] 2000: 49-50).

“En suma, los hechos de saturacion pueden ser el resultado de una con-
vencion objetiva, cuando se dotan explicitamente de una funcion denotati-
va, o de otro modo simbdlico, cuando no existe dicha convencidn ni dicha
funcion.” (Genette [1997] 2000: 51).

La ejemplificacion es el “sintoma por excelencia” para Genette. Su
“[...] eficacia se debe al hecho de que las muestras (y otros ‘ejemplos’
corrientes) se utilizan de acuerdo con unas reglas semidticas, explicitas
o implicitas, conocidas por ambas partes de la transaccion [...]” (Genette
[1997] 2000: 54). Sin embargo, el autor advierte la superposicion de dos
modalidades de la saturacion sintactica:

“Asi pues la ‘saturacion sintactica’ funciona a veces de forma denota-
tiva (con una convencion explicita), y otras veces como ejemplificacion,
y creo que es en el segundo caso cuando puede constituir un sintoma de
relacion estética. De hecho, al menos para mi, el sintoma por excelencia
es la ejemplificacion, y la saturacion, por su ambigiiedad, es de alguna
manera transitoria entre los dos modos simbdlicos [entre los dos primeros
sintomas que son denotativos y el de la ejemplificacion]” (Genette [1997]
2000: 53).

Y mas adelante:

“Dicho de otra forma, los valores denotativos solo son libres antes de
la convencion, y los valores de ejemplificacion solo se determinan después
de la especificacion” (Genette [1997] 2000: 55).[19]

Si atendemos a la manera en que Genette reelabora los sintomas formu-
lados por Goodman, podemos pensar que las propiedades exhibidas por
los objetos —ejemplificacion, muestra—, son tales en relacion con alguna
convencion que las especifica, es decir con una especificacion que provi-
ene de las caracteristicas particulares del emplazamiento de esas propie-
dades. Ahora bien, el primer problema con el que se encuentra es el de que
“[...] nunca podemos saber a priori cual de las propiedades ejemplifica
un objeto” (Genette [1997] 2000: 55); es decir que no podemos saber de
antemano qué es lo que determina la propiedad exhibida. Si se tratara, en
extremo, de una ejemplificacion clara y rapidamente decodificable estaria-
mos en presencia de uno de los tipos posibles de funcionamiento, el de una
ejemplificacion altamente convencionalizada.
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De esta primera observacion se deduce que “ejemplificar las propie-
dades que posee” parece establecer s6lo un rango de posibles, rango dado
por las “propiedades que el objeto [efectivamente] posee o que no”.

Por otro lado, la vida y circulacion de los textos modifica la percepcion
de las obras; en este sentido es interesante la cita que toma Genette de
Catherine Elgin (colaboradora de Goodman)

“Los rasgos que ejemplifica un objeto — dice acertadamente Catherine
Elgin— dependen de las categorias que subsumen. Las ocasiones de ejem-
plificar aumentan cuando se inventan nuevas categorias. Algunas de ellas
solo se revelan mas tarde. Cuando Cézanne expuso sus obras por primera
vez era imposible, por razones obvias, considerarle un precursor del cub-
ismo. Hoy sus cuadros piden a gritos esta interpretacion, pues ejemplifican
de un modo evidente el cariz que iban a tomar los acontecimientos.” (EI-
gin 1992, p. 53 en (Genette [1997] 2000: 57-58).

Por lo tanto existirian dos tipos de ejemplificacion: la “cerrada” en la
que la convencion marca las propiedades que son ejemplificadas y la “es-
b 13

tética”, “mas abiertas, al estar indeterminadas, y [en las que] el principio
de saturacion se basa en esta indeterminacion” (Genette [1997] 2000: 58).

Genette propone para el campo estético vincular el tercer sintoma con
el cuarto, es decir articular la saturacion sintactica y la ejemplificacion.

“La saturacion sintactica, en cambio, estd de acuerdo con la ejemplifi-
cacion, pues favorece (o revela) el paso de la atencion de lo denotativo (o,
en general, de lo funcional) a lo ejemplificativo, es decir, a las propiedades
aspectuales; de aquello para lo que sirve un objeto a lo que es, o mejor
dicho, a lo que encontramos [...]” (Genette [1997] 2000: 60).

La ejemplificacion es un tipo de referencia, pero funciona en contrario
“del objeto al predicado”, es decir que la trayectoria simbolica no se in-
terrumpe sino que se invierte. Se trata de un cambio de direccion en el
funcionamiento simbolico.

“Pero esta simple inversion es percibida por el sujeto estético, espontan-
eamente y en la practica, como una auténtica suspension del transito, que
le disuade, al menos momentaneamente, de dirigirse al objeto en busca (y
en provecho) de su funcion, simbolica o de otro tipo, y le induce a consid-
erarlo de manera desinteresada y, como dice Stolnitz, ‘sélo en si mismo’”
(Genette [1997] 2000: 61-62).

Estas consideraciones revelan algunos aspectos importantes en lo que
atafie a la superposicion de funciones —en nuestro caso, para los objetos de
la vida cotidiana— cuando se incorpora la nocion de “objetos semiopacos’:
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“[...] los valores de ejemplificacion no suprimen los valores denotativos
(cuando los hay), sino que se les suman [...]. Lo mismo sucede, mutatis
mutandis, con las posibles funciones practicas, que la atencion prestada a
las propiedades del objeto no tiene por qué ocultar [...]” (Genette [1997]
2000: 63).

Finalmente Genette vincula la atencion estética con las definiciones
de funcion poética, entre ellas la de Roman Jakobson, acentuando la car-
acteristica de intransitividad del mensaje. Por otra parte, es interesante
recordar la comparacion de Jakobson entre las funciones poética y metal-
ingiiistica, ya que nos ayudan a la comprension del funcionamiento de la
primera y su caracter intransitivo:

“La funcion poética proyecta el principio de la equivalencia del eje de
seleccion al eje de combinacion. La equivalencia pasa a ser un recurso
constitutivo de la secuencia. [...] Si se objeta que también el metalenguaje
hace un uso secuencial de unidades equivalentes al combinar expresiones
sinébnimas en una oracion ecuacional: A=A ( ‘Yegua es la hembra del ca-
ballo’), diremos que la poesia y el metalenguaje estan diametralmente
opuestos: en el metalenguaje la secuencia se emplea para construir una
ecuacion, mientras que en poesia la ecuacion se emplea para construir una
secuencia” (Jakobson [1960] 1985: 360 - 361).

El quinto sintoma, “referencia multiple y compleja” es definido como
aquella por la que “un simbolo ejerce diversas funciones referenciales que
estan integradas entre si y en interaccion, algunas de las cuales son directas
y otras estan mediadas por otros simbolos” (Goodman [1978] 1990: 100).
Este sintoma queda directamente ligado a la ambigiiedad como atributo
decisivo en todo mensaje poético.

La pregunta acerca de «;cuando hay arte?» (en lugar de «;qué es
el arte?») desplaza el problema hacia otros territorios, suprimiendo la
pregunta esencialista sobre las obras artisticas. Se trataria entonces de
sentar las bases para la descripcion del funcionamiento de las obras de
arte. Por lo tanto, deberiamos contentarnos con definiciones condicionales
de los objetos en tanto «obras de artey.

3. De lo bello en el arte a las experiencias estéticas en la vida cotidiana

Se ha visto en el trabajo de Kant la preocupacion por despejar, en los
sentimientos de agrado y desagrado, la particularidad del vinculo entre el
sujeto y el objeto, cuando media el placer en el juicio de gusto. De hecho,
no se preocupa por las cualidades de los objetos sino de esta particular
relacion.

Las preocupaciones de Schaeffer, Goodman o Genette, tramada en ex-
tensos trabajos, se han centrado, en cambio, en el comportamiento y la cla-
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sificacion de los objetos en tanto objetos estéticos o artisticos. De distinta
manera, han abordado la pregunta acerca de las caracteristicas de esos
objetos dados a la contemplacion.

En primer lugar reconsideran y reinstalan el placer estético como
medida de un especial vinculo de los individuos con cierto tipo de objetos,
tanto sean ellos producidos por el hombre como si fueran objetos naturales.
Este placer ocuparia el lugar de una suerte de verificacion individual de
esa cualidad, de esa particularidad que aqui llamamos exceso, presente en
lo cotidiano.

Gérard Genette definid dos conceptos para el campo de la literatura que
luego desplazo y desarrolld para las obras de arte en general, ellos son la
“literalidad constitutiva” y la “literalidad condicional”. Literalidad consti-
tutiva se aplica a aquellos textos que institucionalmente pertenecen a una
categoria de actividades con finalidad estética. Por literalidad condicional,
en cambio, se entiende la capacidad/cualidad estética de un texto investi-
do de esa capacidad por el lector, aunque dicho texto no pertenezca a una
categoria institucionalmente artistica.[20] Estas capacidades que separan
el campo de los rasgos de las obras de la intervencion en recepcion abre a
dos regimenes estéticos diferentes, intencional y atencional: “el primero
compete a una creacion con miras estéticas y el segundo a una recepcion
estética que se puede ejercitar aun en ausencia de una creacion correspon-
diente”[21] (Schaeffer [1992] 1999: 470-471).

“[...] la relacion estética en general consiste en una respuesta afectiva
(de apreciacion) a un objeto atencional cualquiera, considerado en su as-
pecto, o mejor dicho: a un objeto atencional que es el aspecto de un objeto
cualquiera.” (Genette [1997] 2000: 264)

“Dicho objeto puede ser natural o ‘producido’ por el hombre, es de-
cir, resultado de una actividad humana de disposicion y/o transformacion.
Cuando el sujeto de esta relacion, con razon o sin ella, y en el grado que
sea, considera que el objeto es un producto humano y atribuye a su pro-
ductor una ‘intencidn estética’, es decir, la busqueda de un efecto o la
‘candidatura’ a una recepcion estética, el objeto es recibido como una obra
de arte y la relacion se concreta en relacion, o funcidn, artistica. Cuando
no se percibe el caracter artistico o articidad de la relacion estética con una
obra de arte (que generalmente solicita muchas otras), puede tratarse de
una simple relacion estética, como las que suscitan muchas veces los ob-
jetos ordinarios, naturales o producidos por el hombre.” (Genette [1997]
2000: 264)

Con la reflexion de Genette queda despejado el problema del funcio-
namiento de los objetos de la vida cotidiana (a los que ya desde los textos
kantianos habiamos incluido en relacion con la posibilidad de provocar
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un juicio de gusto) a partir de la intervencion de un receptor que pudiera
mantener una relacion estética con el objeto, separada de la artistica. Esta
actividad en recepcion incluye a los actores que invisten de cualidades
estéticas a cualquier objeto, con independencia de las intencionalidades de
los productores (incluso, en grado extremo, cuando transforman en placer
estético un efecto no deseado por su creador).

“Las cosas se complican todavia mas debido a que el régimen estético
puramente atencional se subdivide. En efecto, decir de un funcionamiento
estético que es atencional puede significar dos cosas diferentes: podemos
referirnos al hecho de que el receptor inviste estéticamente propiedades
que no resultan de ninguna consideracion estética por parte del creador
(por ejemplo, un arado cuya forma —estéticamente placentera, al menos
para mi— obedece a consideraciones puramente funcionales), pero que
derivan no obstante de técnicas intencionalmente ejecutadas por el ‘pro-
ductor’; sin embargo también podemos referirnos al hecho de que el pro-
ductor inviste estéticamente o bien elementos de un producto humano
que escapa de todo control intencional (asi en Japdn los aficionados a la
ceramica otorgan un gran valor estético a ciertos ‘defectos’ debido a los
azares de la coccion), 0 —caso mas familiar— un objeto natural.” (Schaeffer
[1992] 1999: 472-473)

uev u ici6

Desde estas nuevas lecturas tomamos la redefinicion de Genette, para
quien el juicio de gusto es una “atencidn aspectual orientada a una apre-
ciacion”:

“Lo que denomino atencion estética (atencion aspectual[22] orientada
a una apreciacion[23]) fue definido, o por lo menos calificado, por Kant
dentro del apartado mas genérico de lo que una veces llama ‘juicio es-
tético’, y mas a menudo ‘juicio de gusto’ (Geschmacksurteil).” (Genette
[1997] 2000: 19)

“[...] el juicio de gusto es ‘estético’ (subjetivo) como el juicio de agrado
y, a diferencia de este ultimo, es ‘desinteresado’ o ‘contemplativo’: Estos
dos rasgos bastan para definirlo, digamos en términos normativos, con el
género proximo (subjetividad) y la diferencia especifica (contemplativi-
dad).” (Genette [1997] 2000: 23)

Los actores hacen, deciden, componen, ordenan para lograr algo que no
es la funcion utilitaria (por ejemplo que el lugar sea agradable y no so6lo
que el espacio sirva para desarrollar determinadas actividades). Cuando
escuchamos “lo compré porque me gusté el color”, “la casa quedd mas
linda”, “cambié de lugar este mueble porque antes no me gustaba como
quedaba”, “busqué colores mas divertidos, mas alegres, mas vivos”, son
ejemplos de fragmentos de discurso, de “lenguaje ordinario” que se refie-

ren a la busqueda de un efecto. De ese efecto podemos decir que es inten-
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cional en tanto efecto buscado. De ninguna manera estamos diciendo que
sea o no el efecto del resultado (la sensacion de frustracion puede darse en
el propio actor cuando pasa de productor a receptor). Pero puede ocurrir
que otro receptor encuentre un efecto estético alli donde no se lo buscd; en
este caso, extendemos la nocion de atencional también a los resultados de
practicas en recepcion.

Desplazamos entonces la condicion estética a las practicas, es decir a
un conjunto de acciones (seleccion, adquisicion, ubicacion en el espacio
interior) que tienen como motivacion y finalidad un juicio de gusto, es de-
cir, que buscan un efecto (intencional) estético (agrado/ desagrado).

“Esto es tanto mas importante por cuanto es imposible determinar de
manera abstracta qué actividades humanas son susceptibles de convertirse
en campo de investidura de un arte, o sea, de una produccion y una recep-
cion estéticas. Asi, la ceremonia del t€¢ o el arreglo floral han sido artes
mayores en el Japon igual que la poesia o la pintura. El caso de la cere-
monia del té es particularmente revelador, pues muestra que también una
actividad humana de las mas humildes y triviales puede estilizarse en un
arte complejo capaz de procurar una experiencia de placer muy refinado.

“Se comprende también por qué la distincién entre artes mayores y
artes menores es a la vez inevitable e inestable: depende esencialmente de
la importancia estética que una sociedad dada otorga a un tipo de objetos
o actividades especificas. [...] el jardin seco del budismo zen es un objeto
de diferenciacion formal y de meditacion hermenéutica no menos intenso
de lo que pueden ser en Occidente los poemas de Hoelderlin, el teatro de
Shakespeare o la pintura de Cézanne” (Schaeffer [1992] 1999: 474).

“[...] el valor estético (atencional) de un objeto no artistico (producto
‘puramente’ utilitario u objeto natural) puede ser mayor, lo hemos dicho,
que el de una obra de arte intencional. La decision depende del objeto indi-
vidual (cualquiera sea la categoria a la que pertenezca), pero también de la
sensibilidad de quien lo aborda desde una perspectiva estética.” (Schaeffer
[1992] 1999: 476)

Las précticas estéticas son tales porque parten (son motivadas por) de
un juicio de gusto (mayoritariamente impuro) para llegar a un juicio de
gusto (mayoritariamente impuro). Se parte de la atribucion de “agradable”
a algo, intencionalmente, y se actua para llevar ese efecto “agradable” al
ambito cotidiano, atencionalmente.

En nuestro recorrido por diferentes autores y disciplinas, podemos ob-
servar que aquello a lo que no se ha atendido es a la consideracion de una
serie de practicas cotidianas —llevadas a cabo por los individuos en la vida
de todos los dias— como susceptibles de ser consideradas estéticas.
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Al haber privilegiado el territorio artistico, el del arte, el de las obras de
arte, el de lo bello, no se ha circunscrito el &mbito cotidiano como espacio
para discutir la pertinencia y la aplicacion de nociones tales como la de
«experiencia estéticay.

Si nos centramos en la discusion sobre el estatuto del arte contempora-
neo, la estética evaluativa (estética racionalista), en la defensa del retorno
de criterios de validacion y legitimacion (Coherencia o desenlace, Apues-
ta, Originalidad) para la condicion artistica de las obras, no ha tenido en
cuenta, o mejor dicho, no ha dejado un espacio posible para pensar el de-
splazamiento de la consideracion de la dimension estética a otro territorio
que no fuera el del arte.

Su critica a cualquier definicion relacional del arte, lo mismo que su
rechazo al caracter singular y contingente de los fenémenos estéticos, no
habilita la reflexion sobre la experiencia estética cotidiana.

La antropologia, la historia del arte y las obras mismas (nos estamos
refiriendo a los géneros artisticos que tomaron la vida doméstica como ob-
jeto de su hacer), en cambio, nos ofrecieron conceptos, nociones, maneras
de aproximacion a aquello que constituye nuestro foco de atencion.

Nada mas util y sugerente que la definicion de bricolage de Lévi-
Strauss, que presenta la particularidad de brindarnos un término descrip-
tivo para la observacion de un tipo de operaciones, pero también, dada su
capacidad metaforica, nos permite integrar las observaciones en nuevas
preguntas. Lo mismo ocurre con las nociones de “exceso” y “excedente”.

Los momentos semidticos de algunas descripciones (tanto en antro-
pblogos como historiadores) contribuyeron a la definicion del problema
y a la reflexion sobre la metodologia apropiada para el acercamiento al
fenomeno.

Al propio Kant —una vez més— se le debe la apertura hacia una estética
relacional, aquella que trata de dar cuenta de una especial relacion de los
actores con su mundo. La estética descriptiva, en su relectura de Kant,
aporta una perspectiva que amplia el rango de los objetos a los que se les
puede aplicar el atributo de “estético” y clarifica algunas definiciones que
permiten discriminar ese tipo de vinculos en la diversidad y heterogenidad
cotidiana: atencion, intencion y apreciacion en Genette, ejemplificacion y
activacion en Goodman, feoria especulativa en Schaeffer.

Notas
[1] Dice Genette ([1997] 2000: 78) al respecto: “Una vez definido el juicio estético por lo que
tiene en comun con el juicio de agrado (la subjetividad) y lo que lo distingue de ¢l (el interés
exclusivo por la forma), podemos afirmar que la estética kantiana ha enunciado en diez paginas
todo lo (bueno) que tenia que decir, y que todo lo demas sélo es una suerte de apéndice faculta-
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tivo, algo redundante y a veces sofistico”. Schaeffer cuando sintetiza “La analitica de lo bello”
también se centra en esas paginas iniciales (Schaeffer [1992] 1999: 7-17).

[2] Figueiroa y otros resumen: “Finalidad conforme a un fin: relacion causal entre el concepto
y el objeto [...] Por eso puede decirse que la finalidad sin fin (la causalidad sin concepto o la
intencionalidad sin intencion) es subjetiva/interna. De esto se desprende que el juicio de gusto
es ajeno a incentivos o emociones. Y en virtud de esto, Kant distingue dos tipos de juicio de
gusto: impuros o empiricos, y puros” (Figueiroa y otros 2007: 6).

[3] “El juicio de gusto no es en modo alguno determinable por argumentos, tal como si s6lo
fuera meramente subjetivo.” (Kant [1790] 2005: 132). “Por consiguiente, no hay ningtin argu-
mento empirico para imponer a nadie el juicio de gusto”. En segundo lugar, menos posible es
atn que una demostracion a priori determine seglin reglas precisas el juicio sobre la belleza.”
(Kant [1790] 2005: 133). “Ahora bien, este juicio meramente subjetivo (estético) del objeto, o
de la representacion por la cual es dado, precede el placer que se toma en €l, y es fundamento
de este placer por la armonia de las facultades cognoscitivas; mas en aquella universalidad de
las condiciones subjetivas para juzgar los objetos se funda unicamente esta validez universal
subjetiva que asociamos con la representacion de objeto que calificamos como bello.” (Kant
[1790] 2005: 60-61). “Bello es lo que, sin concepto, gusta universalmente.” (Kant [1790] 2005:
62).

[4] Hacemos referencia aqui a la polémica actual acerca de la legitimidad de ciertas produc-
ciones artisticas contemporaneas. Se trata de la aceptacion o no de las novedades (posteriores a
los afios setenta) incluidas dentro de la denominacion “posmodernismos”.

[5] Podemos mencionar los trabajos de J. Ranciére, por ejemplo, Sobre politicas estéticas, en el
que analiza la relacion arte y politica en el momento presente, relacion controvertida en el arte
y en el discurso del arte durante el siglo XX.

[6] Danto ([1997] 1999) Después del fin del Arte, Barcelona, Paidés. En la introduccion explica
extensamente el motivo que da origen al titulo de la obra y la situacion del arte y de la critica
hacia finales del siglo XX. En el mismo sentido, el trabajo de Hans Belting ([1983] 1989) sefia-
la que cuando se discute sobre el fin del arte se trata del abandono de los modelos comprobados
que sirven a la presentacion historica del arte.

[7] Por ejemplo, los métodos iconograficos e iconologicos (escuela de Warburg, Saxl, Panofsky
y aun con divergencias, Gombrich) se construyen sobre la base de una secuencia narrativa. La
descripcion de los primeros niveles de la obra de arte concluyen con la llegada a un punto ex-
plicativo, no de la obra sino de su lugar en el mundo.

[8] “En la novela de Muriel Spark The Prime of Miss Jean Brodie aparece un personaje —la
Hemana Helena de la Transfiguracion, otrora conocida como Sandy Strager, una adolescente
de Glasgow, discipula aventajada— a la que se describe como autora de un libro llamado La
transfiguracion del lugar comun (The Transfiguration of the Commonplace). [...] Por casu-
alidad, los acontecimientos del mundo del arte que provocaron las reflexiones filosoficas de
este libro eran de hecho sdlo eso: transfiguraciones del lugar comun, banalidades hechas arte”
(Danto 2004: 13).

[9] Usamos el término retdrica en el sentido de configuracion del texto, en este caso se trata de
la construccion de los titulos.

[10] Por ejemplo, de las actuales relecturas de Kant, Jean Marie Schaeffer ([1992] 1999: 467-
468) dice: “Esta objecion esta ligada a un problema mas general abordado por Kant, pero
olvidado por la teoria especulativa del Arte: el de la distincion entre los hechos estéticos y
hechos artisticos. [...] En un primer momento se podria decir que la nocién de arte se refi-
ere a una conducta humana productora de objetos o sucesos especificos —siendo el problema,
evidentemente, saber en qué consiste esta especificidad— En cuanto al campo de la estética,
podria decirse que es el de una actitud emotiva y valorativa: podemos adoptar esta actitud
frente a obras de arte, pero también frente a otras fuentes de estimulo perceptivo e intelectual.
Esta distincion podria prolongarse con la distincion entre el juicio estético (que se refiere a
un estimulo independientemente que se tome en cuenta su estatus intencional o ‘natural’) y el
juicio artistico en el sentido fuerte del término (que implica tomar en cuenta la intencionalidad
con su objeto) [...]".

[11] Jean Marie Schaeffer (1996), Les celibataires de [’Art, Paris, Gallimard.

[12] Jacques Ranciere (2005: 17-19) dice: “El arte no es politico en primer lugar por los men-
sajes y los sentimientos que transmite sobre el orden del mundo. No es politico tampoco por
la forma en que representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las identidades de los
grupos sociales. Es politico por la distancia misma que guarda con relacion a estas funciones,
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por el tipo de tiempo y de espacio que establece, por la manera en que divide ese tiempo y
puebla ese espacio. Son en realidad dos transformaciones de esta funcion politica lo que nos
proponen las figuras a las que me referia. En la estética de lo sublime, el espacio-tiempo de
un encuentro pasivo con lo heterogéneo enfrenta entre si a dos regimenes de sensibilidad. [...]
Efectivamente, la politica no es en principio el ejercicio del poder y la lucha por el poder. Es
ante todo la configuracion de un espacio especifico, la circunscripcion de una esfera particular
de experiencia, de objetos planteados como comunes y que responden a una decision comun,
de sujetos considerados capaces de designar a esos objetos y de argumentar sobre ellos. [...]
La relacion entre estética y politica es entonces, mas concretamente, la relacion entre esta es-
tética de la politica [“creacion de disensos™]y la , es decir la manera en que las practicas y las
formas de visibilidad del arte intervienen en la division de lo sensible y en sus reconfiguracion,
en el que recortan espacios y tiempos, sujetos y objetos, lo comun y lo particular [...] [Ambas
posiciones, la que deriva de lo sublime o la relacional] “se inscriben en la misma logica: la de
una del arte que consiste en interrumpir las coordenadas normales de la experiencia sensorial.”
[13] La referencia a Nelson Goodman es inevitable. Su famoso ejemplo —citado y criticado por
algunos— del Rembrandt transformado en un trozo de tela para tapar una ventana exagera —con
humor-— la posicion relacional.

[14] EI criterio para juzgar lo bello: se trata de poner en juego una racionalidad interna
obedeciendo a una regla que explicita el autor (ligado a pretension de sinceridad, justeza....).1-
Coherencia o desenlace: esta ligado a la forma y a su inteligibilidad.En este sentido la forma
es autonoma y debe evitar tres callejones sin salida: idiosincrasia, documental, amateurismo2-
Apuesta: remite a la complejidad de significacion que pretende comunicar.3- Originalidad: se
trata de un atributo diferente al de innovacion de las vanguardias.

[15] Puede seguirse una revision de estos sintomas en Genette ([1997] 2000: 41-69).

[16] Goodman aclara en nota 5 al pie de la pagina 99 que sumo un quinto “como resultado de
las conversaciones mantenidas con los Profs. Paul Hernandi y Alan Nagel de la Universidad de
Towa” (Goodman [1978] 1990: 98). Genette dice al respecto “En 1968 eran cuatro, el quinto
se le sumo6 en 1977, y todos remiten al sistema particularisimo de la semidtica goodmaniana,
que no aplica unicamente a los objetos estéticos, y se elaboro en la teoria de la notacion (y de
la fijacion de medidas) expuestos en los capitulos IV y V de Los lenguajes del arte; de ahi su
caracter aparentemente impropio en el &mbito de la teoria estética.” (Genette [1997] 2000: 43).
[17] Aclaramos algunos términos usados por Goodman. Sintactico: referido al significante, a lo
“aspectual” (tal vez se trate de una densidad o atenuacion retérica). El par de atributos opuestos
que califican el aspecto sintactico son denso — articulado. Semantico: se refiere al significado
La atribucion que determina su cualidad de sintoma es denso — articulado. Se habla de “articu-
lado” en los casos en que funciona una alta convencionalidad a partir de la presencia de codi-
gos. Los sistemas articulados son poco densos. En el tercer sintoma la atribucion se despliega
entre los valores de saturacion — atenuacion.

[18] En Genette el tercer sintoma es denominado “saturacion (sintdctica) relativa” (Genette
[1997]2000: 44) y en Goodman en Languages of art, “syntactic repleteness” (Goodman [1976]
1984: 252).

[19] A lo largo de esta discusion Genette desarrolla la articulacion de estos dos sintomas y
aclara que “[...] como Goodman construye toda su teoria de la ejemplificacion alrededor del
caso de las muestras debidamente especificadas (aunque s6lo sea por el uso), acaba atribuyendo
esta especificacion a toda ejemplificacion, incluso, al parecer, en el orden estético, que no le
concierne” (Genette [1997] 2000: 55).

[20] Gérard Genette (1990) Fiction et diction, Seuil, p.11 y ss. en Schaeffer ([1992] 1999: 468).
[21] La cita completa es: “Genette vincula la distincion entre literalidad constitutiva y literalidad
condicional a dos regimenes estéticos diferentes: un régimen intencional y un régimen
atencional, el primero compete a una creacion con miras estéticas y el segundo a una recepcion
estética que se puede ejercitar aun en ausencia de una creacion correspondiente: nadie puede
prohibirnos leer la Fenomenologia del espiritu como una novela (un tanto abstracta, es verdad)
o sumergirnos con deleite en la prosa de Bousset (aun si la fe cristiana que el obispo de Meaux
propaga en sus escritos nos sea extrafia). Lo mismo vale no sélo para una fotografia cientifica,
sino también para productos de uso corriente que atrapan nuestra atencion estética: un cantaro
de leche, un arado, etc.” (Schaeffer [1992] 1999: 470-471).

[22] Genette ([1997] 2000: 15) denomina aspectual a las caracteristicas de un objeto que se
ponen en juego en la relacion estética.
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[23] La apreciacion es una relacion subjetiva con un objeto atencional (actitud contemplativa)
que motiva un juicio de gusto.
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Lenguaje y juicios de gusto: una lectura

enunciativa de la Critica del Juicio de Kant
Gaston Cingolani

Obras como las tres Criticas kantianas adquieren diferentes lec-
turas, conforme la acumulacion de perspectivas y las reacomoda-
ciones conceptuales de décadas y siglos posteriores. Sugerimos
aqui una lectura de la Critica del Juicio en términos de una teoria
de la actividad del lenguaje, lectura a su vez afectada por un interés
en la discursividad de produccidn y reconocimiento de juicios de
gusto, segun la cual Kant habria pensado el complejo problema
de las operaciones enunciativas productoras de la valoracion.

Palabrasclave: Kant—Peirce—Culioli—enunciacién—discursividad

Language and judgements of taste: an enunciative reading of
Kant’s Critique of Judgement

Three Kant’s Critiqgues have accumulated many different
readings, all along time and perspectives. Towards a discur-
sive analysis of opinions, we suggest a reading of Kant’s
Critique of Judgement, from a theory of language activity.

Palabras clave: Kant—Peirce — Culioli—enunciation—discursivity

El placer que sentimos en el juicio del gusto, lo exigimos de
todos como necesario;

como si al llamar a una cosa bella, se tratase para nosotros
de una cualidad del objeto determinada por conceptos, y,

sin embargo, la belleza no es nada en si, independientemente
de su relacion al sentimiento del sujeto.

Mas es necesario aplazar esta cuestion hasta que hayamos
contestado esto:

(Puede haber juicios estéticos a priori, y como son posibles?
I. Kant, Critica del Juicio.

Justificacion

La presente exposicion[1] es la de una hipotesis que caminara por el
fino borde entre lo caprichoso y lo obvio: la de que la Critica del Juicio
kantiana puede leerse —entre muchas otras cosas— como el embrion de una
teoria enunciativa del lenguaje.
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Justifiquemos lo general de esta idea. Al mencionar un parentesco con
lo enunciativo, no estamos pensando en las teorias de la enunciacién que
engendraron las lingiiisticas post-saussureanas: las que de alguna manera
se leen incipientemente en Jakobson o en Bajtin, y se consolidan a partir de
Benveniste y el rescate de sus conceptos por parte de los estructuralistas de
la semantica que han evitado recostarse en la pragmatica, u otros que han
intentado articular ambas cosas (Todorov et al. 1970, Kerbrat-Orecchioni
1980, Ducrot 1984). En cambio, se trata de una teoria de la enunciacion
concebida como una teoria de la actividad del lenguaje, que integra las
operaciones representacionales, referenciales y de regulaciones entre los
sujetos. Esta teoria ha ido tomando forma sistematica en las ultimas tres
o cuatro décadas, y su promotor mas saliente ha sido el lingiiista francés
Antoine Culioli (Cf.: Culioli 1990, 1999ay b, 2002; VV.AA. 1992; Culioli
y Normand 2005; Ducard y Normand 2006).

(Como justificar semejante salto? Aqui viene lo que se aproxima a
lo obvio: Kant ha sido de gran inspiracidon para las ciencias cognitivas
desarrolladas a partir del siglo XX (cf. Varela 1990, Gardner 1985), y, con
reparos, hay algunos vinculos entre dichos desarrollos y los fundamentos
de la teoria del lenguaje de Culioli (Cf. Caron, 2006). Pero hay una articu-
lacion intermediaria mucho mas evidente, y es la obra de Peirce. Fuera de
todas las remisiones explicitas al filosofo de Konigsberg, la teoria peircea-
na puede leerse como una evolucion natural de la kantiana, en direccion
a una teoria del pensamiento humano, con sede en el modo en que la se-
miosis materializa las operaciones, tanto en su dimension llamada hoy dia
cognitiva, como en su despliegue inter-subjetivo. Por su parte, en la teoria
de Culioli podemos leer una lingiiistica mucho mas claramente inspirada
en Peirce que en los desarollos saussureanos (Culioli y Normand 2005).
Esto la ha liberado, desde su base misma, del doble coto vericondicional y
psicologista, sin por ello renunciar al &mbito discursivo ni quedar presa de
una lengua ‘context-free’.

Este doble enlace, entre Kant y Peirce primero, entre Peirce y Culioli
luego, no es lo que habilita a una lectura enunciativa de la tercera Critica:
la enmarca.

Pensamiento es lenguaje

La Critica del Juicio o de la facultad de juzgar (Kritik der Urteilskraft)
es, como su nombre lo indica, una obra dedicada a analizar como opera el
pensamiento, al cual se accede a través de los juicios (urteils), cuya forma
es concebida en términos de proposiciones lingiiisticas. Es en este sentido
que se justifica un posible modo de aproximarse a la facultad de juzgar
bajo la forma de una teorizacion acerca de la actividad de lenguaje (como
enlace entre pensamiento y discurso). En general, se considera esta obra
como representante tipica de las estéticas del siglo XVIII; sin embargo,
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Kant también se desmarca de las diferentes corrientes y teorias estéticas, a
partir del modo en que da intervencion al lenguaje.[2] Se ha dicho que una
de las estelas aristotélicas presentes en la obra de Kant es la centralidad
dada al lenguaje y la identificacion de éste con el pensamiento. Pero la
atencion especial sobre las operaciones del lenguaje que Kant promueve,
tienen ya su impronta particular. Esto puede verse en que, para Kant, el
juicio de gusto no es un tipo de texto, sino un modo de pensamiento: su
forma sintética a priori, por ejemplo, lo emparienta con los juicios tele-
oldgicos. Por lo tanto, esas operaciones no serian otra cosa que el esbozo
de modos de producir ciertos tipos de pensamientos, los cuales estan de-
scriptos en términos de parametros y restricciones. En sintesis, dado que
su reflexion sobre el pensamiento lo lleva a trabajar indisociablemente
sobre el lenguaje, insistiremos en considerar —hoy, aqui, salvando las dis-
tancias y los tiempos— a los parametros y restricciones descriptos en la
Critica del Juicio como enunciativos.

Para estructurar la presente exposicion, proponemos repasar cada uno
de los cuatro momentos de la “Analitica de lo Bello”, la cual recordamos,
sigue el método clasico de la critica: segtin su cualidad, cantidad, relacion
y modalidad, respectivamente.

Primer momento

En el primer momento se postula una serie de cuestiones fundamentales
para nuestra lectura en términos enunciativos del juicio de gusto kantiano,
a saber, el sostenimiento de que:

El juicio de gusto no es un juicio de conocimiento; por tanto, no es
logico, sino estético, entendiendo por esto aquél cuya base determinante
no puede ser mas que subjetiva. Toda relacion de las representaciones,
incluso la de las sensaciones, puede, empero, ser objetiva (y ella significa
entonces lo real de una representacion empirica); mas no la relacion con
el sentimiento de placer y dolor, mediante el cual nada es designado en
el objeto, sino que en ella el sujeto siente de qué modo es afectado por la
representacion (§1 de la Critica del Juicio).[3]

Emergen aqui tres aspectos, intimamente relacionados:

1) la diferenciacion entre juicio estético (que llamard mas tarde reflex-
ionante, ya que “el espiritu tiene conciencia en el sentimiento de su es-
tado”) y juicio de conocimiento o “ldgico” (que llamara también juicio
determinante).

2) el juicio de gusto expresa la relacion, no entre la representacion y
el objeto, sino entre ésta y las facultades del sujeto, y en tal sentido, re-
fuerza una vez mas su caracterizacion como subjetivo. (Recordemos que
juicio de gusto y juicio estético no son, en Kant, estrictamente sinonimos.
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Cuando Kant menciona el caracter estético del juicio de gusto, remite a su
condicién de subjetivo).[4]

3) finalmente, en este primer momento se apunta a caracterizar al juicio
de gusto como “desinteresado”, es decir, con independencia de todo in-
terés practico, separando asi a este tipo de juicio de los del orden del con-
ocimiento y de la moral.

Leido en clave peirceana, estamos claramente ante el intento de identi-
ficacion de una primeridad. Y en un sentido bien especificado por Kant: se
trata no de aquello que se puede atribuir al objeto, sino que acontece o se
localiza en el sujeto. Lo subjetivo no es asunto de existentes objetivables
(secundidad) ni de razonamientos (ferceridad); es decir, el referente no
trasciende el orden del sentir, de la afectacion por la representacion. Asi
como el juicio moral es el de las acciones practicas, segundas, y el juicio
de conocimiento es el de la logica, de los ferceros, el juicio de gusto es del
orden de la primeridad. Pero, apuntando a lo que fundaria una cierta or-
ganizacion enunciativa, queda para mas adelante, observar de qué manera
esa primeridad, esa subjetividad (que no es, aiin, una inter-subjetividad)
toma cuerpo en el lenguaje, es decir, bajo las restricciones enunciativas,
ya que —como veremos— tampoco se confunde con un juicio puramente
sensorial.

Segundo momento

En el segundo momento se postula el caracter universal del juicio de
gusto:

Hablara, por tanto, de lo bello, como si la belleza fuera una cualidad
del objeto y el juicio fuera logico (como si constituyera, mediante el con-
cepto del objeto, un conocimiento del mismo), aunque solo es estético y
no encierra mas que una relacion de la representacion del objeto con el
sujeto, porque tiene, con el 16gico, el parecido de que se puede presuponer
en ¢l la validez para cada cual. (§ 6).[5]

Tenemos aqui algunos puntos interesantes

1) “Hablard” introduce definitivamente el cardcter de expresado ver-
balmente del juicio de gusto, algo que no es gratuito, ya que —como sabe-
mos— por un lado retiene la suposicion de que la expresion lingiiistica
es vehiculo indisociable del pensamiento, y al mismo tiempo, que por lo
tanto toda reflexion sobre éste tiene que ser —de un modo u otro— una re-
flexi6n sobre el lenguaje;

2) en “como si la belleza fuera una cualidad del objeto y el juicio fuera
logicose expresa una parte de su postulada —varias veces a lo largo de la
tercera Critica—"universalidad subjetiva”. Si volvemos por un instante al
momento anterior, nos encontramos con la dificultad de dos pasajes: el de
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la primeridad al lenguaje (que, desde una perspectiva peirceana, esta con-
stituido por terceridades), y el de lo subjetivo a la esfera de lo compartible.
Precisamente, la dificultad de estos pasajes encuentra parte de su solucion
bajo la idea de la “universalidad subjetiva”. En este segmento, Kant sefala
no ya la diferencia entre el juicio estético y el juicio ldgico, sino su seme-
janza, la cual estd modulada por un como si. Este como si [als ob] atenta
o0, mejor, moraliza, el juicio de gusto en términos de algo que parece pero
no es, y que en el pensamiento haria las veces de o funcionaria como,
sin ser verdaderamente. Eso que es como si expresa la semejanza entre el
juicio de gusto y el juicio l6gico que se conforma mediante la formula pro-
to-predicativa < x es y >: en un juicio l6gico o de conocimiento, x repre-
senta a un individuo o miembro, y representa una clase universalizable, y
la copula es es el operador 16gico de inclusion de x como un caso de y, del
tipo: “la rosa es un vegetal”. Pero esa semejanza es s6lo aparente o parcial:
el como si kantiano asume que “la rosa es bella” no responde al mismo
orden logico ni enunciativo. El predicado belleza se atribuye al objeto no
como una verdadera cualidad, por lo que no hay una clase de cosas que
son bellas, y en consecuencia el juicio no es logico, aunque lo parezca. De
modo que no produce conocimiento: el predicado belleza, al no subsum-
ir un particular a un universal, no predica ninguna propiedad del objeto,
ningln concepto se moviliza. Kant encuentra en predicados como belleza
una de las operaciones en que la primeridad subjetiva se vuelve enunciable
bajo una forma semejante a la del juicio l6gico. Dicho de otro modo, eso
que puede articularse como pensamiento y proposicion cuasi-logica es una
posibilidad enunciativa, activada a partir de un operador de identificacion
entre dos nociones.[6]

3) Notemos también que estipula, en alguna medida, otro aspecto de la
subjetividad: pone en el centro la relacion de representacion del objeto con
el sujeto, que no es ni subjetiva ni objetiva en sentido trivial, sino que se
realiza en el lenguaje, activando lo que trasciende al sujeto, pero sin dejar
de ser estético, es decir, subjetivo. Aqui es donde el par conceptual subje-
tivo/objetivo resulta escaso: podriamos, con ayuda de Peirce, interpretar
que se trata de una terceridad (un signo, que no es ni objetivo ni subjetivo:
en todo caso, es inter-subjetivo) acerca de una primeridad (un sentimiento
de placer/dolor, que s6lo puede ser subjetivo como intra-subjetivo). Al
expresarse en un tipo de enunciado semejante a un juicio 16gico, que tiene
la forma de la subsuncion de un particular a un universal, el sentimiento
cobra la forma de una terceridad, adquiere enunciativamente el formato de
la universalidad subjetiva.[7] El problema que subsiste es el del concepto
belleza, es decir, el de que la primeridad asuma la forma de una nocién
general.

Pongamos el ojo, en este segundo momento, sobre el enunciado-tipo
que se puede ilustrar con “Esta rosa es bella”:[8]
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Por ejemplo, la rosa que estoy mirando la declaro bella por medio de
un juicio del gusto; en cambio, el juicio que resulta de la comparacion de
muchos individuales, a saber: las rosas, en general, son bellas, enlinciase
ahora, no s6lo como estético, sino como un juicio l6gico fundado en uno
estético. Ahora bien, el juicio: la rosa es (en el olor|9]) agradable, es cier-
tamente estético e individual, pero no un juicio del gusto, sino de los senti-
dos. Se diferencia del primero en esto, a saber: que el juicio de gusto lleva
consigo una cantidad estética de universalidad, es decir, de validez para
cada hombre, lo cual no puede encontrarse en el juicio sobre lo agradable.
(§ 8; las cursivas son nuestras)[10]

Kant impone dos cotos a los juicios; por un lado, el que responde a la
relacion entre un juicio particular y su generalizacion: no es un juicio de
gusto lo que enuncia una generalidad (aunque la generalidad puede en-
trafiar un juicio estético). Visto desde Peirce, un juicio de gusto tiene como
objeto un primero (la representacion de una cualidad o de una sensacion),
y no un tercero (un objeto general); pero si puede suceder a la inversa: una
terceridad entrafia una primeridad (lo que se lee en: “las rosas, en general,
son bellas, enunciase ahora, no s6lo como estético, sino como un juicio
l6gico fundado en uno estético”).

Pero, por otro lado, si el juicio de gusto fuera una primeridad, cho-
caria con la fijacion en un término que expresa un juicio de gusto: “bello”,
“belleza” son las Unicas expresiones en la Critica del Juicio que apare-
cen representando el predicado del juicio de gusto. Digamos, con Peirce,
que si el juicio de gusto fuera, como signo, una primeridad, la expresion
no debiera ser un legisigno: tal vez solo hubiera quedado lugar para una
mueca, un suspiro de placer, un quejido doloroso, y no un signo de fuerza
generalizante y abstracto como “bello” o “belleza”. Kant parece preve-
nir un aspecto de esto cuando ajusta la diferencia entre juicio de gusto
y juicio de agrado: éste es estético, en el sentido de subjetivo, particular
(“toda sensacion individual no tiene valor mas que para el que la exper-
imenta”), pero no tiene el alcance universal que tiene el juicio de gusto
(de hecho, Kant remite el juicio de agrado, incluso, a la animalidad[11]).
Hay, pues, un doble anclaje: mantiene la base estética (subjetiva) a través
de la predicacion de belleza, y la articula con localizadores en relacion
con la enunciacion: “la rosa que yo miro la considero bella” desborda de
marcadores que identifican la referencia con la enunciacion: “la...que” =
determinante; “yo” = identificacion subjetiva; “miro/estoy mirando” ver-
bo de percepcion individual, en un presente identificado con el momento
de la enunciacién.[12]

La solucion enunciativa se hace presente, y en el ejemplo de Kant el
cambio del singular (“la rosa que estoy mirando™) al plural (“las rosas en
general”) puede distraernos: no es un cambio numérico, cuantitativo, del
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sujeto del enunciado: es un cambio de estatuto, de cualidad. “La rosa que
estoy mirando” localiza su referencia directamente en relacion con quien
enuncia, algo que estd marcado no sélo por yo, sino también por el pre-
sente gramatical y semantico del verbo: “estoy mirando” presentifica el
ahoray el aqui a través de la rosa con la que tengo un contacto inmediato.
“La rosa que yo miro” podria glosarse con “esta rosa”, pero no con “una
rosa” o “la rosa” con valor indeterminado. Comprobemos mejor ain que
el problema no estd en el cambio numérico: podria ser incluso “/as rosas
que estoy mirando”, donde el plural no modifica el estatuto de juicio de
gusto: la consistencia que Kant le atribuye a esa expresion se funda en la
co-presencia enunciativa, cuyo contraste estd marcado por “en general”.

Ahora bien, la presentificacion que acontece, por lo tanto, ;no corre el
riesgo de corresponder a lo que Kant llama un juicio de agrado, es decir,
del orden pleno de la particularidad? Dicho de otro modo: si para Kant
“Las rosas en general son bellas” no es un juicio de gusto porque objetos
del gusto sélo son objetos inmediatos, y no generalidades, ;jno es eso,
al menos en parte, contradictorio en relacion con su diferenciacion entre
juicio de gusto y “juicio de agrado” de los sentidos (si es que los segundos
implican algo que impresiona a los sentidos, mientras que los primeros
implican una movilizacién del entendimiento)? Para nosotros, eso implica
que habria, por lo tanto, una intervencion de la relacion entre individuo y
clase, sea cual sea el valor exacto de esa relacion: es decir, en “Me gusta
esta rosa”, se trata necesariamente de un juicio de gusto en el que inter-
viene la relacion individuo-clase, ya que podriamos descomponerlo en:
“me gusta este X y “este X es una rosa”, por lo que esta rosa expresa esta
articulacion. Si fuera “me gusta esto”, al menos queda indefinida la clase
de cosa que gusta.

Kant trabaja esto de manera indirecta: sitia el juicio particular en el
juicio de agrado de los sentidos, cambiando de bello a agradable, y ha-
ciendo emerger la oposicion los predicados “es bello” y “me agrada”. De
ahi que si “es bello” puede asemejarse superficialmente a un juicio de
conocimiento, “me agrada” (o “me gusta”) no cabe en la comparacion:
remite a lo que me sucede como sensacion subjetiva sin pretension de uni-
versalidad. En “es bello” hay una predicacion orientada al objeto, en “es
agradable” la predicacion remite a las sensaciones del sujeto, sensaciones
que —por lo demas—involucran sélo al entendimiento. (El punto que no
debemos pasar por alto es que “bello” y “agradable” deben tomarse s6lo
como simbolos estandarizados de dos tipos de operaciones diferentes, y
no como dos enunciados concretos.) Y, por ende, ha cambiado el foco de
interés: el problema no se situa en el objeto del juicio (“esta rosa” vs. “las
rosas en general”) sino en el predicado (“es bello” vs. “es agradable” o
“me agrada”).
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Finalmente, y en consecuencia, sefialemos que en la diferenciacion con
el juicio de agrado, Kant introduce en el juicio de gusto una dimension
generalizante, “universalizante”, que solo puede producirse por un com-
plejo movimiento enunciativo: la predicacion introducida por copula, la
ausencia de marcadores de identificacion con el parametro originario de la
enunciacion, y el pasaje de la carga de la generalizacion del objeto hacia
el predicado, mediante un marcador que indica algo que Kant sostiene: a
saber, que bello es un predicado cuyas propiedades nocionales prescinden
de una determinacion previa por un placer o dolor. La belleza no se siente:
se aprecia.

En relacion directa con esto, tenemos el conocido examen sobre ““si en
el juicio del gusto el sentimiento del placer precede al juicio formado so-
bre el objeto, o si es al contrario” (§ 9). Ademas de los argumentos a favor
de la segunda posicion, parte de la respuesta la encontramos mas adelante
(§15), cuando Kant hace intervenir al entendimiento:

La facultad de formar conceptos, sean oscuros o claros, es lo que lla-
mamos el entendimiento; y aunque el entendimiento tenga su parte en el
juicio del gusto, como juicio estético (asi como en todos los juicios), no
entra como facultad de conocer un objeto, sino como facultad que deter-
mina un juicio sobre el objeto o sobre su representacion (sin concepto),
conforme a la relacion de esta representacion con el sujeto y su sentimien-
to interior, y de tal suerte, que este juicio sea posible conforme a una regla
general.

El lenguaje es el vehiculo primario para la relacion entre el enten-
dimiento y el juicio, y el alcance de términos generales es lo que opera el
pasaje de la primeridad a la terceridad.[13] El juicio de gusto antecede al
placer a través de la mediacion del lenguaje. Esto, sin embargo, no debe
confundirse con un conocimiento producido por el juicio, que seria, en
términos de Peirce, terceridad.[14]

Tercer momento

En el tercer momento Kant desarrolla que lo bello, en el juicio de gusto,
se da sin concepto, pero (a diferencia de lo que explica en el segundo mo-
mento, cuando “sin concepto” esta en tension con “universalmente’), aqui
es en relacion con la verdaderamente compleja cuestion de la finalidad sin
fin. Si la finalidad es la “causa de un concepto”, y el fin es el “objeto de
un concepto” (donde éste —el concepto— es la causa de aquél —el objeto—,
en el sentido de la “base real de su posibilidad”), lo bello es una suerte de
estructura conceptual trunca, es decir, sin que concepto alguno consolide
como su resultado un objeto. Y, de acuerdo con Kant, esto es lo que apa-
rece en la conciencia del sujeto, de un modo tal que al darse este estado, se
siente placer, y al perdérselo, se siente dolor. Probablemente, predicados
como “es bello” produzcan este tipo de operacion del lenguaje: la de que
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la belleza es una predicacion validable, pero no es posible pensarla como
un grado acabado o consumado de una perfeccion o ideal de objeto. En
otros términos, decir de algo “es un vegetal” supone un predicado donde
x consuma el ideal de vegetal, o sea, tiene lo que tiene que tener para ser
un vegetal. En cambio, decir de alguien o algo que “es bello”, no supone,
de acuerdo con el planteo kantiano, un arreglo con relaciéon a un ideal con-
sumable, ya que no clasifica a x en el conjunto de cosas que tienen la o las
propiedades de la belleza. Esto implica que se pone en juego, de alguna
manera, un ideal indefinible: es un juicio sin concepto. La pista enuncia-
tiva de esto se sigue en que en el juicio enunciado, se daria la relacion: “x
es y”, donde “y” no es una clase ni un concepto universal (en el sentido
de validable igualmente por todos), sino un parametro postulado como
irrealizable y/o finalmente irrealizado.

Este tipo de operacion predicativa tiene un lugar claro en la teoria de
las operaciones enunciativas de Culioli: se trata de una predicacion que
introduce un valor orientado no hacia el centro organizador fipo (que es el
que permite que la referencia de una ocurrencia se localice en relacion con
algo cuyas propiedades son contables y alcanzables, o sea, decibles y con-
sumables) sino hacia el atractor.[15] El atractor es hacia donde se orientan
las predicaciones de lo indefinible, de lo inaccesible, ya sea porque se trata
de las calificaciones “de alto grado” (que se salen de escala o pardmetro),
ya sea porque representan lo imaginario o lo absoluto.[16] Asi, Kant da
su “definicion de lo bello sacado de este tercer momento™: “La belleza es
la forma de la finalidad de un objeto, en cuanto es percibida sin la repre-
sentacion de un fin”. Forzando una parafrasis obtendriamos que belleza (o
cualquier otro predicado constitutivo de un juicio de gusto) es un modo en
que un objeto puede ser, modo que representa un ideal no consumable ni
conceptualizable de una manera extensa (por oposicion a intensa), aunque
si —decididamente— enunciable.[17]

Cuarto momento

El cuarto momento involucra otro problema: el del caracter necesario
del juicio de gusto, basado en la comunicabilidad universal de un sen-
timiento comun. El sensus communis que Kant invoca en §20 no debe con-
fundirse con un entendimiento comun[18] y no esta basado en conceptos.
Toda posible confusion de aquél con la idea de una conceptualizacién
comun tiende a disolverse, una vez mas, en la diferencia entre lo pretendido
y lo realizado: el sujeto, al producir juicios de gusto, actiia como si hubiera
tal sensus communis:

Asi, solo suponiendo que haya un sentido comun (por lo cual enten-
demos, no un sentido externo, sino el efecto que nace del juego libre de
nuestras facultades de conocer), s6lo suponiendo, digo, un sentido comun
semejante, puede el juicio de gusto ser enunciado. (§ 20)
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Aqui, lo comun es la facultad, y no el contenido que esa facultad per-
mite sentir. Pero el hecho de suponer a esa facultad como comun, hace
presumir al sujeto que todos pueden producir el mismo juicio de gusto:

El gusto es, pues, la facultad de juzgar a priori los sentimientos ligados
a una representacion dada, propios para ser participados (sin el intermedio
de un concepto). Si se pudiese admitir que la sola propiedad que tiene
nuestro sentimiento de poder ser universalmente participado, encierra des-
de luego un interés para nosotros (que no hay derecho para deducir de la
naturaleza de un juicio puramente reflexivo), se podria explicar por qué
el sentimiento del gusto se atribuye a cada uno, por decirlo asi, como un
deber. (§ 40)[19]

Se trata de un sentido subjetivo pero compartible (gemeinsein), y ese
caracter de compartible se funda en que es comunicable. Asi, todo juicio
de gusto, asume Kant, supone la comunicabilidad de un sentimiento, lo
cual lo hace necesario; necesidad no del orden del razonamiento o de la
experiencia, sino del modo en que puede ser compartible un sentimiento:
restringido —una vez mas— como condicional,[20] a la espera de su real-
izacion, [21] o en términos de la teoria de Culioli, de su validacion por
alter.[22]

Esto se funda en un principio capital del funcionamiento de la semi-
osis (en el sentido de Peirce): la que supone que es posible que el orden
intra-subjetivo de las sensaciones, sentimientos y afectos (la primeridad
en la teoria de Peirce) sea comunicable; es decir, que se pueda producir
sentido (terceridad) acerca de ellos. Dicho de otro modo: la teoria estética
kantiana es una teoria —también— de como se lleva al plano de la discur-
sividad inter-subjetiva aquello que seria s6lo del orden (intra-)subjetivo,
basandose en la presuncion humana de que lo posible (primeridad) puede
volverse necesario (terceridad) por la via de su comunicabilidad. Y su
condicién de posibilidad estd en el lenguaje.[23]

Ahora bien, asi como podria tacharse de ingenua la idea kantiana de
la relacion pensamiento-palabra, en el sentido de que el enunciado verbal
expresaria perfectamente el sentir, no parece contener ingenuidad alguna
en el momento en que admite como propio del lenguaje su posibilidad de
hacer referencia a la relacion subjetiva con un objeto o representacion. La
de Kant, es una teoria de las operaciones del lenguaje acerca de la referen-
ciacion de los estados subjetivos.

El asunto en cuestion seria ;qué clase de enunciados cumple con todos
estos requisitos? Sin dudas, el de los juicios de gusto, al menos, en los
términos que Kant los teorizo. Para €1, éstos no se definen ni por un con-
tenido ni por un referente (artistico o natural o intrinsecamente “estético”)
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ni por un tipo de palabra o lexema o unidad lingiiistica en especial.[24]
Expresan un modo de pensamiento, una operacion cognitiva.

Es en tal sentido que emerge la posibilidad de una lectura enunciati-
va,[25] donde la declaracion de que algo ““es bello” implica el pasaje del
pensamiento a su expresion, la correspondiente activacion de una relacion
intrasujeto-intersujeto por la via del lenguaje, y la produccion de un juicio
que no puede explicarse como una predicacion con arreglo a un concepto
(en términos kantianos) o a una nocion centrada en un tipo (en términos
culiolianos), caracterizada clasicamente, ya desde Aristdteles y también
con posterioridad a Kant, por la subsuncion de un particular a un univer-
sal, de un miembro a una clase; sino con relacion a un parametro inexpres-
able pero compartible. Ese es un punto limite del lenguaje, y el caso enun-
ciativo de las predicaciones orientadas hacia lo que Culioli llama un centro
atractor. Asimismo, queda determinada por los valores referenciales que
no son deducibles de un semantismo intrinseco a las palabras. Es en este
sentido, reiteramos, que consideramos posible una lectura enunciativa de
la reflexion estética kantiana.

A partir de Kant fue posible atender un aspecto muchas veces relegado
en el campo del lenguaje: en contraste con ciertas teorizaciones limita-
das sobre la dimension referencial (como se habla acerca de “cosas” y
“hechos” del mundo) y sobre razonamientos (modos de argumentacion,
silogismos, retorica), una teoria sobre los juicios de gusto apunta a dar
cuenta de los pasajes posibles entre lo subjetivo y lo intersubjetivo, lo
referencial y lo valorativo, lo cuantitativo y lo cualitativo, lo posible y lo
necesario, lo estrictamente individual y lo universalizable, lo presente y
lo atemporal... Para ello, partir de una teoria enunciativa del lenguaje es
fundamental. Y Kant pareci6 intuirlo a fines del siglo X VIII.

Notas
[1] Este articulo es la version escrita de la exposicion realizada en el 1T Coloquio de Investi-
gaciones en Critica de Arte “Critica del Juicio: Lecturas Contemporaneas”, organizado por las
catedras de Historia del arte y de Medios y politicas de la comunicacion, Area Transdeparta-
mental de Critica de Artes, [IUNA, 6 de Junio de 2009, y forma parte de la investigacion para
mi tesis doctoral “Para una teoria de las operaciones enunciativas de los juicios de gusto”.
[2] Por ejemplo, en la estética de Hume, el problema del lenguaje esta presente, pero de un
modo “excéntrico” (por opuesto a “concéntrico”), es decir, el lenguaje no interviene en la
conformacioén misma del juicio de gusto. Se podria resumir asi la postura de Hume: “aun
cuando su discurso general sea el mismo”, los hombres difieren en sus sentimientos. En “Del
criterio del gusto” destina largos parrafos sobre la variacion en como se entienden las palabras
que se utilizan para sefialar lo positivo o negativo de una opinion. Pese a lo cual, considera
que hay una opinion “justa y verdadera”: el problema es “fijarla con certeza”. Aunque el cri-
terio sea universal, el mismo para todos los hombres, no todos estan en condiciones de “pro-
nunciar” un juicio: por no tener oficio, por ser prejuicioso, por dejarse llevar por sensaciones
y no apreciar lo que verdaderamente es bello. En esto es claramente diferente al planteo kan-
tiano. (Cf. Hume 2003).
[3] Salvo aclaracion en contrario, todos los fragmentos citados corresponden a la 22* edicion
de la Critica del Juicio, trad. de M. Garcia Morente, Madrid, Espasa Calpe, 2007 (1* ed.:
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1977). Para facilitar la relocalizacion, empleamos sélo la referencia de la seccion y su nu-
meracion: “§ 1. Las cursivas son nuestras.

[4] Genette nos recuerda esto en 2000: 76-77.

[51Y luego: “Pero esta universalidad no tiene su origen en conceptos; porque no hay paso de
los conceptos al sentimiento de placer o de pena (excepto en las leyes puras practicas; mas
estas leyes contienen un interés, y no hay en ellas nada de semejante con el puro juicio del
gusto). El juicio del gusto, en el cual tenemos conciencia de ser por completo desinteresados,
puede, pues, reclamar con justo titulo un valor universal, aunque esta universalidad no tenga
un fundamento en los mismos objetos; o en otros términos, hay derecho a una universalidad
subjetiva.” (§ 6)

[6] Tal como sefala el propio Peirce, la copula en lenguas indoeuropeas, un signo semejante a
nuestro cual en el egipcio antiguo, son ejemplos de estos operadores.

[7] En términos de la teoria de Culioli, si bien la nocion /belleza/ activa operaciones cualita-
tivas mas proximas a las coordenadas Subjetivas, éstas también pueden afectarse de ruptura
entre la instancia de la enunciacion y su localizador en el enunciado: “esta rosa es bella”, no
deja de ser un formulismo carente de espontaneidad, y solo en algunos niveles su validacion
remite a Ego.

[8] Una lectura parcialmente diferente se encuentra en Schaeffer 1999: 75.

[9] El traductor Garcia Morente aclara que en las tres ediciones de la Kritik... dice “im
Grebauche” [“en el uso”] pero que Erdmann y Vorldnder proponen leer “im Geruche” [que se
traduce “en el olor”].

[10] Citamos otra traduccion, cuyas diferencias sin embargo reafirman los sefialamientos que
aqui hacemos: “Por ejemplo, la rosa que yo miro la considero bella por un juicio del gusto;
pero el juicio que resulta de la comparacion de muchos juicios particulares, y por el cual yo
declaro que las rosas en general son bellas, no se presenta solamente como un juicio estético,
sino como un juicio 16gico, fundado sobre un juicio estético. El juicio, por el cual declaro que
la rosa es agradable (en el uso), es también a la verdad un juicio estético y particular; pero
este no es un juicio del gusto; es un juicio de los sentidos, el cual se distingue del anterior en
que el juicio del gusto contiene una cuantidad estética de universalidad que no se puede hal-
lar en un juicio sobre lo agradable.” Critica del Juicio seguida de las observaciones sobre el
asentimiento de lo bello y lo sublime, trad. de A. Garcia Moreno y J. Ruvira, Madrid, Libre-
rias de Francisco Iravedra, Antonio Novo, 1876, reed. Biblioteca Virtual Universal, 2003.
[11] “Existe también lo agradable para los seres desprovistos de razéon como los animales;

lo bello no existe mas que para los hombres, es decir, para los seres sensibles, y al mismo
tiempo razonables; lo bueno existe para todo ser razonable en general.” (§5)“Se puede, pues,
seglin me parece, conceder a Epicuro que todo placer, aun cuando sea ocasionado por con-
ceptos que despierten ideas estéticas, es una sensacion animal, es decir, corporal, y no se hara
por esto el menor perjuicio al sentimiento espiritual del respeto por las ideas morales, porque
este sentimiento no es un placer, sino una estima de si (de la humanidad en nosotros) que nos
eleva por encima de la necesidad del placer; yo afiado, que aunque menos noble, la satisfac-
cién del gusto no suftrird en esto demasiado.” (“Observacion a la Analitica de lo Sublime”,
p.116 de la edicion de 1876)

[12] En conjunto, equivale a la produccion de lo que tradicionalmente se concibe como una
“deixis”, o en sentido mas cercano a la teoria de Culioli, un enunciado con referencia local-
izada por identificacion situacional con la enunciacion: Sit, = Sit,.

[13] Laurent Danon-Boileau (2006: 140) justifica en términos de la teoria enunciativa de
Culioli el modo en que “la palabra [es] el lugar de emergencia de las emociones del alma”,
inspirandose en la primera frase del Peri Hermeneia de Aristoteles: “Porque hay en la palabra
simbolos de las impresiones del alma”. Dice el autor: “Car les symboles dont il s’agit ici ne
sont pas les traces en creux d’émotions de 1’ame qui préexisteraient a leur rencontre avec le
matériau qui va les porter. Les symboles observables dans la parole sont au contraire la cris-
tallisation de sensations indistinctes dont le sujet ne prend véritablement conscience qu’au
moment de la constitution de ces symboles. C’est alors que les émotions deviennent pleine-
ment telles. Elles n’apparaissent pour ainsi dire au sujet que quand il en reconsidére apres
coup les symboles dans sa propre parole.”

[14] Terceridad-primera: el signo remadatico, terceridad-segunda: la proposicion o signo dicen-
te, y la terceridad-tercera o argumento.

[15] Culioli (1999b: 11 y ss., 81 y ss, 113 y ss., 125 y ss, 165 y ss.).

[16] Esta cuestion, a nuestro parecer, intuida o algo mas por Kant, ha chocado luego con un
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referencialismo radical de las posteriores reflexiones sobre el lenguaje, que sostuvo que tan-
to los conceptos como los objetos debian ajustarse a referencias consumables, asi como los
juicios debian someterse a la prueba del verdadero-o-falso para ser validos como juicios. Por
bastante tiempo, la alternativa surgida fue el semantismo aislado de las palabras que serian,
en si mismas, o bien “subjetivas” (en las teorias de la subjetividad en el lenguaje) o bien
pertenecientes a un grado supremo o fuera de una escala. Esto retardo el avance de las teori-
zaciones sobre lo valorativo en el lenguaje hasta que pudo integrarse (en vez de segregarse)
un referencialismo no-radical con la construccion de apreciaciones que se construyen por un
movimiento complejo del lenguaje (y no sélo por obra de términos aislados).

[17] En el marco de la teoria de Culioli, esto distinguiria, ademas de los predicados orientados
al centro tipo respecto de los orientados al atractor, las operaciones del orden de lo cuantitati-
vo respecto de las del orden cualitativo.

[18] Posteriormente explica el lugar de este sentido comuin en el ambito del juicio de gusto,
donde considera natural un sentido comun a todos, y el que contempla una de las tres maxi-
mas del entendimiento; cf. op.cit., §40y §41.

[19] En la §40 “(...) la expresion del sentido comUn (sensus communis), conviene mejor

al gusto que a la inteligencia comun, al juicio estético que al juicio intelectual, si se quiere
entender por la palabra sentido un efecto de la simple reflexion sobre el espiritu, porque en-
tonces se entiende por sentido el sentimiento de placer. Aun se podria definir el gusto como la
facultad de juzgar de lo que hace propio para ser universalmente participado, el sentimiento
ligado sin el auxilio de ninglin concepto, a una representacion dada.”. En la §41: “Empirica-
mente lo bello no tiene interés mas que en la sociedad; y si se considera como natural en el
hombre la inclinacion a la sociedad, y la sociabilidad como una cualidad necesaria del hom-
bre, criatura destinada a la vida de sociedad, y por consiguiente, como una cualidad inherente
a la humanidad, entonces es imposible no considerar el gusto como una facultad de juzgar de
las cosas cuyo sentimiento se puede ver participado por los demas, y por consiguiente, como
un medio de satisfacer la inclinacion natural de cada uno.”

[20] Quéré (1993) propone su analitica de la opinion en términos de lo probable aristotéli-
co-kantiano.

[21] Cf. §19 “La necesidad objetiva que atribuimos al juicio del gusto es condicional. El
juicio del gusto exige el consentimiento universal; y el que declara que una cosa es bella,
pretende que cada uno debe dar su asentimiento a esta cosa, y reconocerla también como
bella. Esta necesidad contenida en el juicio estético es, pues, expresada por todos los datos
que exige el juicio, pero solo de una manera condicional. Se busca el consentimiento de cada
uno, porque con esto se tiene un principio que es comun a todos.” (cursivas nuestras).

[22] Sobre el concepto de validacion, cf. Culioli (1990, 1999a y b, 2002). Una elaboracion
especifica orientada a los juicios de gusto se desarrolla en mi tesis en preparacion, v. nota 1.
[23] Otra vez remitimos a Danon-Boileau (op.cit.: 141-142) y su tesis sobre el desarrollo psi-
co-social del individuo, de que el lenguaje es el “lugar de las conversiones de las emociones
en afecto por efecto de la co-enunciacion”.

[24] Volvemos a subrayar, sin embargo, que los ejemplos que aparecen en la tercera Critica se
reducen a “x es bello”, donde Kant en ningiin momento cuestiona el alcance de tales enuncia-
dos, ni se pregunta por la posibilidad de que otros tipos de enunciados puedan ser juicios de
gusto en los términos que alli define. Por otro lado, la estética kantiana, es sabido, privilegia
la belleza natural por sobre las representaciones humanas, pero en el nivel de teorizacion que
situamos la discusion, esas preferencias suyas no actiian.

[25] Es decir, en términos de Culioli, a partir de una relacion predicativa, la enunciacion es la
construccion de “una red de valores referenciales” que orientan y determinan la localizacion
espacio-temporal e intersubjetiva de un enunciado concreto. (Cf.: 1999b: 44).
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Comentarios a Hannah Arendt, lectora de Kant, en

Conferencias sobre la filosofia politica de Kant
Monica Virasoro

El articulo se presenta como un comentario a la lectura de Kant
que Hannah Arendt hiciera buscando en La Criticadel juicioy en
algunos escritos posteriores el esbozo de una filosofia politica que
Kant no lleg6 a escribir. El punto nodal es el hacer un espacio a
la libertad que al fin de las dos primeras criticas kantianas habia
quedado un tanto restringida por la legalidad natural y la obli-
gacion moral. Arendt asume que ese es el espacio de la politica
entendida al modo griego, no como un medio para la libertad,
sino como la libertad misma, campo de la contemplacion y la co-
municabilidad. Nuestro comentario busca confrontar este punto
de vista con nuestra realidad: ;Qué entendemos hoy por politica?
LY coémo se enlaza este concepto con el de democracia, didlogo,
consenso, sentido comunitario?, preguntas todas ellas que aportan
a un debate muy actual.

Palabras clave: Consenso - sentido comunitario - libertad - co-
municabilidad

Comments on Hannah Arendt, reader of Kant, in her Lectures
on Kant’s Political Philosophy

The paper presents a commentary on the reading of Kant to Han-
nah Arendt did in Critique of Judgment and in some later writings
outlining a political philosophy that Kant did not write. The key
point is to make a space for freedom that the end of the first two
Kantian criticism had been somewhat restricted by natural law
and moral obligation. Arendt assumes that this is the policy space
to the Greek way not understood as a means of freedom but as
freedom itself, the field of contemplation and communicability.
Our review seeks to confront this view with our reality: What do
we mean by politics today? And how this concept is linked with
democracy, dialogue, consensus, sense of community?, Questions
all of which contribute to an ongoing debate.

Palabras clave: Consensus - sense of community - freedom -
communicability

La obra interesa porque plantea un tema escasamente tratado: el de
la filosofia politica de Kant, y porque, a proposito de ello, viene a decir
algo en un debate —creo muy vigente en la Argentina- sobre democracia,
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didlogo, consenso, pluralidad. Pero lo particular de estas conferencias de
Hannah Arendt es que no habiendo en Kant la formulacion explicita de
una filosofia politica ni en su sistema una esfera de los asuntos politicos,
va a buscarla en la Critica del juicio y otros articulos de sus ultimos afios.

(Como es que Hannah justifica este pasaje? De algiin modo se atiene a
las palabras del propio Kant cuando en el prefacio de la Critica del juicio
dice que busca un puente entre las dos criticas precedentes. ;Pero en qué
consiste ese puente? No hay que pensar mucho para ver que se trata de un
puente hacia la libertad, para escapar al determinismo, a los limites de la
razon tedrica para el conocer, y los limites de la razon practica para alca-
nzar sus ideales morales, ese camino infinito en pro de las Ideas. Y esto no
parece estar muy lejos del sentir de Arendt, quien en otra obra dedicada
especificamente a lo politico -;Qué es la politica?-, en el mero comienzo
dice “El sentido de la politica es la libertad”. Creo que esto es un aspecto
esencial para comprender no sélo la obra sino el punto de mira que la mo-
tiva. Pero por el momento lo dejo alli, pues es precisamente lo que aqui
quiero desarrollar.

Comienzo entonces retomando lo antes dicho. Entiendo que lo que bus-
ca Kant en la Critica del juicio es un espacio para la libertad, y una facul-
tad que garantice su realizacion. Recordemos, hasta esta obra el autor se
ocup6 del conocimiento y la facultad del entendimiento, del desear y su
facultad, la razén en tanto gobierno de la voluntad. En ninguna de las dos
esferas se da la libertad, el hombre se halla constrefiido entre un mundo
de leyes fisicas que lo coaccionan y un mundo de ideas reguladoras donde
lo obliga la ley moral. Kant, que pensaba terminar alli la tarea critica,
vuelve a ella impulsado por la necesidad de completar el sistema. Tiene
que ocuparse de otra facultad que tienda un puente entre el entendimiento
y la razén, que permita un libre juego entre ambas; ella serd la del juicio. Y
asi como la primera apuntaba a la verdad y la segunda al bien, ésta apunta
a la belleza.

De un recorrido por el concepto de juicio estético podemos deducir
los temas que atn le quedan pendientes a Kant. En primer lugar, éste cor-
responde a la clase de juicios reflexionantes, que a diferencia de los de-
terminantes, que subsumen un particular bajo un universal, se halla en
la situacion de que no hay tal universal, por tanto lo debe crear. Aqui es
donde aparece una nueva facultad, la imaginacion, facultad de represent-
acion, que -dice Kant- completa lo que no estd, es capaz de, o bien hacer
presente lo ausente, tener intuiciones sin la presencia del objeto, o bien,
bajo una concepcion organicista de la naturaleza, remontar un particular a
una finalidad.

Mas alla de este papel central de la imaginacion en la Critica del juicio,
Arendt nos dice que ya era el principal hallazgo de Kant en la Critica de
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la razon pura. Nos recuerda que para Kant existen dos fuentes de la expe-
riencia: la sensibilidad, que nos da la intuicion de lo particular -el esta- y
el entendimiento, que nos da el concepto -mesa-, que nos permite conocer
el tal particular; una se refiere al objeto concreto, el aqui y ahora, el otro
lo hace comunicable. Y ;como es que operan juntas? Kant responde que
la sintesis es efecto de la imaginacion, una funcién ciega de la que rara
vez somos conscientes porque en el concepto de mesa ya hay una imagen
encerrada; ella aporta los esquemas, (eidos, imagen) y esto es lo que hace
de ella la condicion de posibilidad de toda experiencia, y alin més, esto
es lo que la hace comunicable. Es porque tenemos en nuestra mente ese
esquema, que ademads estd en la mente de mucha gente, y precisamente por
esto, que tenemos experiencia comunicable.

Vemos entonces —como sefiala Arendt- que ya en la Critica de la razon
pura la imaginacion tenia un papel de consideracion al servicio del enten-
dimiento. En la Critica del juicio su papel sera central; sera el intelecto
el que se pondra al servicio de la imaginacion. Y asi como en el campo
del conocimiento teniamos el esquema, en el plano del juicio tenemos un
analogo, el ejemplo, que es como las andaderas del juicio que lo guian en
la marana de los particulares; es lo particular que se supone que contiene
en si un concepto o una regla general, y asi es como el juicio adquiere
validez ejemplar.

(Como procede? No es necesaria ningun tipo de deduccion a partir
de una regla, pues ya se tiene en la mente el ejemplo. Dice Hannah:
«se afirma de manera espontanea ‘Este hombre tiene valor’ si fuéramos
griegos tendriamos en la mente el ejemplo de Aquiles» y mas abajo agrega
«Casi todos los conceptos de las ciencias historicas y politicas son de
esta naturaleza: tienen su origen en un acontecimiento histérico al que se
confiere caracter ejemplar» (Arendt 2003). Vamos viendo ya hacia adonde
apunta su interés.

Abandono un momento el recorrido de Hannah para exponer sucinta-
mente las caracteristicas del juicio estético tal como las presenta Kant en
la Critica del juicio

- Sin concepto. Se entiende porque no se trata de conocimiento, sino
de vincular dos particulares. Estamos en el campo de la imaginacion que
es un juego libre de regla. El juicio se ocupa de lo particular.

- Es desinteresado. Este caracter es el que le imprime su rasgo de lib-
ertad pues estd desprovisto de todo interés —y por tanto de todo tipo de
limitacion- tanto de conocimiento, como moral o de utilidad.

- Subjetivo. Con lo cual no se quiere decir que es arbitrario y capricho-
so sino que queda del lado del sujeto, no se interesa por el objeto. En tanto
es juicio reflexionante se trata de una relacion del sujeto consigo mismo.
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- Y sin embargo pretende validez universal y esto en la medida en
que se postula que es comunicable. Al igual que el esquema se espera del
ejemplo que esté en la mente de mucha gente.

Esta ultima caracteristica creo que es la que esta a la base de toda la
interpretacion arendtiana. En tanto Hannah estd buscando en Kant el de-
sarrollo de un pensamiento politico, un recorrido por las tres criticas y las
tres preguntas kantianas -;Qué puedo conocer, qué debo hacer, que puedo
esperar? a las cudles solia agregar ;Qué es el hombre?- le hacen reflex-
ionar que la existencia de la Critica del juicio exige agregar una quinta
pregunta: ;Por qué es necesario que existan hombres? donde lo fundamen-
tal es el plural. Asi resulta que a los dos puntos de vista de considerar al
hombre, en tanto ser racional autbnomo, y ser moral sometido a la ley que
¢l mismo se otorga, agrega el de los hombres en plural, los que viven en
comunidad, interdependientes hasta para pensar.

Hannah sefiala que este era el tema que a Kant le quedaba pendiente al
finalizar sus dos Criticas y encuentra que se halla presente en la primera
parte de la Critica del juicio asi como en sus escritos ultimos. La diferen-
cia con las anteriores Criticas residiria en que esta, mas relacionada con la
politica no se ocupa del hombre como ser cognoscente, no habla de verdad
sino de hombres en plural, no del hombre en general para quien legisla
la razén practica, sino los de esta tierra. Sus temas son: lo particular, la
facultad de juzgar para juzgar ese particular, la sociabilidad como condi-
cion para ejercer esa facultad, pues los hombres necesitan de los otros
hombres no sélo para satisfacer sus necesidades materiales sino también
para poder pensar. Todos estos temas en torno a la politica —considera
Hannah- preocuparon a Kant antes de terminar su empresa critica y luego
en la vejez.

A propoésito -comenta- que asi como Hume lo despertd de su suefio
dogmatico y Rousseau, en su madurez de su suefio moral, la Revolucién
Francesa lo despertd mas tarde de su suefio politico. La cuestién que se
le presentaba era de cémo reconciliar el problema de la constitucion del
Estado con su filosofia moral, una moral que remitia toda decision al su-
jeto y dejaba al hombre demasiado solo para orientarse en su accionar, y
entendio que esta no podia ayudarlo en esa empresa. Acercandose al punto
de vista de Aristoteles para quien un hombre de bien sélo puede ser un
buen ciudadano en el seno de una ciudad buena, Kant invierte su planteo:
la cuestion sera constrefiir al hombre no a ser un hombre bueno sino a ser
un buen ciudadano; entiende ahora que no es la moralidad la causa de la
buena constitucion de un Estado sino que de ésta hay que esperar la for-
macion moral de un pueblo. Sin embargo si para ser un buen ciudadano no
es necesaria la conversion moral del hombre, si es necesario que la accion
pueda ser publicitada. Veremos que la publicidad es un punto clave en el
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pensamiento politico de Kant; hasta podriase afirmar que es la condicion
de posibilidad de la politica.

A la inversa de lo que ocurre con la pregunta ;qué debo hacer? que
tiene que ver con el yo con independencia de los otros y refiere a una rel-
acion del sujeto consigo mismo, en lo politico, que es el mundo del “entre
hombres” lo importante para Kant es la sociabilidad, la comunicabilidad,
libertad de pensar y publicitar lo que se piensa, pero no para actuar.

Parece, entonces, que lo politico prima sobre lo moral, y el pensar, la
vida contemplativa, sobre el actuar. A su vez el problema se desplaza, del
interés por la relacion de la politica con la moral, se pasa a la relacion de la
politica con la filosofia, con el pensar, con lo que Kant llama pensamiento
critico y define como un pensar por si mismo, exactamente lo contrario
de doctrina. Critica implica negatividad, libertad en contra de los despo-
tismos, una manera de ir orientando el pensamiento a través de, y dejan-
do atras los prejuicios y las opiniones infundadas. Critica es lo que une
la teoria a la practica; su operador es el juicio que completa la tarea del
entendimiento; al concepto, le afiade el distinguir si algo cae o no bajo la
regla; pone el ejemplo del médico que primero aprende la teoria y luego la
aplica a los casos particulares.

Y ala critica le es esencial la publicidad, la libertad de hacer uso publi-
co de la razon para persuadir a otros a compartir un punto de vista. Ambas
cosas van juntas, sin esa prueba del examen libre y publico no es posible
pensar ni formarse opiniones.

Pensamiento critico, entonces, implica comunicabilidad y por tanto una
comunidad de hombres. Y gusto es precisamente esa facultad de juicio
que hace universalmente comunicable nuestro sentimiento en una repre-
sentacion dada sin intervencion de un concepto. Las caracteristicas de este
juicio son en primer lugar la imparcialidad, algo que deriva de su caracter
desinteresado, el no tener ataduras materiales o morales le permite guardar
una sana distancia que impulsa su movilidad y le permite incluso consider-
ar los puntos de vista de otros, no s6lo juicios reales sino también posibles
para lo cual es esencial la intervencion de la imaginacion, facultad de hac-
er presente lo ausente.

De esto parece derivarse que el punto de vista general es el del especta-
dor. Por cierto en otro de sus escritos “politicos” (£/ conflicto de las facul-
tades) buscando un signo del progreso de la humanidad y en ocasién de la
Revolucion Francesa, Kant lo halla, no en los actores de la misma, sino en
el entusiasmo de los espectadores. Es el espectador el que da sentido a los
acontecimientos porque la verdad so6lo se revela al que se abstiene de actu-
ar, al que guarda una distancia y puede por tanto ver el conjunto. Al actor
le interesa la doxa, la reputacion, la opinidn de los otros. Y por tanto no es
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autébnomo ni libre. En la posicion de espectador se escapa de la caverna de
las opiniones y se hace ciudadano del mundo.

Esta valoracion de la vida contemplativa por encima de la activa es lo
que Kant plantea en la Critica del juicio para el campo de la estética ya
que considera que el mundo sin hombres seria un desierto entendiendo a
los hombres sobretodo como espectadores, y asi subordina el genio al gus-
to; éste es el que lo disciplina y reglamenta. La belleza requiere comuni-
cabilidad, y el genio, espectador, o sea, gusto (Critica del juicio paragrafo
50)

En la Critica del juicio (paragrafo 40) habla del gusto como de un sen-
sus comunis, sentido comunitario, algo comun a todos del cual depende
la comunicacion y el discurso. De las maximas que lo rigen nos interesa
particularmente la de la extension; consiste como deciamos mas arriba
en poder situar el pensamiento en el lugar del otro. Supone busqueda de
consenso, ejercicio de la persuasion, y todo ello en tanto miembro de una
comunidad. Esta facultad de juicio es la que procura una “mentalidad am-
plia”. Nos permite prescindir de las circunstancias privadas que nos lim-
itan, liberarnos y conseguir imparcialidad. Esta es, como veiamos, una de
las caracteristicas del juicio estético, el desinterés. Lo bello nos enseia a
amar sin interés propio, interesa solo en sociedad.

I1.

Hasta aqui Kant en la lectura de Hannah, quiero ahora hacer unas ob-
servaciones, sobre puntos que ya tenia en mente antes de la lectura de estas
conferencias, relativas al punto de vista de Hannah acerca de lo politico en
otro de sus libros: Qué es la politica. Las observaciones pueden hacerse
extensivas a toda interpretacion de la Critica del juicio como una politica
que Kant no llego6 a escribir. Esta es precisamente la opinion de Hannah
tomando también otros escritos llamados politicos.

Es interesante sefialar que en Hannah cuyo pensamiento se halla fuer-
temente influido por Kant se reitera al final de su vida el mismo recorrido
kantiano. En efecto, su obra La vida del espiritu se divide en dos partes:
el pensamiento y la voluntad. La autora proyectaba una tercera correspon-
diente al juicio que probablemente pensaba dedicar a la politica pero no
pudo llevarla a cabo; no obstante algunas de sus ideas se supone podrian
estar diseminadas en escritos politicos de esa €poca del mismo modo que
ella interpreta que el pensamiento politico que no se dio en Kant se halla
en sus ultimos escritos.

Al comienzo decia que al emprender la tercera critica, Kant buscaba un
campo de realizacion de la libertad todavia constrefiida entre las leyes de
la naturaleza y las obligaciones de la ley moral y por eso se aboca al trat-
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amiento de la facultad de juzgar una actividad desinteresada, liberada de
los apremios materiales y de todo interés moral o de conocimiento, donde
ya vimos que rol de importancia tiene la imaginacion en tanto libre juego
que puede completar y representar lo ausente.

Esta cuestion de la libertad no es ajena como ya hemos senalado al
pensamiento de Hannah quien, como deciamos, en uno de sus ensayos
de ;Queé es la politica? afora la concepcidn griega de lo politico en tanto
libertad.

Una primera cuestion seria si lo politico podria ser hoy dia algo similar
a como lo entendian los griegos en su pequeiia ciudad estado de relaciones
cara a cara. Dice Hannah en esa obra que la politica entre los griegos no
era un medio para preservar la vida ni un medio para la libertad. La politi-
ca era un fin en si misma y era sinébnimo de libertad, esto es, que ser libre
y vivir en una polis era uno y lo mismo. O, en otros términos, para vivir
en una polis el hombre debia ser ya libre, ser libre del trabajo y cualquier
otra obligacion necesaria para vivir. Pero de qué libertad se trata: de la
libertad de hablar entre iguales, persuadir a los iguales, segun el principio
de isonomia. Més adelante en el mismo texto dice que ese hablar entre
iguales se transformo con Platon y la creacion de la Academia en un hablar
entre pocos de asuntos desligados de la ciudad o sea que paso de ser cosa
de politicos a ser cosa de filosofos y asi habria de paso terminado con la
Sofistica. Como vemos se trata de un sentido bastante restringido de la
politica que de ser un hablar entre iguales pasa a ser hablar entre académi-
COS.

La similitud con el planteo de Kant que Hannah lee y comenta es no-
toria mas aun si consideramos que cuando Kant habla de la libertad de
hacer uso publico de la razén aclara -y esto lo sefiala Hannah- que por
tal se entiende el uso que alguien en calidad de docto puede hacer de su
razon ante el publico entero del mundo de lectores. Se establece por tanto
una diferencia entre el ciudadano comun y el docto; este ultimo sera el
ciudadano cosmopolita que s6lo en su calidad de docto puede dirigirse al
publico. Dice también que es una actividad solitaria que sale de si misma
solo con la publicidad. Se ve que se trata de la tarea del filésofo. Nada de
esto puede semejarse a lo que entendemos hoy por politica donde no se
trata de un hablar entre iguales sino de una pugna entre diferentes.

Pero mas alla de ello revisemos la comparacion del campo del arte con
el campo de la politica. La cuestion tan dificil de comprender de un juicio
subjetivo con pretension de validez universal podria ser aceptado en tanto
en el campo del arte, frente a un cuadro bello, busco adherentes y puedo
como dice Kant esperar que haya acuerdo. Por cierto que en el campo del
arte, el espectador puede permanecer en la contemplacion, mientras que en
politica, donde no impera el desinterés, no hay tiempo para la espera, en
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politica se busca crear opinion. Para ello se hace uso de la persuasion, el
cortejar la opinion de los otros, podriamos decir, se busca armar consenso,
todo lo cual es una actividad intensa. Algo que también era conocido
entre los griegos; los sofistas maestros de la retorica sabian disputarse un
publico de escuchas. Nada que ver con una actitud contemplativa, la del
espectador, el ciudadano cosmopolita, un contemplador de mundo, ese
personaje que guarda distancia que no actlia, que no estd involucrado.

La nocion misma de sentido comunitario, que en Kant aparece como
sinénimo de gusto, presenta alguna dificultad. En primer lugar por su
caracter de universalidad cuando dice por ejemplo que es comun a todos;
luego, por su caracter de imparcialidad. Podriamos entender por tal un
codigo comun que en el plano del arte y su apreciacion permite cierta
precomprension de lo que es bello. Pero en politica este sentido comu-
nitario no podria ser mas que el suelo sobre el cual se trazarian luego las
parcialidades porque sin estas ni el interés no hay posibilidad de accion ni
por tanto politica.

En relacion al papel protagénico del espectador desarrollado también
en El conflicto de las facultades diria que, puesto en el plano de buscar un
signo del progreso, Kant se aparta del campo de la politica porque progre-
so es progreso de la humanidad como especie y en ese sentido tendria que
ver con la mirada cosmopolita de un ciudadano del mundo, mientras que
lo politico tiene que ver con una limitacion territorial y cultural, es el terre-
no de la lucha de poderes, de la formacidon de opinion, de la doxa no de la
verdad, de la persuasion, de la sofistica que es lo que Hannah descarta. Lo
otro es el campo del pensamiento que necesita distancia, imparcialidad,
verdad.

En la actitud contemplativa y pensante del fildsofo puede y debe darse
la mentalidad amplia de la que habla Kant, el ponerse en la perspectiva
del otro. En el caso del politico donde se busca persuadir lo que se da mas
bien es tratar de que el otro adopte la propia posicion. El politico es un
hombre de accidn, un estratega, siempre comprometido y es precisamente
ese compromiso su virtud, lo que se espera de ¢l. Se trata de un compro-
miso que se despliega en dos frentes. El del posible publico de escuchas
que busca persuadir para ganar consenso, y el del adversario a quien debe
vencer a través del discurso, el campo del disenso.

Vale considerar que cuando Kant habla de mentalidad amplia hace una
interesante referencia a la guerra. Sabemos que Kant es contrario a todo
tipo de violencia a través de revolucioén o guerra. Sin embargo considera
que la guerra puede ser un espacio para el desarrollo de habilidades y
la creacion de talentos y puede incluso cuando es llevada con honor y
valentia presentar un espectaculo sublime. Advierte ademads, después de
afirmar que la abolicién de la guerra es condicion para extender lo mas
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posible la mentalidad amplia, que hay que guardarse de no volverse ove-
jas.

Estas apreciaciones interesan no tanto para aplicarlo a la guerra misma
-porque bien sabemos, cuanto ella siempre supone ademas de violencia y
terror, arbitrariedad, parcialidad, intereses privados, etc- sino para apli-
carla al disenso. Hay que guardarse de derivar en concesiones que hagan
perder el propio rumbo. Es posible que de tanto considerar el punto de
vista del otro se pierda el propio; un politico tiene siempre que partir de un
suelo de ideas, un rumbo y no tiene que torcerlo. En esto me acerco a la
concepcion schmittiana de diferenciacion amigo-enemigo que a la vez que
marca una distancia con el otro conlleva un sentido de afirmacion del “no-
sotros” frente al “ellos”, esto es, distingue y al mismo tiempo cohesiona.
El reconocimiento del enemigo es el que entre otras cosas permite identi-
ficar e ir armando un proyecto politico que genera a su vez un sentimiento
de pertenencia.

Desde este punto de vista lo politico no puede ser el lugar de la
imparcialidad o de la distancia, sino todo lo contrario de la defensa
apasionada del proyecto. En esto me atengo a la concepcion weberiana
de vocacion politica que supone compromiso y consecuencia, una de las
tres maximas del sentido comunitario, el estar de acuerdo con uno mismo,
de inspiracion socratica, segun el propio Kant. Ello esta en las antipodas
de cualquier concepcion de lo politico que tenga alguna semejanza con la
negociacion o el acuerdo de lo diferente, s6lo entre lo semejante se puede
acordar.
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2. Objetos y sujetos de la critica






Critica y Teatro
Yamila Volnovich //Sandra Torlucci

Sin duda, como cualquier otra disciplina artistica el teatro es un
objeto de la critica. Objeto esquivo, el Teatro -el acontecimiento
Teatro- evade las certidumbres del pensamiento y las fijezas del
texto. Por el contrario, adviene en la sintesis paradojal que enla-
za, en un acto de cuerpo presente, la irreductible singularidad de
la experiencia y la universalidad de la idea. En este trabajo nos
interrogamos acerca de la posible relacion entre la critica y su
objeto-teatro: ;en qué sentido el objeto de la critica transforma a
la critica? O mas aun ;se puede hablar de un objeto de la critica
independiente de la operacion critica que lo crea en tanto objeto?
Y también ;De qué modo la especificidad del Teatro abre nuevas
dimensiones para pensar la critica y complementariamente, como
el lenguaje critico opera la creacion de ideas-teatro?

Palabras clave: Semiotica critica — teatro — acontecimiento
Criticism and theatre

No doubt the theatre is, like any other artistic discipline, an object
of criticism. An aloof object, the theatre — the event theatre- avoids
the certainty of thoughts and the insistence of the text. On the con-
trary, it becomes apparent in the paradoxical synthesis that links,
in a lying in state act, the irreducible singularity of the experience
and the universality of the idea. In this work we ask questions on
the possible relation between criticism and its object-theatre: in
what sense does the object of criticism transform criticism? Or
even more, can we speak of an object of criticism independent of
the critical operation that creates it as an object? And also, how
does the specificity of the theatre open new dimensions to think of
criticism, and complementarily, how does critical language oper-
ate in the creation of theatre-ideas

Palabras clave: Critical semiotics - theatre - event

Un problema inicia el recorrido que expondremos a continuacién, un
problema que atraviesa el pensamiento contemporaneo y al que tratamos
de abordar permanentemente en el trabajo teérico y en el artistico; ese
problema es la relacion entre la critica y su objeto y, més particularmente
en nuestra exposicion, la critica y su objeto-teatro.
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Interrogarnos acerca de esa relacion presupone un campo de cono-
cimiento complejo, difuso y heterogéneo. Porque, tal como afirma Fou-
cault, la critica no se puede definir separadamente de sus objetos y eso la
condena a la dispersion, confirmando la dificultad para pensar la critica en
su generalidad.

Nos proponemos esbozar algunas lineas de pensamiento a partir de las
cuales sea posible preguntarnos de qué modo la especificidad del lenguaje
teatral abre nuevas dimensiones para pensar la critica y complementaria-
mente, como el lenguaje critico opera en lo que Badiou llama ideas-teatro.
Pensamos que la operacion critica es inmanente al proceso artistico en tan-
to ambos implican un acto de creacidon, de invencion y, en consecuencia,
de produccion de conocimiento.

1. Operaciones criticas: pensar, crear, resistir...

Como senala Judith Butler “la critica es siempre critica de alguna prac-
tica, discurso, episteme o institucion instituidos” (Butler 2002: 1). La criti-
ca se ejerce siempre sobre un objeto dado. Sin embargo, a diferencia de
la mirada analitica que resguarda cierta exterioridad a la hora de separar,
distinguir y relacionar las partes que componen el objeto, la critica es la
operacion por la cudl se producen esas partes. La critica transfigura el
objeto, crea partes nuevas, lo hace ver de otro modo. Es una practica de
intervencion y por ello, también de resistencia, en la que el objeto es crea-
do en la operacion critica.

Esta concepcion se diferencia de una idea restringida de la critica como
juicio de valor, como una actividad normativa en concordancia con crite-
rios de legitimacion establecidos. Adorno se referia a esta modalidad de la
critica cuando advertia el “peligro representado por una accidon mecanica,
puramente logico-formal y administrativa que decide acerca de las forma-
ciones culturales y las articula en aquellas constelaciones de fuerza que el
espiritu tendria més bien que analizar, segun su verdadera competencia”
(Adorno 1962: 23)[1]. La critica que juzga no hace otra cosa que subsum-
ir el caso dentro de una categoria general establecida y en consecuencia
solo puede reconocer lo que de alguna manera ya estd aceptado como
valido. Asi entendida no alcanza a ser mas que un discurso suplementa-
rio y accesorio, un mecanismo de validacioén y de reproduccion, pero no
de produccion y creacion. “Para que la critica opere como parte de una
‘practica material’, segin Adorno, tiene que captar los modos en que las
propias categorias se instituyen, la manera en que se ordena el campo de
conocimiento, y como lo que este campo suprime retorna, por asi decir,
como su propia oclusion constitutiva” (Butler 2002: 2).

En este sentido quisiéramos considerar la critica como una practica
nueva que mantiene una relacion de mutua transformacion con otra practi-
ca, dicha practica funciona como lenguaje objeto de la critica pero no tiene
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respecto de ésta ningun privilegio. Entonces, cabria preguntarnos ;en qué
sentido el objeto de la critica transforma a la critica? O mas atn ;se puede
hablar de un objeto de la critica independiente de la operacion critica que
lo crea en tanto objeto? Y también ;Qué especificidad le ofrece a la critica
el lenguaje teatral? Partamos de la definicion que da Pasolini en el Mani-
fiesto para un nuevo teatro.

“Desde una perspectiva semiologica el teatro es un sistema de signos,
cuyos signos, no simbolicos sino iconicos, son los mismos signos de la
realidad. El teatro representa un cuerpo mediante un cuerpo. Un objeto
mediante un objeto, una acciéon mediante una accion. Naturalmente, el
sistema de signos del teatro tiene sus coédigos particulares a nivel estético.
Pero a nivel puramente semioldgico no se diferencia del sistema de signos
de la realidad (...) En este sentido, la realidad social es una representacion
que no esté del todo falta de la conciencia de serlo, y tiene de todos modos
sus codigos (...) El rito arquetipo del teatro es, por tanto, un rito natural”.
(Pasolini 1970: 182)

Resulta al mismo tiempo claro y sorprendente comprender el malenten-
dido que suscit6 el texto de Pasolini. Por un lado, la afirmaciéon de iden-
tidad entre el signo teatral y la realidad parecia no reconocer el caracter
convencional de los signos iconicos. Sin embargo, si leemos atentamente
lo que Pasolini estd diciendo es que los signos del teatro son los mismos
signos de la realidad, con lo cual invierte la relacion y en vez de naturalizar
a los iconos estd semiotizando la realidad entendida como un sistema de
representacion. La polémica definicion de Pasolini, calificada de ingenua
por la academia semiologica, resulté ser, segun Deleuze, mas radical que
las posiciones tedricas asumidas por aquellos “ingenuos demasiado eru-
ditos” que lo acusaban. Pasolini veia en el teatro, y también en el cine,
la posibilidad de develar el estatuto semiotico de la realidad. “El teatro
constituye la conciencia cultural del espectaculo que es la vida” escribia
mas adelante. El teatro no representa nada, por el contrario hace ver que
aquello que se nos presenta como el fundamento natural de la vida —el
cuerpo, los objetos, las acciones- son ya artificio. La cualidad iconica del
lenguaje teatral, su co-presencia con aquello que llamamos “realidad” le
otorga una potencia de extrafiamiento respecto de las condiciones de exis-
tencia instituidas y naturalizadas.

Esta operacion que Pasolini identifica con la lengua como principio de
articulacion, como proceso de delimitacion y segmentacion, es la dimen-
sidn critica que ofrece el teatro. Més alla de la lengua verbal, que implica
la aceptacion de un codigo siempre ya ahi, el texto teatral excede la op-
eracion de division y seleccion y se vincula con la invencion que produce
un nuevo encadenamiento de los componentes-significantes. Podriamos
decir que opera un proceso de abduccion y en consecuencia pone en esce-
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na un conocimiento que transgrede los limites del conocimiento estable-
cidos. En este sentido el teatro es, sin lugar a dudas, una préactica critica,
en tanto cumple una funcion de invencién o de productividad siempre
vinculada con la realidad y, por esta misma razon, la conceptualizacion
posterior que la teoria realiza del texto teatral no es so6lo una critica sino
una critica de la critica. Este tipo de operacion es la que ocupa a Kristeva
en su ensayo “La semidtica; ciencia critica y/o critica de la ciencia”. Segiin
la autora, la semiotica no puede estabilizarse en un modelo cientifico o
erigirse en paradigma teorico porque su objeto es también el proceso de
produccion de los modelos representativos de las ciencias. La semiotica
deviene, entonces, meta semiotica. Dice Kristeva: “Toda semidtica, pues,
no puede hacerse mas que como critica de la semiotica. Lugar muerto de
las ciencias, la semiotica es la conciencia de esa muerte y el relanzamien-
to, con esa conciencia, de lo ‘cientifico’; menos (o mas) que una ciencia,
es mas bien el lugar de agresividad y de desilusion del discurso cientifico
en el interior mismo de ese discurso”. (Kristeva 1969: 41)

El punto que nos interesa resaltar aqui es que la nocioén de productivi-
dad de Kristeva, tras las huellas de Marx y Freud, abre una brecha entre el
lenguaje comunicativo, informativo y eficaz del intercambio y el proceso
de produccion de sentido anterior al sentido. En esa penumbra donde la
distincion fracasa, en ese umbral entre el silencio y el sentido emerge el
acto de creacion.

Existe en el teatro una figura enigmatica que resulta interesante para
profundizar el desafio de pensar en esa brecha, es la figura del dramatur-
gista[2]

2. Del texto a la puesta en escena: la funcion critica del dramaturgista
El dramaturgista, entendido como un critico interno involucrado en la
productividad teatral, es la figura que permite distinguir la operacion criti-
ca de la puesta en escena y su relacion con el texto dramatico.
Consideraremos al texto dramatico como un sistema semiodtico dislo-
cado y de limites permeables, o, en términos de Badiou, la virtualidad
de la idea que devendra teatro en la actualidad del escenario. La funcién
del dramaturgista consistiria en hacer visible ese momento de desestruc-
turacion parcial que vuelve imperativa la decision del director o de quien
opere como sujeto enunciador. La puesta en escena seria entonces la nueva
contingencia que, a su vez, a modo de una semiosis infinita (Peirce: 1935),
estableceria otro sistema semiético dislocado. O, un acontecimiento de
caracter puramente temporal, un acabamiento circunstancial. Asi conce-
bida, la puesta en escena no es completamente independiente del texto
dramaético pero tampoco esta predeterminada por €l. El primer caso supon-
dria una situacion de indecidibilidad total en la cual cualquier decision
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seria valida y el segundo caso supondria una estructura sin fisuras en la
cual todas las contingencias fueran necesarias.

Entonces, el pasaje de un sistema a otro so6lo es posible por la decision
creativa del sujeto que permite la concretizacion del texto dramatico como
primer sistema en una contingencia que configuraria un segundo texto
como puesta en escena. Este momento resiste todo intento de ser siste-
matizado dentro de los limites de la estructura, pues es justamente su lugar
de indeterminacion. Es por ello que en el proceso de transposicion esta
funcién adquiere una dimension colectiva de experimentacion, aunque
puede ser identificada con la figura del director, pero escapa a la funcion
del dramaturgista. Se plantea asi una dialéctica en el proceso de puesta
en escena, entre la instancia critica del que deconstruye la sistematicidad
del sistema y la instancia del director como el momento de decision que
permite la creacion de un nuevo sistema.

3. Entre la presencia y la fugacidad: ;es posible la critica del teatro?

Hasta aqui hemos intentado enunciar la importancia de una semiotica
critica que construya un modelo de analisis para problematizar el proceso
de produccion de sentido que se lleva a cabo en la transposicion del texto
dramadtico a la puesta en escena.

Quizas estemos ahora en condiciones de retomar la cuestion acerca de
la pertinencia del teatro para interrogarnos sobre la funcion critica, com-
prendida como una operacion inmanente al acto de creacion. La obra criti-
ca es la operacion de descomposicion y recomposicion que sufre el texto
social para producir una critica de la realidad en tanto texto, y el teatro, en
este sentido, tiene por su caracter de acontecimiento de cuerpo presente,
un privilegio especial. Este privilegio consiste en la presencia del cuerpo
como elemento necesario para que haya teatro. Cuerpos de actores, cu-
erpos de espectadores, cuerpo social. La idea teatro como vimos antes,
esta incompleta en el texto dramatico. En palabras de Badiou, la idea esta
retenida en una suerte de eternidad, pero mientras esta detenida en el libro,
la idea teatro no es todavia ella misma, s6lo adviene en la brevedad del ti-
empo de la funcion teatral. Por ello, el teatro es el unico arte que tiene que
completar una eternidad por lo que le falta de instantaneo; es, podriamos
decir, una “instantaneidad” y entonces no representa nada, no interpreta
nada sino que complementa con cuerpos la idea del texto dramatico. Dice
Badiou: “el teatro como verdad es un nudo especial de la eternidad, de
la singularidad y de lo universal, del triple sesgo de las figuras poéticas
que ¢l encarna, de la unicidad fugitiva de la actuacion y de la universali-
dad del publico” (Badiou 2005: 124). Este caracter de acontecimiento del
teatro lo vuelve irreductible a la teleingenieria. El teatro es intelevisable,
televisualmente invisible, su unica posibilidad estd dada en la “instanta-
neidad” de un presente compartido. Esto que lo hace tinico, que lo hace
escapar inclusive de la reproductibilidad técnica, lo vuelve dificil para la
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critica porque ella puede dar los ingredientes del teatro, puede describirlo
y analizarlo, pero no llega a transmitir lo que ocurrid, no puede replicar el
acontecimiento.

Esto nos lleva al otro punto fundamental del problema inicial, la critica
del teatro es necesariamente una metacritica, se puede dar en relacion con
la presencia del acontecimiento, que como tal no se puede mediatizar ni
televisar ni reproducir. La teoria critica del teatro debe enfrentarse a este
problema de manera perentoria porque de otro modo se reducira a una
valoracion de opinion, a una esquematizacion o gramaticalizacion de el-
ementos que carece de valor creativo y que de ningin modo forma parte
del conocimiento.

No hay modo de que exista critica teatral alejada del acontecimiento
teatral, ignorante de su poder critico de recrear la realidad; su razon de ser
estd en transformarse en un nuevo acto creativo de pensamiento, en reval-
orizar lo que nuestra época desvaloriza: la sustraccion de la opinion, el
interés por la eternidad, la desbanalizacion del tiempo, el coraje de la vida.

Lacriticadebe ayudar al teatro a resistir, a resistir a la desmaterializacion
de laimagen, a la ignorancia del tiempo, o su reduccion tecnoldgica digital.
La critica debe tomar del teatro su relacion con el acontecimiento porque
fuera de ello lo que queda es silencio.

Notas

[1] Citado en el texto de Butler, J. “Qu¢ es la critica” un ensayo sobre la virtud de Foucault”.
Pag: 3

[2] Nos referimos a la figura que surge en Alemania con Lessing (1767) denominada drama-
turg, (termino que en espafiol se traduce como dramaturgista para diferenciarlo del drama-
turgo). Desde entonces, el dramaturgista es un participante indiscutible en la tradicion teatral
Alemana, aun cuando la delimitacion del rol resulte problematica por las diferencias con que
en caso es puesto en practica.
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La obra de la critica. Formulaciones

metodologicas para una metacritica
Sergio Moyinedo

La critica de arte es efecto y causa de la obra. Esta proposicion
no resultara paraddjica si se toma en cuenta la distincion entre
las posiciones de observacion correspondientes a la criticay a la
metacritica. A partir de esta distincion, quedan diferenciadas las
operaciones propias de la practica critica de aquellas correspondi-
entes al andlisis metacritico. Desde la primera posicion, la critica
no es sino uno de los posibles efectos de la obra de arte; desde una
posicidon metacritica, puede observarse como la critica determina
productivamente a la obra.

Palabras clave: critica - metacritica - observador

The work of the criticism. Methodological formulations for a
methacriticism Art criticism is effect and cause of the work of
art. This proposition is not paradoxical if one takes into account
the distinction between criticism and methacriticism. Hence,
the operations of the practice of criticism are different from
those belonging to methacriticsm analysis: the first one shows
the criticism as a possible effect of the work of art and the sec-
ond one points out the work of art as an effect of the criticism.

Palabras clave: criticism - methacriticism - observer

La obra de la critica. Formulaciones metodologicas para una
metacritica[ 1 ]

1. Observadores

En relacion con cualquier fendmeno pueden postularse, por lo menos, dos
instancias de observacion que Niklas Luhmann[2] distingue como “ob-
servacion de primer orden” y “observacion de segundo orden”. A cada
posicidn de observaci6 corresponde una figura, la del observador, que rep-
resenta un conjunto de operaciones que regulan la vinculacion observa-
cional. La distincion entre el observador de primer orden y el observador
de segundo orden corresponde a dos hipotesis de comportamientos que
eventualmente puede cumplir una misma persona. El observador de prim-
er orden habita un mundo transparente, se relaciona con las cosas sin me-
diacion o, mejor dicho, permanece ciego a las operaciones que regulan su
relacion con las cosas; puede observarlo todo excepto su propia relacion
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de observacion. El observador de primer orden ignora la improbabilidad
de su observacion y permanece en un punto ciego como condicidon nece-
saria de cualquier predicacion objetiva acerca del mundo. Un ejemplo de
esta posicion de observacion en el ambito de los fendmenos artisticos po-
dria ser aquella que eventualmente representaria la figura del espectador o
también, como veremos mas adelante, la figura del critico de arte.

Por su parte, el observador de segundo orden es un observador de ob-
servaciones, que podria describirse en una relacion de interseccion con la
observacion de primer orden. Aquellas operaciones que determinaban la
observacion de primer orden se tornan visibles para este segundo obser-
vador, y s6lo desde esta nueva posicion queda al descubierto la improb-
abilidad inherente a (toda) observacion de primer orden. Es decir, s6lo
desde la posicion de observacion de segundo orden es posible postular el
caracter contingente, historico, de toda representacion. La observacion de
segundo orden corresponderia a una metaposicion analitica. Un ejemplo
de esta metaposicion podria ser, como veremos mas adelante, aquella que
eventualmente ocuparia la figura del metacritico.

Pero Luhmann aclara que el observador de segundo orden es a su vez
un observador de primer orden y como tal permanece ciego a la improba-
bilidad de su propia metaposicion analitica, contingencia que este obser-
vador segundo no puede admitir sin provocar el desmoronamiento de la
verosimilitud de sus representaciones. En este sentido, Jean-Marie Schaef-
fer sefiala la necesidad por parte del discurso de las ciencias sociales de
neutralizar la dinamica de autorreferencialidad para garantizar la validez
cognitiva de sus representaciones.|3]

La distincidn entre posiciones de observacion implica una distincion
entre sus correspondientes objetos y por lo tanto una diferencia en la con-
figuracion espacio- temporal de cada uno de ellos. Si hablamos de la obra
de arte, por ejemplo, podriamos postular por 1o menos dos temporalidades;
y depende de la posicion de observacion la manera en que se va a consid-
erar el funcionamiento temporal de la obra.

2. Genealogias de la obra de arte

El observador de primer orden habita un mundo de temporalidad irre-
versible; en ese mundo, que podria ser, por ejemplo, el del espectador o del
critico, la obra de arte coincide con su manifestacion material. Es decir, la
obra “consiste” en esa manifestacion material en la que parece encarnarse
de manera definitiva. Y cualquier representacion de esa obra se realiza a
partir de un horizonte de practicas miméticas. En términos del presente de
la actividad espectatorial o critica, la obra es lo que es en tanto producto de
un proceso irreversible y cualquier cosa que se predique acerca de ella pre-
supone una naturaleza estable y definitiva coincidente con su apariencia
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material. En esta primera genealogia, la obra de arte se ubica al cabo de un
proceso causal que definié de una vez y para siempre no sélo la naturaleza
artistica de una manifestacion material, sino también, por ejemplo, su em-
plazamiento en una escala de valores. El espectador, en tanto persona —y lo
mismo valdria para el critico- cree en el valor inmanente de las cosas, en-
tre ellas su propio pasado, al que no puede considerar de otra manera que
como un universo finito de acontecimientos. Entre esos acontecimientos,
se encuentra el origen de la obra de arte a la que eventualmente se enfrenta
y de la que puede suponer una autoria bajo el nombre de un artista.

Pero la genealogia de la obra de arte se desdobla si consideramos una
segunda posicion de observacion. Desde una metaposicion analitica —por
ejemplo, la del metacritico- entidades empiricas tales como el espectador
o el critico devienen entidades teoricas, signos de un proceso producti-
vo, representaciones de las operaciones que regulan el origen y el destino
de la obra determinando sus modos de circulacion social (Veron 1987).
Para este metaobservador se torna visible la improbabilidad de las rep-
resentaciones del observador de primer orden; la obra de arte pierde su
estabilidad ontoldgica, es decir que, escindiéndose de su manifestacion
material, se muestra ahora como resultado de un proceso cuya historicidad
compromete no solo las determinaciones de su origen sino también las de
su destino. El estatuto artistico de una cosa se definira, entonces, no soélo
en relacion con la historia de su produccion sino también en relacion con
la historia de sus efectos o lecturas[4]. Desde esta posicion de observacion
la obra de arte es un estado que resulta de la relacion contingente entre
dos conjuntos de operaciones, las de produccion y las de reconocimiento.
Se opera entonces, y en relacion con la primera genealogia de la obra de
arte, una suerte de principio de reversibilidad temporal, se desvanece la
idea de un origen absoluto; ahora y desde esta metaposicion la obra se
ve surgir desde un sistema de doble determinacion entre el origen y el
destino. En esta nueva manera de concebir el origen de la obra participan
tanto el artista como el espectador —o el critico- pero ahora como figuras
que representan operaciones productivas. Esto nos lleva directamente a
considerar el caracter productivo de las lecturas, es decir que, por ejemp-
lo, la lectura espectatorial, critica o historica determinan eventualmente,
en relacion con lo ya hecho, el origen de la obra desde su futuro. Y en la
medida en que las lecturas pueden producirse posible e infinitamente, la
doble economia relacional que determina la circulacion de algo como obra
de arte va a definir un estatuto de obra inherentemente inestable.

Por su parte, el metaobservador analitico queda al borde de la paradoja
cuando postula como absoluta su propia representacion de la improba-
bilidad de las observaciones de primer orden. El caracter figural de ese
metaobservador analitico s6lo es accesible desde una posicion de obser-
vacion de tercer orden en la que voy a tratar de ubicarme a continuacion.
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3. Critica y metacritica

La temporalidad de la critica no es la misma temporalidad que la de
la metacritica, distintos son sus objetos y por eso distintas las posiciones
pragmaticas correspondientes a cada una de esas practicas, aunque even-
tualmente esas dos posiciones se vean encarnadas, en distintos momentos,
por una misma persona. El objeto del critico es la obra de arte, desde
luego no lo es en todos sus aspectos, ya que la historia, la sociologia o la
filosofia del arte, entre otras disciplinas, tienen por objeto al arte como
universo fenoménico. El conjunto de operaciones que determina la obser-
vacion critica, y que la distingue de otras, podria ser una articulacion entre
“descripcion, interpretacion, apreciacion”[5] si se tienen en cuenta, por
ejemplo, las funciones atribuidas a la critica por Gérard Genette. El critico
pone en funcionamiento en cada lectura este conjunto de operaciones que
lo define genéricamente como tal, y lleva adelante su observacion —descri-
biendo, interpretando, evaluando- sobre lo dado sin posibilidad de perci-
bir, en ese momento, el valor performativo de su actividad.

Es al metacritico a quien esta reservada la posibilidad de dar cuenta
del poder performativo del trabajo critico. Bajo la mirada metacritica, el
critico deviene signo de las operaciones ya mencionadas como genéricas
de la critica. Su objeto no es la obra de arte, en todo caso es la obra del
critico (Lyotrad 1979). La observacion metacritica “opaca” la transparen-
cia mimética de la observacion critica y devela el caracter improbable de
sus representaciones. Bajo la mirada metacritica, el critico pierde su con-
sistencia empirica y deviene hipotesis de operaciones de reconocimiento
del fenomeno artistico. Es tarea del metacritico circunscribir el conjunto
operacional que determina los limites genéricos de la practica critica o
distinguir estilos criticos, por ejemplo, a partir de distintas maneras de
articular componentes descriptivos, interpretativos y evaluativos.

La doble via descriptivista y performativa (Heinich y Schaeffer 2004) a
partir de la que la critica constituye su objeto, solo es visible para alguien
eventualmente situado en la posicion de observacion de segundo orden
correspondiente en nuestro caso a la posicion metacritica.

4. La obra de la critica / el poder de la critica

La critica de arte es efecto y causa de la obra. Segun esta, aparente-
mente, paraddjica proposicion, el critico de arte no solo estd en el des-
tino de la obra —lo que en principio parece un dato del sentido comun-
sino también en su origen. Esa proposicion solo puede surgir desde una
posicidon metacritica. Desde esa posicion, como vimos, la obra se consti-
tuye como estado de un doble juego de relaciones que compromete tanto
a la historia de su produccién como a la historia de sus lecturas o efec-
tos discursivos. Como parte de ese doble juego de determinaciones, el
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universo de las lecturas que se han hecho o se podran hacer de la obra
determinaran retrospectivamente su modo de circulacion social. Di-
cho universo de lecturas estd constituido por un complejo conjunto de
practicas de reconocimiento vinculadas a los fendmenos artisticos: la
historia y la filosofia del arte, el mercado, los comportamientos especta-
toriales, las estrategias curatoriales, las politicas culturales gubernamen-
tales, el merchandising artistico, etc. y, por supuesto, la critica de arte.
La critica representa la obra, eso es lo que cree el critico o el lector de la
critica; pero a su vez -y esto es algo que solo el metacritico puede obser-
var- la obra de arte es obra de la critica, su resultado. La critica, pues, esta
en una relacion de productividad con aquello que se propone representar.
La dimension performativa de toda representacion le confiere a la escritura
critica un poder de determinacion sobre aquello que su vez constituye su
objeto de referencia. Desde luego que no es sélo la critica la que ostenta
este poder productivo, lo mismo podria decirse de la historia del arte o
cualquiera de las otras instancias de determinacidon en reconocimiento. La
critica de arte se distingue de las otras précticas por las operaciones a partir
de las que constituye su objeto genérico, podriamos pensar que su espec-
ificidad con respecto al discurso histdrico se relaciona con cierta idea de
inmediatez en su lectura de la obra asi como con el caracter judicativo de
sus representaciones —hipotesis siempre por comprobar-, mientras que la
historia desestima como centro de su practica los enunciados judicativos
para centrarse en una representacion de la obra en virtud de su empla-
zamiento en una secuencia temporal, entre otras cosas.

Podriamos pensar que el deseo del artista de ser mencionado —incluso
alabado- por la critica se basa en la intuicion de aquél del poder performa-
tivo de ésta; y hace bien en tener ese deseo, ya que la posteridad no es una
propiedad estable de algunas cosas a las que solo les resta ser reconocidas
como obras maestras, sino que es el resultado de un estado contingente de
un conjunto de operaciones productivas del cual la critica forma parte. Pero
ese poder de la critica trasciende cualquier conciencia o intencionalidad de
la persona que eventualmente encarne la figura del critico, el poder perfor-
mativo de la escritura critica es un poder compartido con la totalidad del
complejo sistema de lectura de los fenomenos artisticos. De la misma mane-
ra en que la posteridad de una obra no depende de los deseos del artista o del
espectador, tampoco depende de los deseos del critico quien, en el momen-
to de ejercer su obra, ignora el poder productivo de su escritura, ignorancia
de la que proviene la verosimilitud representativa mimética de la critica.

Sin embargo, también esta transparencia de la escritura sera alcanzada por
su propio giro lingliistico, la definitiva escision entre dos practicas de na-
turaleza absolutamente diversa, va a perder su claridad cristalina cuando
la contemporaneidad critica ponga en funcionamiento eventuales opera-
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ciones de autorreferencia. Podriamos pensar que la condicion poscritica
de la critica de arte, abre momentos de opacidad en el propio campo dis-
ciplinar; por ejemplo, a partir de operaciones de auto-representacion del
critico[6] o en casos mas extremos de declaraciones desde la misma critica
acerca de la propia improbabilidad.

5. Muertes y resurrecciones de la critica

La siguiente definicion de poscritica, tomada del vocA.B.O.lario de
Achille Bonito Oliva, hace las veces de certificado de defuncion de la
critica de arte, por lo menos en su version clasica:

“Posicidn critica que tiene como presupuesto la conciencia por parte
del critico de la inutilidad de la propia funcion. Segtn este punto de vista,
el critico pierde el rol tradicional de mediador entre el arte y el publico,
deviene irresponsable, pierde cada certeza y el rigor de la ideologia. Su
movimiento es un viaje en sintonia con la obra fundado en una relacion
de intenso intercambio, y su mirada no es escrutadora sino participe y que
cala intensamente en la materia del arte.” [7]

Segtn esta descripcion de la condicion poscritica, se desvanece cual-
quier esperanza de una representacion critica en términos de la mimesis
clasica. Desde la misma critica surge una conciencia metacritica, es decir,
se postula explicitamente el poder productivo, “creativo”, de la critica de
arte. Las temporalidades de la critica y de la metacritica se confunden, la
capacidad representativa de la critica queda suspendida cuando un com-
ponente reflexivo surge como una amenaza de aniquilacion, ;cémo podria
sobrevivir la critica a la autoconciencia de su propia improbabilidad repre-
sentativa sin caer bajo el golpe de una paradoja evidente?, ;quedaria des-
tinada a una eterna circularidad deconstructiva? Se me ocurre un ejemplo
para ilustrar la definicion de Bonito Oliva: Cartouches de Jacques Derri-
da[8], ni descripciodn, ni interpretacion, ni evaluacion, y todo eso a la vez, es
decir, referencia y autorreferencia dentro de los limites de un mismo texto.

Pero la critica no podria permanecer demasiado tiempo en un estado de
indecision acerca de su validez representativa; frente a la amenaza de caer
bajo el dominio de una poética, la practica critica recupera la distancia
con su objeto. La referencia retorna al centro de la actividad critica, la
paradoja —de observar y observarse a si mismo observando- queda neu-
tralizada, criticos y metacriticos retoman sus posiciones de uno y otro lado
de la frontera que garantiza la performance representativa a cada nivel.
El término poscritica permanece entonces, y hasta el momento, como un
término que puede describir tanto una condicion epocal de la productivi-
dad critica como un estilo particular, como una escritura que replica en si
misma el funcionamiento poético de lo que deberia ser su objeto.
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Notas

[1] Comunicacion presentada en el Atelier Internacional sur la critique d’art. Paris INHA-
Rennes Université Rennes 2/Archives de la critique d’art 7-10 julio 2009.

[2] Tomo la tipologia y su descripcion de: Luhmann, N. (2005) El arte de la sociedad. Méxi-
co: Herder. (Cap. II “Observacion de primer orden y observacion de segundo orden” — selec-
cion).

[3] «“...para ser cognitivamente valido, es necesario que el discurso de las ciencias sociales
sea capaz de neutralizar la dindmica de la aurorreferencialidad” En: Heinich, N. y Schaeffer,
J-M. (2004) Art, creation, fiction. Entre philosophie et sociologie. Nimes: Editions Jacqueline
Chambon.

[4] Ibidem.

[5] Por ejemplo, las operaciones que determinan el objeto, la funcién y el estatuto genérico de
la critica. Genette, G. (2002) Figures V. Paris: Du Seuil, p. 8

[6] Correbo, N; Gustavino, B.; Moyinedo, S. y Suarez Guerrini, F. “La auto- representacion
del critico” (2008). VI Jornadas de Investigacion en Arte y en Arquitectura. Instituto de In-
vestigacion de Historia del Arte Argentino y Americano. La Plata, Facultad de Bellas Artes

- UNLP.

[7] “Postcritica posizione critica che ha come presupposto la coscienza da parte del critico
dell’inutilita della propria funzione. Secondo questo punto di vista il critico perde il ruolo
tradizionale di mediatore tra arte e pubblico, diviene irresponsabile, perde ogni certezza e il
rigore dell’ideologia. Il suo movimento ¢ un viaggio in sintonia con I’opera fondato su un
rapporto d’intenso scambio, ¢ il suo sguardo non ¢ scrutatore ma partecipe ¢ intensamente
calato nella materia dell’arte.”. Bonito Oliva, A. en: http://www.achillebonitoliva.com/articrit-
ica/vocabolario.htm [en linea Marzo 2010]

[8] Ulmer. G. (1986) “El objeto de la poscritica”, en Foster, H. (1986) La Posmodernidad.
Barcelona: Cairos.
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La ciudad como signo:

el urbanismo como critica de arte
Graciana Vazquez Villanueva

Desde el siglo XIX hasta la década del 60 del siglo XX diversos
saberes han pretendido sustentar al urbanismo, entendido como
teoria, ciencia o andlisis de la ciudad, a partir de una propagacion
de tendencias y sistemas de valores, de politicas dirigistas o
democraticas y de acciones sociales, culturales y ecoldgicas. De
todas ellas, el enlazamiento entre lo artistico -sus practicas y ex-
periencias- y una ciudad es la que despliega su disposicion como
critica. Alli se centra nuestro objeto, en relevar, en el discurso de
los urbanistas, la articulacion entre las variadas representaciones
de la experiencia estética y la ciudad que las hace emerger y las
despliega, de modo tal de observar su reflexion sobre la ciudad,
vivida o imaginada, y los sentidos sociales y culturales asignados
al espacio urbano en relacion con los lenguajes del arte.

Palabras clave: urbanismo, experiencia estética, lenguajes del
arte

The city as a sign: urban design as art criticism

Various knowledges have tried to support urban development
as theory, science or the city from a spread of trends and val-
ues, policies dirigiste systems analysis or democratic and so-
cial, cultural and environmental measures since the 19th cen-
tury until the sixties of the last century. Among them, the
attachment between the artistic - their practices and experienc-
es - and a city is which displays available as criticism. Our ob-
jetct is focused there, to to relieve the discourse of planners,
coordinationbetween the various representations of aesthet-
ic experience and the city that makes them emerge and deploy,
so as to see its reflection on the city, lived or imagined, and
the social and cultural senses allocated to urban space in relation
to the language of art.

Palabras clave: urban design, aesthetic experience, language of
art

La ciudad, tal como la encontramos en la historia,
es el punto de concentracion maxima del poderio
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y de la cultura de una comunidad.

La ciudad es la forma y el simbolo de

una relacion social integrada.

Aqui es donde la experiencia humana se transforma
en signos visibles, simbolos, normas de conducta y
sistemas de orden.

Lewis Mumford

La ciudad es nuestra cercania, nuestro confin, nuestro paisaje. A partir
de ella han surgido y han fluido discursos plurales, diversos, en muchos
casos, compensatorios para una sociabilidad que tendia, que tiende, a dis-
persarse. Discursos cuya finalidad era maniatar la ciudad en tanto objeto,
en tanto proceso y, también, proveerla de analisis politicos, culturales, so-
ciales, socio-semiodticos que fueran capaces de ubicarnos en ese espacio
(lugar y tiempo) en que estamos insertos.

Cuando Victor Hugo afirmaba que “la ciudad es un libro” vaticinaba
esa discursividad multiple por medio de la que los sujetos la pensaban,
incluso, la planificaban. Uno de los discursos de ese libro ha buscado, sin
cesar, el orden urbano, la posibilidad de adecuar la ciudad a las formas
cotidianas del vivir, las practicas del trabajo y del desplazamiento, el
esparcimiento, el deleite ciudadano y los encuentros —cafés, museos,
parques, mercados, ferias-. La ciudad: un mapa que prédigamente exhibe
una cartografia de las sensaciones y una topografia de los recorridos. Ese
discurso, el urbanismo, en sus origenes, a mediados del siglo XIX, intentd
a través de un dispositivo reflexivo y critico articular los sentidos multiples
de la ciudad y de sus habitantes.

En este sentido, como teoria y como discurso sobre la ciudad, ese saber
hizo emerger una doble perspectiva. Por una parte, incluy6 todo aquello
que se relacionaba con el planeamiento urbano y el desarrollo humano
-territorio, vivienda, transporte, alimentos, infraestructura, ecologia-. Por
otra, el urbanismo, a partir de las especificas nociones de cultura que se
fueron conformando en las distintas temporalidades que van desde la rev-
olucion industrial hasta los afios 60 del siglo XX, reflexion6 sobre la rel-
acion entre habitat y sociabilidad en funcion de la practica que da inicio
a toda forma de conocimiento por parte de los sujetos: el ejercicio de la
percepcidn se constituyo para el urbanismo en una privilegiada manera de
conocer aquello que nos rodea. Los actores urbanos en su accioén de perc-
ibir —mirar, oir, sentir, oler- el tejido de la ciudad fueron la estrategia, la
base y el objeto para disefiar los recorridos de un saber que surgia en el en-
trecruzamiento de las disciplinas: sociologia, analisis cultural, economia,
geografia y arte.
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Esta segunda perspectiva es la que nos permite considerar al urbanismo
como un discurso sobre el arte que es una ciudad, sobre las diversas di-
mensiones y lenguajes de lo artistico que en ella se despliegan y, por exten-
sion, aquello que lo vincula con una particular critica del arte focalizada en
capiteles y calles, en la cotidianeidad caminadora, en aquellos materiales
(piedra, color, madera, parques, sonidos) que conformaban y conforman
el horizonte de la sociabilidad moderna. Diversos saberes han pretendi-
do sustentar al urbanismo a partir de una propagacion de tendencias y
sistemas de valores, de politicas dirigistas o democraticas y de acciones
sociales, culturales y ecologicas. De todas ellas, el enlazamiento entre lo
artistico —sus practicas y experiencias- y una ciudad es la que despliega
su disposicion como critica. Alli se centra nuestro objeto, en relevar, en
el discurso de los urbanistas, la articulacion entre las variadas represent-
aciones de la experiencia estética y la ciudad que las hace emerger y las
despliega, de modo tal de observar su reflexion sobre la ciudad, vivida o
imaginada, y los sentidos sociales y culturales asignados al espacio urbano
en relacion con los lenguajes del arte.

2. Ordenada ciudad, austero arte
La arquitectura escribe la historia.
(Queréis conocer y apreciar la civilizacion en que vivimos?
Subid al campanario del pueblo o a las torres de Notre-Dame.
Victor Considérant

Los postulados teoricos y los criterios que dieron sustento al urbanis-
mo surgieron durante la era industrial relacionados con los problemas que
planteaban la sociedad moderna y el crecimiento demografico. Concebida
como ciencia, en el contexto del surgimiento de los estudios sociales (so-
ciologia, psicologia, geografia), y como arte, asociado a saberes practicos
y analiticos que brindaban bases para la resolucion de dificultades urban-
as, esta teoria desarrolld principios combinados en una red de sistemas
antagonicos. En este sentido, contraponia y conjugaba la fe en el progre-
so y en lo cientifico con el rechazo a la sociedad mecanizada, promovia
la nostalgia por las antiguas comunidades sociales y culturales al mis-
mo pero, sin embargo, propiciaba una gestion urbana y una organizacion
politico-administrativa de la ciudad con signos tecnocraticos, proponia
una concepcion de la planificacion urbana articulada a lo econémico a
pesar de definir el disefio urbano a partir del arte y las vanguardias.

Estas tensiones entre la resistencia a un mundo desnaturalizado y
la bisqueda de un vivir humano vinculado con el entorno y con el arte
sefialan que, mas alla de proyectos utdpicos y de 6rdenes reglamentarios
y programaticos, el urbanismo, ubicado como un saber critico sobre los
lenguajes artisticos inscriptos en las ciudades, trasciende el campo de los
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especialistas urbanos (arquitectos, ingenieros, urbanistas) para llegar a los
filosofos, socidlogos, analistas culturales. Desde Owen y Fourier a En-
gels, desde Ruskin a Heidegger, la ciudad se constituy6 en una cuestion
sintomadtica sobre la que se abrieron plurales indagaciones en donde con-
vergian los juegos de sentido de cada tiempo histérico, tal vez porque,
como ha sugerido Mumford, la mente adquiera forma en la ciudad y, a su
vez, las formas urbanas condicionen la mente de sus ciudadanos.

El urbanismo se explica, ademas, por la emergencia de una nueva mo-
tivacion intelectual que, a mediados del siglo XIX, empieza a concebir la
ciudad como un dispositivo cultural. La ciudad se convierte en objeto de
un discurso a partir del despliegue de una critica radical que conlleva a la
interrogacion sobre sus fundamentos en la modernidad. Es dentro de esta
perspectiva que se comprenden los modelos propuestos por socialistas
franceses como Charles Fourier,[1] Victor Considérant[2] y Pierre Joseph
Proudhon[3] que forjaron el urbanismo racional- utopico cuando, después
de haber calificado el desorden de las ciudades modernas, propusieron
un orden urbano ideal con el que revertir complejidades y diferencias.
Si, por una parte, cuando Haussmann, al adaptar Paris a las exigencias
sociales y econdémicas del Segundo Imperio, demuestra que una politica
urbana es un ejercicio de poder en la medida en que se crean modos es-
pecificos de interaccion entre la ciudad y la sociedad que la habita, por
otra, las teorizaciones de Fourier, Considérant y Proudhon sobre la ciudad
parten de una fuerte creencia en la racionalidad social que subtiende y
condiciona sus planteos sobre la relacion arte/espacio urbano. Inscriptos
en un pensamiento orientado hacia el porvenir y dominado por la idea de
progreso, la revolucion industrial es para ellos el acontecimiento historico
clave que posibilita el devenir humano y lo promueve

De alli que, cuando fundamentan sus criticas a la ciudad industrial y a
lo que consideran su mas inmediata consecuencia, el individuo alienado,
postulan la necesidad de implementar una racionalizacion del espacio con-
cebida como el instrumento privilegiado para orientar los comportamien-
tos sociales. La finalidad de lograr una sociabilidad ideal y un hombre
integro orienta la concepcion de individuo que ellos promueven: el sujeto,
el ciudadano, se conciben como “tipo”, independiente de las contingen-
cias y de las diferencias de lugares y de tiempos, y definido en funcion de
unas “necesidades-tipo” cientificamente deducibles. Serd a partir de estas
“caracteristicas-tipo” de donde Fourier, Considérant y Proudhon hagan
derivar el patron adecuado de vivienda y de ciudad. “Dado un hombre, con
sus necesidades, sus gustos y sus inclinaciones natas -afirma Considérant-
hay que determinar las condiciones del sistema de construcciéon mas ap-
ropiado a su naturaleza”. Estos utopistas llegan asi a la elaborar lo que
mas tarde se denominaria como “arquitectura humana”, calculada en base
a las exigencias de la organizacion social y que respondia “a la totalidad
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de las necesidades y de los deseos del hombre, que se deduce a su vez de
sus necesidades y de sus deseos y se ajusta matematicamente a las grandes
convivencias primordiales de su constitucion fisica” (Considérant 1848).

El analisis que emprende el urbanismo racional-utopico, en funcion de
la delimitacion de un “orden-tipo”, susceptible de aplicarse homogénea-
mente a todo grupo humano mas alla de distintos contextos temporales
o espaciales, se caracteriza por un cierto numero de especificidades. En
primer lugar, concibe un espacio urbano amplio y abierto, surcado por
areas libres -denominados “huecos”- y por verdor -los “grandes parques”-
para cumplir con la exigencia de otro saber cientifico: el higienismo pos-
itivista. En segundo término sugiere la conformacion de la ciudad a partir
de asentamientos “estallados” o “atomizados” donde los barrios, muchas
veces yuxtapuestos, se constituyen en lugares autosuficientes. Ademas, di-
spone y delimita distintas zonas en la ciudad de acuerdo a las diferentes
practicas y funciones sociales. Una clasificacion rigurosa regula los espa-
cios destinados al habitat, al trabajo, a la cultura y al esparcimiento. Fou-
rier llega incluso a localizar separadamente las diversas formas del trabajo
-industrial, liberal, agricola-.

La ciudad concebida por el urbanismo utoépico a partir de una légica
funcional se interrelaciona, y esto es lo que nos interesa destacar, con una
particular dimension otorgada al arte en la medida en que, lo que de artisti-
co tenga una ciudad, debe traducirse en una disposicion simple que atraiga
la mirada de los habitantes y la satisfaga. El arte, entonces, se incorpora
y es apropiado a través de la percepcion visual. Esto es lo que privilegia
Fourier, en tanto que, dentro de su sistema y su terminologia, las ciudades
del periodo llamado “garantismo” se estructuran en funcion de lo que ¢l
denomina “visuismo”. Es en esta “pasion sensitiva de la vista” donde Fou-
rier focaliza el principio de todo progreso social”.[4] La importancia dada
a la percepcion visual sefiala no sélo el papel brindado a la estética sino,
fundamentalmente, el impulso que se busca implementar: las diversas di-
mensiones de lo artistico en la ciudad regidas por un ideal de austeridad
en la que logica y la belleza coinciden. De esta articulacion entre logica
y belleza se deriva una consecuencia que delimita que una ciudad debe
eliminar, para esta teoria del urbanismo, todas aquellas tradiciones artisti-
cas provenientes del pasado para poder asi adecuarse a las leyes de una
geometria “natural”.

Este ideal de austeridad cobra forma no sélo en la “ciudad-tipo” fun-
cional sino también en la concepcion de la vivienda estandar —un prototipo
definido de habitat-. Si por una parte, Proudhon sostenia que “tenemos que
descubrir los modelos de vivienda... puesto que no tenemos el minimun de
vivienda como no tenemos el minimun de salario” al articular vivienda y
desarrollo laboral, por otra, Considérant sefialaba que “la organizacion de
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una comuna se compone por el modo de trabajo y, ante todo, por el modo
de construccion de la vivienda en la que el hombre se aloja”, al propiciar
el vinculo entre vivienda y economia.

Frente al tema habitacional, los utopistas ofrecen dos soluciones con-
trapuestas. O bien para ellos prima lo colectivo, es decir la distribucion
del trabajo y su insercion en el barrio o comuna, como plantean Fourier y
Considérant, o bien privilegian lo individual cuando Proudhon focaliza la
relacion vivienda minima/salario minimo. La ciudad prototipo y la vivien-
da tipo, concebidas por la utopia del progresismo, solo son representativas
de un arte sobrio y riguroso. Al tablero de funciones, reglas y modelos
racionalmente delimitados, se corresponde una estética urbana semejante.

3. Hacia la ciudad del arte
El corazon y la mirada tienen bastante
con las calles de la misma ciudad;
este espectaculo les basta.
La armonia que se desprende de las calles de una ciudad,
en la que un pinaculo se alza por encima de otro,
en la que las torres se suceden a lo largo
de las cimas de las colinas,
alcanza un grado de sublimidad incomparable.
John Ruskin

En contraposicion con el urbanismo utdpico emerge la concepcion ar-
quitectonica y artistica de John Ruskin.[5] Su punto de partida es la de-
saparicion de la ciudad, concebida como una unidad organica, debido a
la presion de la industrializacion y a la consecuente preeminencia de las
necesidades materiales frente a los deseos espirituales. Ruskin desarrol-
la una imagen nostalgica de la ciudad como bella totalidad perdida, en
la medida en que en su modelo la clave no es el concepto de progreso
sino el de cultura. A partir de esto propone una planificacion del espacio
urbano lejana a ordenamientos rigurosamente reglamentarios, donde se
privilegiaran los espacios verdes concebidos como verdaderas reservas de
paisajes. En el interior de la ciudad desaparece toda traza de geometris-
mo, se preconiza la irregularidad y la asimetria, a partir de un disefio que
tiene en cuenta las peculiaridades de cada lugar. Para Ruskin la estética
desempefia un papel central a través de una concepcion del arte que lo
liga a la tradicidn y al trabajo artesanal. Dentro de esta perspectiva, cae el
concepto de vivienda estdndar en la medida en que cada edificacion debe
ser diferente de las demas para poder expresar asi su caracter especifico.

La ciudad modelo de Ruskin se opone a la ciudad modelo de Fourier por
su clima urbano. En el plano politico, la idea de comunidad y de alma col-
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ectiva se perfecciona en las formas plurales y democraticas. En el plano
econdmico, se rechaza el industrialismo y la produccion no se plantea en
términos de rendimiento sino desde el punto de vista de su relacion con el
desarrollo armonico de los individuos. En el plano estético, el territorio de
la ciudad se construye teniendo en cuenta la funcion liberadora del arte.
La experiencia del espacio en Ruskin es la vivencia de la fluidez de la co-
presencia y de la conversacion. Sin embargo, tanto Fourier como Ruskin
imaginan la ciudad del porvenir en términos de modelo, aunque la ciudad,
en lugar de ser pensada como proceso o como problema, sea siempre pre-
sentada como un objeto reproducible y en construccion.

4. Ciudad y vanguardia
La repeticion de elementos estandarizados y
la utilizacién de materiales idénticos
en diferentes edificios se traduciran, en nuestras ciudades,
en una unidad y en una sobriedad comparable
a las que la uniformidad del vestido
ha introducido en la vida social.
Walter Gropius

A principios del siglo XX el urbanismo, concebido como teoria y dis-
curso sobre la ciudad, encuentra su propia especificidad, en sus dos for-
mas, tedrica y practica, en tanto patrimonio de especialistas, generalmente
arquitectos y, en consonancia con la evolucion de la sociedad industrial
en los paises capitalistas. La idea-clave que subyace en el urbanismo de-
sarrollado tanto por Le Corbusier como por Walter Gropius es la nocion
de modernidad. “Acaba de comenzar una gran época, existe un espiritu
nuevo”, proclama Le Corbusier en 1919.[6] Esta modernidad se ve esen-
cialmente en dos territorios: la industria y el arte de vanguardia entendidos
como una ruptura historica radical.

El urbanismo moderno emerge como teoria y como discurso a través
de una formulacién sistematica de documentos programaticos en los que
se sientan las bases de la arquitectura racionalista. En 1933 los arquitec-
tos reunidos desde 1928 en el grupo CIAM (Congresos internacionales
de arquitectura moderna) redactan “La Carta de Atenas”, manifiesto en el
que se enuncian los principios de esta disciplina.[7] En estos documentos
programaticos Le Corbusier afirma que la gran ciudad del siglo XX es
anacronica, puesto que “no es verdaderamente contemporanea ni del au-
tomovil ni de las telas de Mondrian”.[8]

Por lo tanto, la ciudad debe, a su modo, realizar su propia revolucion in-
dustrial en la medida en que ya no basta con emplear los nuevos materiales
-acero y cemento-, que permiten un cambio de escala y de tipologia, sino
que es preciso, para alcanzar la eficacia moderna, apropiarse de los méto-
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dos de estandarizacion y de mecanizacion de la industria. La preocupacion
por la eficacia, principio nodal para este urbanismo, se manifiesta en la
importancia concedida a las cuestiones de la salud y de la higiene pero
también en la relacion entre la utilidad y el arte al incorporar una nueva
estética que abarcaria todos los ambitos de la vida cotidiana. “La ciudad
se transformara poco a poco en un parque”[9] anticipa Le Corbusier. “La
meta del urbanista debe ser crear un contacto cada vez més estrecho entre
la ciudad y el campo” anade Gropius en 1966. La cotidianeidad del arte
se realizara “desde la silla en que usted se sienta hasta la pagina que esta
leyendo” sostiene von Eckardt.[10]

Sin embargo, la racionalizaciéon de las formas y de los prototipos
delimita la busqueda, dentro de las artes plasticas, de una concepcion
austera y racional de la belleza. Por esa razon la concepcion del hom-
bre-tipo establecida por Fourier se extenderd en estos urbanistas en
la medida en que conciben un espacio mundial homogéneo cuyas par-
ticularidades topograficas son negadas. En consecuencia, al ignorar las
especificidades de cada lugar, adoptaran un mismo plan de ciudad para
Francia, Japon, Estados Unidos o Brasil, desvinculado de las tradiciones
culturales y de las particularidades geograficas cuyo fundamento es la lib-
ertad de la razon puesta al servicio de la eficacia y de la estética. En la
“Carta de Atenas” se establece que el plan de la ciudad se organizara te-
niendo en cuenta las funciones del hombre-tipo: circular, trabajar, residir
y recrearse.[11] Estas funciones seran los temas privilegiados por los ur-
banistas de la Bauhaus que los desarrollaran en torno a los conceptos de
estandarizacion, prefabricacion y creacion del espacio moderno a partir de
la relacion ciudad/vanguardia. [12]

La Bauhaus se asigna precisamente como tarea la determinacion de
la vivienda-tipo que corresponde a la légica de una produccion indus-
trial. “Una limitacion prudente de la variedad en algunos tipos de edi-
ficios estdndar aumenta su calidad y rebaja su precio” escribe Gropius
(1966). Para Le Corbusier un piso-tipo tiene las funciones clasificadas
dentro de un espacio minimo, in-transformable. El espacio no deja de
estar gobernado por un orden riguroso que responde al nuevo nivel de
eficacia: el de la actividad productiva. Para estos urbanistas la ciudad in-
dustrial es también industriosa, es decir, “una herramienta de trabajo”,
de alli que, para cumplir con esta funcion instrumental, deba ser anali-
zada, clasificada y construida de modo que cada funcion ocupe un area
especial -zonas de trabajo, zonas de vivienda, zonas de esparcimiento-.
Ademas, se rechaza la nocion de calle que, segin Le Corbusier, “simboli-
za en nuestra época el desorden circulatorio” y se la sustituye por la au-
topista en tanto es mas adecuada a la modernidad en movimiento (1946).
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Este modelo es tanto una ciudad-herramienta como una ciudad espectacu-
lo donde la estética, al igual que en el urbanismo utépico, es un imperativo
que rechaza todo legado del pasado. La geometria se convierte en el lugar
de conjuncion de lo bello y de lo austero en la medida en que el arte es
gobernado por una logica matematica. Por otra parte, el orden material,
por su proyeccion en el espacio, contribuye igualmente a crear un “clima
mental” particular. Los nuevos valores (mecanizacion, estandarizacion,
geometrismo, rigor) quedan afirmados en un estilo de vanguardia y se
exponen con impresion de futurismo. Sin embargo, en la aglomeracion
funcionalista, de la Bauhaus o de Le Corbusier, no reina un clima ver-
daderamente urbano en tanto también son lugares de coaccion puesto que
la eficacia justifica los rigidos condicionamientos del marco de vida. “Ya
nada es contradictorio -afirma Le Corbusier-, cada cual bien alineado por
orden y jerarquia ocupa su sitio”.

Asimismo, la in-diferenciacion y la homogeneidad que aseguran la
estandarizacion y el zoning[13] aparecen como factores de monotonia,
aburrimiento y, por lo tanto, de apatia psiquica que afectan al com-
portamiento humano. Tal es el caso de Brasilia, edificada segin las
reglas mads estrictas de esta teoria del urbanismo y grandioso manifie-
sto de su vanguardia pero, en modo alguno, respuesta a problemas los
sociales, culturales y econdmicos de sus habitantes. Para los miembros
del urbanismo moderno el territorio de la ciudad se concibe como un lab-
oratorio con pruebas, demostraciones y regularidades de tipo institucional
e ideoldgico que no tolera lo imprevisible. El espacio urbano para este
modelo se reglamenta en un orden fundador que condiciona los efectos de
la movilizacidon urbana estructurando las diferencias.

5. (Al fin, el arte?
La vulgaridad de nuestros barrios modernos tiene muchas conse-
cuencias importantes:
el hombre no siente ninguna alegria cuando vive en ellos,
no se vincula y no adquiere sentimiento alguno de hogar;
se ha podido comprobar este dato entre los habitantes
de las ciudades aburridas y construidas sin arte.
Camillo Sitte

En las antipodas de Walter Gropius se encuentra la teoria urbanistica de
Camillo Sitte.[14] Para Sitte, la totalidad -la aglomeracion urbana- se im-
pone a las partes -los individuos- y el concepto material de ciudad a la no-
cion cultural de ciudad. Opuesto a estos principios, Sitte busca entonces en
lo individual y en el arte las pautas constitutivas de su modelo de ciudad.
“Solo si estudiamos las obras de nuestros antecesores -afirma- podremos
reformar la ordenacion trivial de nuestras grandes ciudades” (1980, 1899).
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Su modelo asigna limites precisos a la ciudad y plantea que cada una ocu-
pa un espacio de manera particular y diferenciada. En contraposicion a
la monotonia del zoning propone la heterogeneidad del medio urbano al
sustituir el andlisis tipoldgico por el andlisis relacional, para el cual la calle
es un organo fundamental, en la medida en que es la forma directriz del
espacio urbano, un lugar de paso y de encuentro que orienta a los lugares
publicos, plazas, mercados, teatros. Sitte planifica la ciudad a partir de la
calle, no del edificio o la vivienda. En funcion de esto, su modelo urbano
propone que se deben atender los medios para asegurar la particularidad y
la variedad en las zonas interiores de la ciudad como reaccion contra “la
enfermedad moderna del aislamiento”. El espacio urbano debe ser impre-
visible y diverso y, por lo tanto, opuesto a todo principio de simetria en la
medida en que seguira las sinuosidades naturales del terreno.

A diferencia de las propuestas de Gropius y Le Corbusier, el clima
mental generado por este modelo es tranquilizador, comodo y estimulante
a la vez y, sobre todo, favorable al desarrollo de las relaciones interperso-
nales. Sin embargo, la preocupacion por los problemas estéticos -funda-
mentalmente, el respeto por los tradicionales patrones arquitectonicos y
artisticos- llega a tal punto que se desconoce tanto la transformacion de las
condiciones del trabajo en la sociedad y, por extension, en la arquitectura,
como los problemas de la circulacion ciudadana que requeria ser cada vez
mas veloz. En definitiva, el modelo de Sitte, al igual que el de Ruskin, es
nostalgico, opuesto al utopismo progresista y, también a la teoria funcio-
nalista de la Bauhaus. Instalado en una ciudad periférica -Viena- y en la
resistencia a la atraccion del centro, el espacio urbano planteado por Sitte,
articulado estrechamente a las bellas artes, se opone a la concepcion util-
itaria de lo moderno y centra en lo estético y en la historia de las artes la
conformacion de una ciudad a medida del “hombre espiritual”.

6. Las ciudades y los hombres

Hoy, cuando la ciudad se ve amenazada por la polucion radiactiva
y cuando, dentro del perimetro de los centros urbanos, el propio
aire estd lleno de sustancias cancerigenas, debemos conceder
mayor importancia a la funcion bioldgica de los espacios libres.
Pero esto no es todo: ahora sabemos que los espacios libres de-
sempefian igualmente un papel social.

Lewis Mumford

Independientemente de las teorizaciones de los urbanistas del modern-
ismo, surge una critica que, a partir de la nocion de la ciudad como proce-
so cultural, pretende reintegrar el problema urbano a un contexto global.
Desarrollada fuera del marco especializado de los urbanistas, un analisis
interdisciplinario retine a un conjunto de socidlogos, historiadores, econo-
mistas, juristas y psicologos pertenecientes en general a los paises anglosa-
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jones. Esta critica trata de definir el contexto concreto del establecimiento
humano al apelar al mayor ntimero posible de factores que configuran su
realidad, considerados en su dimension histérica paro también articulados
entre si por una temporalidad concreta.

El promotor de este modelo fue Patrick Geddes.[15] Unos diez afios an-
tes de que el urbanismo de Gropius y Le Corbusier hubieran comenzado a
concebir y a realizar sus ciudades tedricas para un hombre tedrico, Geddes
afirmaba la necesidad absoluta de reintegrar al hombre concreto y com-
pleto a la formulacién de una planificacion urbana. Su teoria contempla
a la ciudad dentro de una perspectiva geografica e histérica, en la que se
tienen en cuenta los diferentes cambios que se producen en las funciones
urbanas. La historia desempeiia, en esta teoria de lo urbano, un papel cen-
tral a partir del vinculo que busca entre los sentidos sociales del presente
y del pasado. Dentro de campos disciplinarios -historia de las ideas, de las
instituciones y de las artes- se concibe la integracion del pasado en todo
proyecto urbanistico a pesar de que no se deja de reconocer la irreductible
originalidad de la situacion contemporanea. La temporalidad concreta -el
aqui y ahora de la ciudad- condiciona, para Geddes, la planificacion del
espacio urbano, de alli que no haya una ciudad-tipo del porvenir sino tan-
tas ciudades como casos particulares de sociedad y contextos politico-in-
stitucionales.

El pensamiento de Geddes fue ampliado y desarrollado por Lew-
is Mumford, fuerte critico de lo que define como el papel mutilador y
alienador del urbanismo de la Bauhaus y de Le Corbusier. Su critica no
solo descansa en el pasado sino, fundamentalmente, se basa en un so-
lido conocimiento de la economia, la tecnologia y el arte contempora-
neos. Profetizador de la ruptura de las continuidades culturales y de
la desnaturalizacion de las zonas rurales, opone a la rigidez del habitat de
Le Corbusier la flexibilidad y el polinucleismo urbano correlativos de lo
que, mas adelante, se llamaria el “regionalismo arquitectéonico”. Su con-
cepcion expone la necesidad de integrar la naturaleza al medio urbano en
la medida en que proyecta una ciudad a la vez mas urbana y mas rural

Sus trabajos sittian la ordenacion del espacio urbano bajo un signo de
continuidad histdrica, social, psicoldgica y geografica. “La ciudad -afirma
Mumford- es un producto del tiempo y en la ciudad el tiempo se hace vis-
ible”.[16] Esta teoria ha dado lugar a la constitucion de un campo discipli-
nario que entrecruza la sociologia de la cultura y la antropologia, centrado
en las investigaciones sobre la ciudad: los urban studies. A partir de estos
trabajos, la ciudad empieza a concebirse como un proceso, siempre en
actividad, que tiene que ser analizado a partir de su pasado de manera tal
de discernir su grado de transformacion y su red de digresiones -enclaves,
movimientos exploratorios, rostros, precariedad, rutinas, pluralidad de
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lenguajes artisticos, actualidad- para explorar las estrategias del compor-
tamiento humano en su habitat.

La cupula, el capitel, la avenida abierta y el patio cerrado nos revelan
no solamente las diferentes disposiciones fisicas, sino también las con-
cepciones esencialmente diferentes del destino humano. La ciudad es a la
vez, un bien fisico de la vida colectiva y un simbolo de los movimientos
colectivos que aparecen en circunstancias favorables. Junto con el idioma,
como sostiene Mumford, es la obra de arte mas grande del hombre.

Para los urban studies la ciudad serd un libro plural y heterogéneo en
el que resulta imposible ignorar el papel que desempefian ciertas constel-
aciones urbanas para moldear las representaciones sociales de los grupos
y de los individuos. Segun los sistemas de ordenacion del espacio que se
adopten, el medio construido puede actuar sobre la psiquis y la sociabil-
idad con poder de agresion o, por el contrario, de integracion. Es en este
sentido que los urban studies consideran, por una parte, la repercusion
de la morfologia urbana sobre el comportamiento humano al poner, por
ejemplo, en evidencia, la relacién entre los espacios amorfos o el haci-
namiento y el aumento de la delincuencia, entre el espacio publico y la
sociabilidad, entre el nomadismo y las solidaridades comunitarias, entre la
calle como lugar de proximidad fisica y lo politico. Por otra, al focalizar
sus analisis en el recorrido por la ciudad y sus enclaves para vincularlos
con los rasgos de la vida contemporanea, abren la indagacion hacia la
textura de los signos, sobre todo los artisticos. Para Geddes y Mumford la
experiencia de la ciudad necesita mas una guia para la atencion que para la
accion. Distante de los planteos racionalistas, su modelo centra en los ejes
de la sociabilidad, de la comunicacion, de la relacion del habitante con su
espacio, la evaluacion de la vida urbana.

7. Especificidad ciudad/arte

La percepcion de la ciudad, indagada como objeto de arte, y el analisis
de su interrelacion con especificas concepciones de los lenguajes artisti-
cos, han dado un primer resultado de su especificidad. De Ruskin a Mum-
ford, la ciudad, percibida como un cuadro por quienes la habitan, se or-
ganiza en funcion de los vinculos existentes, practicos y afectivos que los
ligan a ella. De lo normativo y utodpico a una ciudad teodrica, de la narrativa
socialista de Fourier al sentido politico de la urbanizacion de Haussman,
el urbanismo fue buscando distintas herramientas para poder dar cuenta de
la ciudad contemporanea. Entre todas, el arte, demostré como sus signos,
generalmente dificiles de regularizar, senalaban el intento por quebrar el
desasosiego que ejercian vastos conjuntos de aglomeraciones urbanas.

A aquellos modelos de caracter racional y utopico que se revelaron
como poderosos instrumentos de accion que ejercieron su influencia sobre
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las estructuras urbanas y contribuyeron a definir ciertas normas de com-
portamiento, siguieron los saberes sociales que, mas alla de considerar la
dimension demografica y econdmica, centraron en la percepcion sobre el
arte una resistencia posible a la normalizacion. De esta forma, frente a las
redes diseminadas de poder, la explosion del crecimiento demografico, las
migraciones urbanas, la territorializacion de circulos y sectas, los barri-
os-aldeas y las poblaciones trasplantadas, el urbanismo, acostumbrado a
trabajar sobre realidades fragmentadas y sometidas permanentemente a la
discontinuidad, busco en el arte urbano el sentido de la ciudad

La idea de un sistema semejante no era nueva. Ya Victor Hugo, en un
célebre capitulo acerca de Nuestra Sefiora de Paris, no vacil6é en comparar
la arquitectura con la escritura y las ciudades con los libros. La escritura
y la percepcion se encadenan en el uso y en la construccion que hace el
hombre del espacio de la ciudad en tanto elaboracion de la cultura con
estructuras de proximidad y diferencia, de reciprocidad y adaptacion.

Es verdad que la existencia del urbanismo que piensa la ciudad en
relacion con las experiencias estéticas que le son contemporaneas se ha
hecho problematica a causa de la mutacion inacabada de ciertos siste-
mas referenciales tales como los sectores del trabajo, del esparcimiento,
el crecimiento acelerado de la aglomeracion urbana, la complejidad de
los resortes econdmicos, tecnologicos y administrativos, que no dan lugar
a un plan sobre la ciudad. Tal vez con esto se confirma la intuicién de
Engels que condenaba como ilusorios los modelos previstos por el ur-
banismo, ya que veia la crisis de la ciudad como un aspecto particular
de la crisis global del capitalismo. Quiza, simplemente, haya concluido
la época de los modelos urbanos en la medida en que el habitante de la
ciudad acumula residencias y se deslocaliza, conjuga la movilidad so-
cial y la movilidad residencial al mismo tiempo que la ciudad afecta la
percepcion de lo visible, de lo audible, del contacto con un alto coeficiente
de indeterminacion y de alarma.

A pesar de esto, el discurso del urbanismo alin sefiala que la confeccion
de un plan de ciudad y la puesta en relacion entre ciudad y arte sefiala una
tarea mas vasta, como dijo Munford, la de preservar, reformular, reconstru-
ir una civilizacion. Lo sugerente es que negandose a reducir la ciudad s6lo
a las medidas politicas o econdmicas, el urbanismo hasta la etapa desarrol-
lista, concebido como una teoria y una critica de las artes inscriptas en la
ciudad y de las que la ciudad es su objeto, designa el trabajo de la sociedad
urbana sobre si misma, es decir, la manera en que las ciudades surgen de
las necesidades de sus habitantes y multiplica sus modos y sus métodos de
experiencias, de expresion, de comunicacion. Este discurso, a su modo, ha
sido una de las tantas estructuras modeladoras de la sociabilidad porque,
como escribido Heidegger, el habitar es un rasgo fundamental de la condi-
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cion humana, y es la ocupacion por la cual el individuo accede al ser, por
cuanto deja que las cosas surjan en torno a él y entonces se arraiga en un
lugar. La ciudad constituye, entonces, por esencia, el terreno de una fun-
dacion; y el urbanismo, pensado a través del arte, uno de sus saberes mas
preciados. A partir del momento en que ciudad, urbanismo y arte se artic-
ulan y se convierten en objeto, modelo, proceso o estrategia, hacen experi-
mentar a sus habitantes en la busqueda de los sentidos sociales del espacio,
de las formas artisticas, del infinito juego de lenguajes que brindan.

Notas

[1] Charles Fourier (1772-1837) Su teoria sobre la ciudad parte de una demoledora
critica a la sociedad contemporanea y su economia. Su vision utdpica plantea una
construccion global de la sociedad basada en el concepto de hombre total desarrollada
en Théorie des quatre mouvements (1808), Traité de 1 association domestique

(1822), Le nouveau monde industriel et societaire (1829), La fausse industrie morcelée
(1836).

[2] Victor Considérant (1808-1893). Ingeniero del ejército y politécnico consagra a las
ideas de Fourier. En su Description du Phalanstere (1840) plantea la organizacion
urbana en torno al falansterio, tema que desarrolla también en Description du
Phalantere et considerations sociales sur | architectinique (1848)

[3] Pierre-Joseph Proudhon (1809-1863) en Principe de 1" art et de sa destination
sociale plantea la necesidad de luchar contra el pasado con el fin de promover una
forma global de existencia moderna.

[4] La clasificacion establecida por Fourier establece una serie de fases sucesivas:
“salvajismo”, “patriarcado”, “barbarie” —cuyos centros son el clan y la tribu- y
“civilizacion”-caracterizada por el desarrollo de la industria- a la que pertenecen el
“garantismo” (un conjunto de instituciones -bancos, factorias, ciudades obreras- que
instauran la solidaridad entre sus miembros), el “sociantismo” y el “armonismo”.

[5] John Ruskin (1818-1900). Filésofo del arte, en The Poetry of Architecture de 1837,
desarrolla una filosofia social que concibe a la sociedad como una totalidad organica en
la que el arte es la revelacion de una verdad trascendental. El arte de un pais -afirma
Ruskin- expresa sus virtudes politicas y sociales.

[6] Programa del “Esprit Nouveau”, N° 1, octubre de 1920. En
www.fondationlecorbussier.ft.

[7]1 El grupo de los CIAM reuni6 arquitectos europeos -Pourgeois, Gropius, Le
Corbusier, Sert, Hilbeseimer, Van Eesteren, Rietveld-, norteamericanos -Neutra y
Weiner-, brasileros —Costa- y japoneses —Sakakura-.

[8] La Charte D'Athénes (1938).

[9] Le Corbusier (1946).

[10] Gropius (1966)

[11] La Carta de Atenas es el manifiesto urbanistico redactado en el IV Congreso
Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM) celebrado a bordo del Patris IT en 1933
en la ruta Marsella-Atenas. Fue publicado en 1942 por Le Corbusier. El documento
apuesta por una separacion funcional de los lugares de residencia, ocio y trabajo
poniendo en entredicho el caracter y la densidad de la ciudad tradicional. En este
tratado se propone la colocacion de los edificios en amplias zonas verdes poco densas.
Estos preceptos tuvieron una gran influencia en el desarrollo de las ciudades europeas
tras la Segunda Guerra Mundial. Las conclusiones fundamentales sobre la vivienda
fueron:

-La vivienda debe tener primacia sobre el resto de usos sociales del espacio.

-En la residencia se buscara la higiene.

-La relacion vivienda/superficie la determinan las caracteristicas del terreno en funcién
del soleamiento.
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- Se debe prohibir la disposicion de viviendas a lo largo de vias de comunicacion.

La solucioén son las viviendas en altura situadas a una distancia entre ellas que permita
la construccion de grandes superficies verdes (tapiz verde).

[12] La Staatliches Bauhaus (Casa de la Construccion Estatal) o simplemente la
Bauhaus, fue la escuela de disefo, arte y arquitectura fundada en 1919 por Walter
Gropius en Weimar (Alemania), clausurada en 1933. El nombre Bauhaus deriva de la
union de las palabras en aleman Bau, “de la construccion” y Haus, “casa”. Sus
propuestas y declaraciones de intenciones participaban de la idea de una necesaria
reforma de la enseflanza artistica como base para una transformacion de la sociedad
de la época, de acuerdo con la ideologia socialista de su fundador. Paul Klee y
Kandinsky fueron los que mas contribuyeron a la reflexion tedrica del arte. La primera
fase (1919-1923) fue idealista y romantica, la segunda (1923-1925) racionalista y la
tercera (1925-1929) alcanzo su mayor reconocimiento, coincidiendo con su traslado de
Weimar a Dessau. La Bauhaus sent6 las bases normativas y los patrones de lo que
hoy conocemos como disefio industrial y grafico. Sin duda la escuela estableci6 los
fundamentos académicos sobre los cuales se basaria en gran medida una de las
tendencias mas predominantes de la nueva Arquitectura Moderna: la incorporacion de
una nueva estética a los ambitos de la vida cotidiana.

[13] Planificacion y division del espacio en zonas.

[14] Camillo Sitte (1843-1903), arquitecto y director de la Escuela imperial de Artes
Industriales de Viena, postula un modelo de ciudad ideal inspirado en conocimientos
de arqueologia medieval y renacentista.

[15] Patrick Geddes (1854-1932), bidlogo, en su estudio sobre la transformacion de
las comunidades humanas crea algunos conceptos urbanisticos que han llegado a ser
clasicos: conurbacion, era paleotécnica y neotécnica. Fue maestro de Lewis Mumford.
Sus obras principales son City development y City in Evolution

[16] “Mediante el hecho material de la conservacion, el tiempo desafia el tiempo, el
tiempo choca contra el tiempo: las costumbres y los valores sobreviven a las grupos
humanos al poner en relieve el caracter de las generaciones. Las épocas pretéritas,
superponiéndose como capas unas sobre las otras, se conservan en la ciudad hasta

que la vida misma amenaza perecer por asfixia”. Lewis Mumford (1959), La cultura de
las ciudades. Buenos Aires: Emecé
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Mas alla de la sancion. La critica de arte argentina

en la época de su afirmacion profesional
Florencia Suarez Guerrini

Este articulo expone algunas observaciones sobre el funciona-
miento de la critica de artes visuales en Argentina, durante la dé-
cada del cuarenta, cuando la figura de critico adquiere atributos
profesionales y la critica se consolida como un saber experto,
diferente de otros saberes o practicas afines como el periodismo
cultural, la historia del arte y la estética. Diversos factores extra-
textuales, constitutivos del sistema del arte de la época, dieron im-
pulso a este proceso de definicion de la critica, sin embargo es en
las estrategias aplicadas en los textos como discurso de autoridad,
donde pueden senalarse los signos de su autonomia.

Palabras clave: critica de arte argentina-especializacion- autori-
dad- arte moderno

Beyond the sanction. The Argentine art criticism in the age
of its professional consolidation

This article includes some comments about Argentine art criticism
performance during the forties, when the critic-figure achieves
professional attributes and criticism becomes an expert knowl-
edge different from other related knowledges or practices like cul-
tural journalism, art history and aesthetics. This definition process
was promoted by extra-textual factors, but it is in the strategies
applied in the texts as discourse of authority, where the signs of its
autonomy can be observed.

Palabras clave: Argentinean art criticism-specialization- author-
ity-modern art

Mas alla de la sancion. La critica de arte argentina en la época
de su afirmacion profesional|1]
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Las imagenes que ilustran el articulo “El V Salon IKA, expresion de
notable homogeneidad”, publicado en 1963 por la revista de interés gener-
al Leoplan,[2] constituyen un signo notable de la figura de critico y de la
critica como actividad especializada que circulaba en los medios graficos
entrada la década del sesenta. Una figuracion de la profesion, o del oficio,
que comienza a delinearse unas décadas antes.

Las fotografias que acompanan la nota muestran a dos criticos en ejer-
cicio: Jorge Romero Brest, uno de las figuras con mayor trayectoria en la
escena del arte argentino y Ernesto Ramallo, en ese entonces critico del
diario La Prensa. Las dos imdgenes componen escenas similares: los criti-
cos se sitian entre una pintura, el objeto de su comentario, y el publico,
un grupo de espectadores que estan como a la espera de sus juicios. Entre
los espectadores se ubican algunos expertos, segiin informan los epigrafes:
“cronistas especializados” y académicos junto con Romero Brest, en la
foto de arriba y en la imagen inferior, Cayetano Cérdova Iturburu, un co-
lega del diario £l Mundo, se dispone atento al dictamen de Ramallo. Los
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epigrafes cuentan ademas que los criticos estan en plena tarea calificada:
Romero Brest “analiza texturas” en la pintura de E. Ray King, mientras
que Ramallo “se mete en la obra de De Monte”.

Ambas escenas permiten reponer los atributos que en la época descri-
ben a la critica como una actividad profesional. La expertisedel critico,
sugerida a través de la figuracion de un comportamiento que remite a una
competencia técnica especifica (analizar texturas y meterse en la pintura),
también queda representada en las alusiones a su idoneidad y al domino
de un saber que lo habilita para validar el arte y que por tanto, lo coloca en
una posicion de jerarquia respecto de otros espectadores.

En definitiva, el ideario que reune el articulo no hace mas que con-
densar los atributos que usualmente se adjudican a la critica del periodo
moderno.

En un texto que aborda el funcionamiento de las instituciones artisticas
francesas durante la modernidad, Anne Cauquelin comenta el proceso por
el cual, desde fines del siglo XIX y durante las primeras décadas del siglo
XX, la critica de arte va cobrando autonomia como practica (Caquelin
2002). En ese momento, la circulacion publica del arte dejo de estar bajo la
tutela exclusiva del Estado y los artistas se independizaron organizandose
en asociaciones; el mercado y la oferta de exposiciones crecieron notable-
mente. El incremento de publico que asiste a las exhibiciones de arte gen-
era la necesidad de ordenar la produccion, de establecer clasificaciones,
de distinguir y jerarquizar. Asi, el critico “pas6 a ser el Unico facultado
para distribuir elogios y censuras” y surge la figura de juez del gusto.[3]
En la medida en que el arte se desentiende de los temas y de los canones
académicos, la critica abandona la descripcion literaria y “debe ceder a la
apreciacion de la forma plastica”, a generar un vocabulario especifico y
un abordaje visual de las obras. De este modo el critico comienza a operar
como un maestro de taller, observando y juzgando recursos técnicos como
el color, la perspectiva y el modelado. Asi, sigue la autora, “a los ojos del
publico no iniciado, se transforma en un verdadero profesional que sabe
de qué esta hablando”. A partir de alli, “la critica de arte domina todos
los planos y reemplaza progresivamente al poder del reconocimiento “ofi-
cial’”.[4]

En el contexto argentino, algunos factores externos como el incremento
de las exposiciones de arte y la expansion de la industria editorial
propiciaron la produccion de la critica. Asi, en el marco del «kboom editorial»
de la década del cuarenta, ademas de colecciones de arte, monografias
de artistas y traducciones de clasicos de la historia del arte, surgié una
cantidad notable de publicaciones especializadas donde la critica de arte
pudo asentarse, en secciones especificas o de artes plasticas, y algunas
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firmas se fueron asociando a las publicaciones con colaboraciones fijas u
ocasionales.[5]

En esta época era comun que los historiadores del arte tuvieran a la vez
el oficio de criticos, lo cual facilitaba su intervencion en la escena desde
distintos frentes al mismo tiempo: escribiendo resefias de exposiciones y
ensayos en la prensa; publicando historias del arte y monografias de artis-
tas; dictando conferencias, cursos y clases. Este es, al menos, el caso de
Julio Payrd, Jorge Romero Brest; Romualdo Brughetti, C. Cordova Itur-
buru y L. Estarico.[6] El radio de influencia de los criticos se extendia
también sobre el mercado y el coleccionismo: contribuian a la adquisicion
de obras para las colecciones publicas de los museos; a las ventas de las
galerias comerciales y a la formacion de colecciones privadas.

Hacia mediados del siglo XX, la practica se afianzaba alrededor de
ciertos roles que ya habian comenzado a delinearse durante las décadas
del veinte y del treinta: el critico como un agente intermediario entre las
obras y el gran publico; como un arbitro del gusto; como un promotor que
posiciona artistas y distribuye estimaciones y finalmente, como un juez
que sanciona, que aprueba o censura obras y artistas (Wechsler 2004).
Con frecuencia impugnaba las decisiones de los jueces de los salones en la
distribucion de premios, hasta llegar a reemplazarlos y a ocupar el lugar de
la voz autorizada para juzgar. En la época no existia un agente cultural que
pudiera rivalizar con ¢l comparable al curador contemporaneo, por lo que
su dominio de la escena artistica era casi completo y su palabra tenia una
incidencia decisiva.[7] La creacion de instituciones como Ver Y Estimar,
primera revista que se presenta dedicada especialmente a la critica de arte;
la Asociacion homénima, que operd como el primer espacio de ensefianza
no formal para criticos y la constitucion de la Asociacion Argentina de
Criticos de Arte (AACA), seccion nacional de la AICA, durante el perio-
do, constituye uno de los signos mas visibles del espacio conquistado por
la critica como una practica autonoma.

No obstante, si se concentrara la competencia de la critica en el perio-
do moderno exclusivamente en la funcion sancionadora, dejando de lado
las estrategias discursivas que construyen el juicio, la practica quedaria
reducida a una actividad meramente subjetiva y azarosa, y el critico en un
rol arbitrario y hasta caprichoso.

Mi hipotesis es que, si bien la capacidad de sancionar constituy6 la mar-
ca de autoridad de la critica a mediados del siglo XX, su poder, o mejor, la
eficacia de su discurso deberia buscarse en los factores que contribuyeron
a afirmarla como una practica autdbnoma, con un perfil profesional mas o
menos definido (Gamboni 1994). Habria que apuntar, entonces, a la mane-
ra en que la critica construy6 su propia autoridad en los textos y en la que
el critico delimit6 sus facultades.
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1. La facultad de operar entre la intuicion y el saber experto

El proceso de autonomizacion de la critica de arte corre paralelo,
entonces, al de la modernizacion de la produccion artistica. Cauquelin
describe un nuevo rol en la tradicion critica que es la del “critico van-
guardista”, aquel que en su discurso proyecta hacia el futuro las nuevas
posibilidades del arte todavia latentes en el grupo que sostiene, asignan-
doles un “porvenir pictérico”. Ejemplica esta funcidn en el rol de Apol-
linaire como promotor de artistas vanguardistas, como Duchamp y los
cubistas, y remarca como peculiaridad el uso del futuro predicativo que
emple6 el poeta francés para proyectarlos hacia adelante. El critico van-
guardista es identificado, asi, con el artista vanguardista y el tono de su
discurso con el del manifiesto. Estos criticos suelen mantener, ademas,
vinculos personales con los artistas, por lo que, la critica que ejercen no se
asienta sobre criterios de objetividad, sino sobre argumentaciones orienta-
das a defender y a posicionar a esos grupos frente a otros que se les oponen
(Cauquelin 2002).[8]

En la critica de arte argentina de mediados del siglo XX practicamente
no aparece la figura del critico vanguardista y en cambio domina la del
critico como un evaluador imparcial, asociada probablemente al proceso
de institucionalizacion por el que estaba atravesando la critica. Sin embar-
go, la orientacion hacia determinados estilos y artistas se detecta incluso
en los criticos que intentan presentar sus valoraciones como el producto de
un juicio ecuanime. En estos casos, las inclinaciones estilisticas “filtradas”
pueden asociarse mas con un discurso de apoyo, o de “soutien” en témi-
nos de A. Thibaudet,[9] que con una adhesion concreta a un movimiento
artistico. En esta linea, resaltan las preferencias de Attilio Rossi por la
abstraccion; de Romero Brest y de Julio Payré por el post-impresionismo
y de Romualdo Brughetti por un sector del modernismo argentino de la
década del "20.

Sin embargo, el criterio de objetividad se impone sobre las inclinaciones
estilisticas en los criticos que asumen la practica como una evaluacion
imparcial.

Frente al surgimiento de las manifestaciones nuevas del arte, Romero
Brest plantea la necesidad de explicar, para establecer un “juicio ecudnime
y ajustado a la verdad” que instruya a los lectores y espectadores de arte.
Hace un balance negativo de la critica de arte vigente, a la que tilda de
excesivamente literaria o erudita; abusiva en el uso de tecnicismos y ex-
agerada en la ponderacion y censura de artistas; reclama un método fun-
damentado en criterios tedricos, que contribuya a un examen objetivo de
las obras y al dominio de las reacciones sensibles. Si bien reconoce en el
critico habilidades especiales para el abordaje intuitivo de las obras y el
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uso de las “reacciones sensibles” y la “imaginacion” como elementos ac-
tivos de su trabajo, admite que la dimension sentimental debe integrarse a
la del pensamiento, “so pena de que el juicio se desvanezca en una caotica
sucesion de imagenes verbales”.

Dentro de las estrategias mas frecuentes en los textos del periodo,
resalta el énfasis puesto en la descripcion formal de las obras y en la
exhibicion del dominio de un lenguaje técnico especializado:

En una linea general, su pintura responde a una concepcién planista;
la pespectiva, cuando la hay, es siempre ingenua, por sucesion vertical de
planos; las figuras se recortan bien del fondo; pero cuando entra a tratrar-
las, las corporiza, les da volumen con el empaste cargado, pesado y con
el trazo grueso que limita las formas.”(R. Edelman. “Sobre Luis Seoane.
Critica, Ver y Estimar 7-8, p.113)

Este recurso se va perfilando paulatinamente en algunos textos criticos
mas que en otros. Es marca caracteristica de las criticas de Payré y un
rasgo frecuente de los textos de Romero Brest, pero no resulta dominante
en las notas de Brughetti, donde se privilegian especialmente las inscrip-
ciones iconograficas.

La puesta en evidencia de las cavilaciones del critico frente a las obras
que debe evaluar, constituye una féormula recurrente. Los debates internos
respecto de lo que debe juzgar, son mostrados en la escritura como prueba
del esfuerzo que implica la tarea de juzgar. En ocasiones, se exhiben los
materiales que conducen a la sancion: preguntas retoricas que garantizan
un proceso reflexivo; pistas sobre el conocimiento que tiene el critico de
la trayectoria del artista en cuestion; figuras de autoridad para validar el
juicio (la historia y la teoria del arte, la estética y la filosofia; otros criticos)
y se establecen enunciados en los que el critico parece pronunciarse “a
pesar suyo”, como en el ejemplo siguiente:

Otra vez frente a Colmeiro, y con la misma incertidumbre para juzgar
su pintura; acaso mayor, ya que la razén que pudo justificarla hace siete
afios —la sospecha de su actitud vital que me era ajena- ha desaparecido,
por lo menos en parte, con la frecuentacion cordial de sus obras y €l mis-
mo, pues no llego a condensarla en un juicio definitivo (J. Romero Brest.
“Manuel Colmeiro”. Ver y Estimar, n.4, agosto de 1948).

Esa pretension de objetividad no invalida que el critico se presente
como un fruidor con capacidades sensitivas particulares para percibir y
estimar. Ni Romero Brest ni ninglin otro critico de entonces desdefiaba “la
dimension de lo sensible y lo sentimental” como constituyente de la prac-
tica. Asi, situandose en una doble inscripcion entre el saber intuitivo y el
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experto, el critico se distingue del espectador de arte ordinario y su trabajo
se presenta como una tarea especializada.

2. El caracter afirmativo de la critica

La critica hace sefialamientos sobre las obras, adjudica valores, orde-
na la produccion, posiciona estilos y artistas. Esta capacidad instauradora
no opera a través del andlisis ni de la demostracion, sino, como sefiala
Malcolm Gee, a través de la afirmacionydela persuasion, aunque frecuen-
temente esto incluya la construccion de un contexto de causalidad sobre
el que se asienta la afirmacion (Gee 1993: 13). Si bien, comenta el autor,
los criticos manejan presupuestos, argumentos y niveles de persuasion
diferentes, la mayoria de sus textos coinciden en el uso de las estrategias
comunes que emplean para la fundacion de valores.

Esas mismas estrategias que menciona Gee pueden observarse en los
textos de la critica argentina del periodo:

- la afirmacion de la diferencia: 1a obra es buena porque instaura nuevos
valores. Es el argumento tipico para la defensa de la obra de vanguardia,
pero también cuando se quiere ensalzar a un autor se dice de su obra que
propone una novedad en algin sentido.

- la afirmacion de la identidad: 1a obra es buena porque pertenece a una
categoria artistica cuyo valor ya es reconocido. Puede suceder lo contrario
cuando las obras no tienen lugar en ninguna clasificacion. En la critica
argentina es comun que las valorizaciones se establezcan preferentemente
en relacion con el modernismo europeo.

- la afirmacion de la personalidad: la obra es buena porque encarna
el caracter unico de su productor. Buena parte de la critica del periodo
se basa en observar y dar cuenta de la singularidad del artista. Las obras
son valoradas en relacion con su autor. Su aceptacion o rechazo apunta al
artista no a la obra:

Una objecion sin embargo. Batlle Planas podria llegar a mas. Por eso
hay que decirselo. Todas las tltimas telas que presenta en Miiller nos de-
jan algo de insatisfaccion. Maneja el color como pocos. (...) Dibuja con
una seguridad admirable. (...) En una palabra es amo y sefior de sus me-
dios...Y, sin embargo, notamos que no estd todo ¢l en lo que hace....Eso
le pedimos a Batlle Planas, que se queme integro sobre sus telas, que no
se nos dé con regateos. Una gran obra llena, en que se exprese todo el
hombre con todas sus potencias vivas, un gran monumento que quede.
Est4 en deuda con quienes lo admiramos. Esperemos sin titubeos, seguros
en la anunciacion que todos estos cuadros presagian.” (D. Bayon. “Batlle
Planas. Ver y Estimar, n.7-8, octubre-noviembre 1948).
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- la afirmacion de lo extra-personal: la obra es buena porque articula
determinaciones que la exceden y también a su autor. Apunta Gee que este
recurso es empleado por los dos tipos de critica mas ortodoxos y enfrenta-
dos del siglo XX: la modernista, para la que la personalidad artistica queda
absorbida por un principio mayor que es el de la pureza de la forma y la
aplicada por el realismo socialista, que ignorando la personalidad del ar-
tista, juzga la obra de acuerdo con condicionantes externos como el medio,
la nacion y la lucha de clases (Gee 1993: 14)[10]

“Salvo alguno que otro acento lirico, la obra de Lorenzo Dominguez
parece definirse mas bien como una expresion preferentemente dramatica,
alguna vez patética. (...) La prosapia espafiola de Lorenzo Dominguez
explica este fenomeno, ya que es caracteristica de la raza saber unir los
sentimientos intimos mas delicados y sensibles, casi hasta el sentimental-
ismo, con la pujanza arrolladora, firme y dura de los gestos exteriores”. (J.
Romero Brest. “Las esculturas de Lorenzo Dominguez”. Correo Literario,
n. 19, 14 de agosto de 1944).

Sobre estas estrategias se funda el caracter afirmativo o performativo
de la critica y, aunque no sean mutuamente excluyentes, de la eleccion
que se haga de ellas determinara también la posicion del critico dentro del
campo de la critica.[11]

3. El poder de la interpretacion

Durante la primera mitad del siglo XX, la funcion de interpretacion
de la critica de arte no apuntaba sélo a la orientacion del publico. Cuan-
do comienza a operar como maestro de taller, como refiere Cauquelin, el
critico se sitlia también entre el artista y su obra. Esta posicion lo habilita
a aconsejarlo, para consolidar su estilo; corregir torpezas técnicas, sugerir
cambios; lo estimula a seguir por la misma via o lo desalienta. Esta carac-
teristica manifiesta en los articulos de Romero Brest, es un rasgo general
de la critica de arte argentina de la época.

Desde otro angulo, el critico se presenta como un faro que debe orientar
al publico.

En la medida en que el arte dice cosas que no son dadas directamente a
la observacion no experta, la mision del critico radica en decodificar lo que
Romero Brest define como ‘el mensaje implicito en la vision del mundo”
de cada artista, puesto que el critico puede ver o intuir lo que estd vedado
para los no iniciados.

De este modo, la interpretacion de los elementos formales de la obra
reenvia al artista y se constituye como parte del proceso de desciframiento
de su estilo o de su mensaje, como se decia en la época. Si bien la critica
del periodo admite con Croce la inefabilidad del arte, el critico, con su

98 Jiguraciones 7



“capacidad no comun de penetracion para juzgar el arte”, dice otra vez
Romero Brest, es quien puede apuntalar al espectador en la interpretacion.

Hacia la segunda mitad de la década del cuarenta, la estimacion de las
obras se concentraba en el lenguaje visual, pero la asociacion de las for-
mas con los motivos y los temas no se habia abandonado completamente.
La critica de tendencia formalista llegaba hasta las formulas conocidas
del posimpresionismo, del cubismo, del surrealismo y en el caso de la ab-
straccion, las formas puras solian identificarse con contenidos espirituales
que eran asociados con la personalidad del artista. El sistema de categorias
usado se circunscribia a la retérica de esos estilos y a marcar la presencia
del artista en la obra, la plasticidad, alli, donde las formas se alejaban un
poco de la figuracion mimética.

La funcion de mediador del critico se intensifica con el surgimiento de
un producto nuevo en una escena artistica estabilizada. La innovacion,
en la produccion del arte moderno, enfatiza la necesidad de orientacion e
interpretacion. Sin embargo, la critica no suele dar una respuesta inmed-
iata al objeto nuevo. Como sefiala Cauquelin, en principio, la critica “se
resiste a las “figuras” nuevas que los pintores proponen a la mirada. La
critica marca el paso, se hacer jalar la oreja, sigue con retraso a aquellos
cuyas obras deben promover”. El arte nuevo impele al critico a asumir
posiciones y esta opcion de caracter politico implica, segun la autora, una
“obligacion de estilo”.

No obstante, la critica argentina no tuvo una reaccion inmediata ante
la novedad que represento la vanguardia concreta. Cuando a mediados de
la década del 40 irrumpe en la escena argentina el movimiento asociacion
concreto invencion, la recepcion de la critica fue casi nula y no se mostré
del todo eficaz para hacer frente a al arte nuevo.[12]

En un trabajo anterior revisé la recepcion que hicieron tres criticos de
las primeras exposiciones publicas de los movimientos Madi y de Arte
Concreto Invencion. La reaccion de Brughetti podria resumirse con el
término “perplejidad”. La nota que escribido en Cabalgata en 1946, tit-
ulada “Un mundo mas puro y sencillo”,[13] se redujo a la transcripcion
de partes de los manifiestos y del testimonio de los artistas. En ella no
hay descripcion ni interpretacion de las obras. Interpelado por las nuevas
formas de la abstraccion concreta, Brughetti parece no tener palabras para
describir lo que ve.

La recepcion de Bajarlia es semejante a la del critico vanguardista, que
acompafia y promueve al movimiento nuevo. Su texto tampoco describe
ni usa tecnicismos novedosos; mas bien se despliega como una funda-
mentacion del movimiento, basada en una genealogia racionalista que
arrancan con Leonardo Da Vinci, pasa por el constructivismo ruso y la
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Bauhaus, entre otros, y llega hasta los vanguardistas argentinos. Recurre
al pasado de la historia del arte para explicar la vanguardia.

Romero Brest, en cambio, se llam¢ a silencio. Por afios evité pronun-
ciarse sobre el movimiento concreto, y fueron sus discipulos Damian
Bayon y Blanca Stabile quienes escribieron las primeras criticas sobre el
movimiento en Ver y Estimar. A pesar de la representatividad de Romero
Brest y de su interés declarado porque la critica comunicara al publico el
arte contemporaneo, se mostro reticente en un primer momento y una vez
mas, suspendio el juicio por un tiempo

Este esbozo final apunta a sefialar que si bien frente al arte nuevo pudo
haber una distancia, un tiempo de transicion entre la perplejidad y la toma
de la palabra, la autoridad de la critica se puso en evidencia atin cuando no
respondid con eficacia a la aparicion del fenomeno de vanguardia. Hasta
el silencio de Romero Brest constituye un ejemplo de ello.

Notas

[1] La primera version de este trabajo fue presentada en el I1I Coloquio de Critica de Arte. “Los
poderes de la critica”, organizado por Sergio Moyinedo y Gastén Cingolani, del Area Transde-
partamental de Critica de Arte, del [IUNA, el 14 de noviembre de 2009.

[2] Greta Davila. “El V Salon IKA, expresion de notable homogeneidad”. Leopldan, Buenos
Aires, 2 de cotubre de 1963, pp.52 y 53.

[3] No obstante, afirma Cauquelin, esa transformacion no fue repentina y durante mucho tiem-
po, el critico tomando el lugar de los jurados de los salones, se ciiid a las mismas valoraciones y
promovio las tematicas/iconografica y los géneros de la Academia (pintura mitoldgica, desnu-
dos, retratos y luego paisajes).

[4] Ibidem.

[5] Estas observaciones se desprenden de un trabajo anterior, en el que describi tres variables
para observar el proceso de modernizacion de la critica de arte en revistas culturales portefias
de los afos cuarenta: enunciacion editorial; acotacion genérica 'y representacion autoral. F.
Suérez Guerrini. “Las revistas culturales portefias y la constitucion de una critica de arte moder-
na”. V Encuentro Internacional de Historiadores de la Prensa. Zacatecas, del 6 al 8 de noviem-
bre de 2008. Red de Historiadores de la Prensa en Iberoamérica, la Universidad Autonoma de
Zacatecas y la Universidad de Guadalajara, México. (En prensa).

[6] El rol dominante que tuvieron los historiadores del arte argentinos en el ejercicio de la
critica en la época puede considerarse un rasgo particular de su proceso de institucionalizacion.
En estos términos difiere, por ejemplo, de los indicadores senalados por el historiador del arte
suizo Dario Gamboni como marcadores de la profesionalizacion de la critica francesa, desde
mediados del siglo XIX. Para Gamboni fue el reemplazo gradual de la critica literaria y de la
cientifica —ejercidas por escritores y por académicos respectivamente-, por una critica peri-
odistica que fue ganando predominio en el contexto de expansion de la prensa y de transfor-
macion del sistema de consagracion del arte. (Gamboni: 1993).

[7] La relativa pérdida de liderazgo de los criticos ante el ascenso del curador, como figura
de influencia en el campo artistico comenz6 a plantearse en la década del ochenta. Algunas
declaraciones al respecto aparecieron en el articulo de Hernan Almeijeiras. “Los criticos no
se ponen de acuerdo sobre la actividad”. La Maga. ArtesVisuales. Buenos Aires, 3 de junio
de 1992, pp 22-23. Sobre el tema puede consultarse Correbo, N., Gustavino, B., Moyinedo,
S. y Suarez Guerrini, F. “La autorrepresentacion del critico en la era poscritica”. VI Jornadas
Nacionales de Arte en Argentina. Facultad de Bellas Artes. Instituto de Historia Argentino y
Americano. La Plata, 2008. Disponible en: http://www.fba.unlp.edu.ar/iha/textos/6_jornadas/.
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[8] A partir de un estudio sobre la escena artistica argentina en los aflos sesenta, Daniela
Koldobsky propuso una tipologia para distinguir las figuras de critico que caracterizaron la
época: el critico productor de teoria; el critico impulsor de una corriente de vanguardia y
el critico mediatico. Cada una de ellas describe la aplicacion de estrategias discursivas que
enfatizan, en grados variables, algunas de las siguientes dimensiones: valorativa, normativa o
prescriptiva, peformativa, genética 'y descriptiva. D. Koldobsky (2002) “Escenas de una lucha
estilistica. La memoria del arte argetino en la prensa grafica de los sesenta”. Figuraciones 1-2.
Memoria del arte /memoria de los medios. Entrejuegos del arte y los medios. Buenos Aires:
Asunto Impreso, pp.227-238.

[9] A. Thibaudet denomina la “critique de soutien”, una critica de apoyo, de reconocimiento
y de distribucion de elogios mutuos entre artistas e intelectuales modernistas como un gesto
de camaraderia y autoreconocimiento. Citado por Emilia de Zuleta (1999) en Esparioles en la
Argentina. El exilio literario espaiiol de 1936. Buenos Aires: Ediciones Atril.

[10] También podriamos hablar de una critica formalista opuesta a una critica determinista.
[11]ElcaracterperformativodelacriticaesdesarrolladoporDanielaKoldobsky(2002)en“Lacritica
de artes visuales en su sistema. Un analisis sobre la prensa diaria y semanal”, publicacion on line:
http://www.otrocampo.com/7/critic_koldobsky.html y por Sergio Moyinedo en “L’oeuvre de
la critique — Formulations méthodologiques pour une métacritique” (inédito), ponencia presen-
tada en Atelier International sur la critique d’art. Rennes. Universié Rennes 2. Paris: INHA:
Archives de la critique d’art. Del 7 al 10 de julio de 2009.

[12] Una primera lectura sobre la recepcion del arte concreto argentino por parte de la critica
puede consultarse en: F. Sudrez Guerrini. “Discursos criticos sobre el arte moderno en Argenti-
na”, en Ensayos. Historia y Teoria del Arte. Instituto de Investigaciones Estéticas, Facultad de
Artes, Universidad Nacional de Colombia, Bogotd, ISSN 1692-3502, 2008, pp.77-96.

[13] R. Brughetti. “Un mundo mas puro y sencillo”. Cabalgata, n. 4, bs as, 19 de nov. 1946,
p.6; Bajarlia, “El arte abstracto”, Cabalgata, n.16, febrero 1948, p.5
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“Critica de medios”:

agenda, memoria y opinion colectiva
Gaston Cingolani

La critica de medios, mas que por una textualidad, se caracteriza
por una operatoria, es decir, por un conjunto de operaciones que
podriamos sintetizar en referenciacion y evaluacion. Por tratarse
de la critica de medios (es decir, un producto medidtico acerca
de los medios mismos), estas operaciones tienen resultados dif-
erentes a los de la critica de artes y a las opiniones de los in-
dividuos consumidores de medios. Proponemos caracterizar las
condiciones que actian sobre estos reenvios de los medios sobre
los medios mismos, a partir de las nociones de agenda, memoria
y opinion colectiva.

Palabras clave: critica - medios - operaciones - enunciacion
“Media criticism”: agenda, memory and collective opinion

Media criticism may be characterized better by its referring and
evaluating operations than by its textual features. As it is the case
of media criticism (that is, a media production about media them-
selves), these operations have different results than art criticism
and than opinions of media-consumer individuals, too. We pro-
pound to characterize conditions that work on these sense-links
from media to media themselves, from the notions: agenda, mem-
ory and collective-opinion

Palabras clave: criticism - media - operations - enunciation

1. “Critica de medios”

Producir un objeto de conocimiento suele generar algunos inconveni-
entes (tedricos y epistemologicos sobre todo). A veces facilita las cosas
el hecho de que el objeto ya tenga un nombre y una vida social previos:
“critica de arte”, puede ser un ejemplo. “Semiosis” seria un contraejem-
plo. Entre ambos casos se hallaria “critica de medios”. No suena tan ex-
trafo, pero en verdad no es un objeto de extendida y conocida trayectoria
en la vida cotidiana. Puede haber una sensacion de que la critica de medios
existe, pero cuando se la va a buscar, es nebulosa, escurridiza, escasa.

Tomamos el desafio de producir este objeto desde una perspectiva dis-
cursiva. El nuestro sera un meta-discurso, la “critica de medios” sera el
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discurso-objeto. Esto nos desliga, en un comienzo, de la obligacion de
tener de antemanoun ente empirico que se corresponda con ello: asi, entre
los materiales a analizar y las conceptualizaciones se ird dando forma al
discurso-objeto.

LY qué clase de objeto discursivo es la critica de medios? ;Es también
un meta-discurso? Tratamos sobre esto en otra parte, y segiin entendemos,
en la medida en que la “critica de medios” no construye a “los medios”
como su discurso-objeto sino como su referente, no seria un meta-discur-
so[1] (Cingolani 2007). A veces la confusion se genera por el hecho de
que la critica es un fexto que tiene como referente a otro/s texto/s, lo que
es bien distinto. En ese sentido, antes que meta-discurso,parece razonable
—con Genette 1989: 9-18— sostener que la critica es un meta-texto, es decir,
un texto que mantiene una relacion de comentario sobre otros textos. (La
cuestion de si la critica es o no, ademas un meta-lenguaje, como sefialan
de manera diferente a su vez, Barthes [1964] 2003 y Greimas [1966] 1971,
quedara para otra oportunidad. Ver también las posiciones de Jakobson
[1956] 1981, y Culioli 1971). Volvamos a nuestro objeto, la “critica de
medios”. Tomemos los materiales existentes. Hay actualmente[2] en los
medios de Argentina, escasos textos auto-sefialados como critica de tele-
vision: discontinuamente[3] el diario La Nacion publica notas bajo el rotu-
lo “critica”, y tal vez el mas frecuente “El cielo y el infierno”, de Clarin
Espectaculos pueda ser considerado algo cercano. No hay algo asi sobre
los otros medios masivos (radio y prensa, si mantenemos al cine entre las
artes, y no consideramos a los sitios web como medios masivos). Sin em-
bargo, paralelamente, se comenta y califica mucho sobre (lo que sucede
en) la television, y en menor medida, (en) los otros medios. Todo ese ma-
terial —que no puede despreciarse como objeto de trabajo— permite a la vez
trabajar por contraste entre propiedades y operaciones, entre discursos y
condiciones (de produccion y reconocimiento).

Si bien no apuntamos a definirqué es “critica de medios” (de un modo
indirecto, ya lo hicimos: es el objeto que nos damos a analizar), quedamos
obligados a tener que demarcar un objeto con criterios que son del anali-
sis, lo que siempre agrega posibles caprichos y controversias. Entonces:
solo provisoriamente, llamaremos por convencion critica de medios a ese
conjunto de discursos que en los medios tematizan y evaluan a los medios
(en especial, a la television).

2. Programa de trabajo: del género a las condiciones

El andlisis de una critica de medios que haga foco en algo asi como
un género “critica... (...de television”, en este caso), acotaria su radio de
interés a poquisimos espacios y secciones en los medios. Estos emplean
recursos textuales y paratextuales mas o menos parecidos a los de la critica
de artes, de literatura, de cine, etc. que aparecen en los medios masivos,
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pero estan lejos de conformar una muestra contundente de lo que es la
palabra que opina sobre los medios y sobre la television. Esta escasez,
ademas, nos llevaria a no poder considerar esos textos en relacion con
sus condiciones (de produccion y de reconocimiento): tal reduccion del
campo de estudio seria legitima, pero correria el riesgo de dejar afuera el
analisis de la produccion de sentido que, sabemos, es interdiscursiva.

Asi, optar por la ampliacion del trabajo al estudio del conjunto de tex-
tos mediaticos en los que se pueden identificar reenvios referenciales de
forma sistemadtica, genera un problema metodologico, ya que el material
se vuelve variado y vasto. Si bien puede avanzarse sobre una clasificacion
que intente ordenar semejante caos (lo intentamos en Cingolani 2005,
2006, 2008) una clasificacion no explica nada. Por otro lado, el mecanis-
mo de armado de un corpus no constituye un sistema de bordes nitidos:
esto puede observarse en que, en espacios generalmente destinados a la
opinion sobre los medios, es frecuente su mezcla con otras dimensiones
discursivas: informacion sobre el mundo, relatos sobre la vida privada de
los protagonistas de los programas, opiniones de estos o de los espectado-
res, etc., etc. Reciprocamente, en espacios de otra indole (noticieros, pro-
gramas, secciones y suplementos donde se trata la “actualidad general”),
es corriente encontrar a “los medios” como tema de agenda: lo que pasa en
el mundo pasa a través de los medios, y por lo tanto a menudo ese pasaje
se vuelve tema de los medios mismos.

Pese a las dificultades, nuestra tarea de analisis de materiales empiricos
comprendio la recoleccion de programas de TV y de radio, de diarios y de
sitios web referidos a los programas televisivos de competicion en forma-
to de reality-game-shows, durante el periodo que va del 1° de abril al 10
de mayo de 2007.[4]

3. Referenciacion y evaluacion

La observacion de la relacion que ha tenido la critica respecto de sus
objetos-referentes (las artes visuales, el cine, la literatura, por ejemplo),
nos sugiere dos pardmetros que parecen constitutivos de su tarea: la refer-
enciacion y la evaluacion. La referenciacion no es la descripcion —aunque
pueda ser un recurso enunciativo para producirla-; es su retoma de los
discursos previos, y su conformacion como objeto tematizado.[5] Y s6lo
es posible de evaluar algo que ya se ha referenciado. La referenciacion es
la plataforma para la operacion evaluativa; marca la exigencia logica de
que, para que la critica evalue, debe hablar de algo. Esto, no por obvio es
menos complejo, ya que so6lo visto en general, la critica de medios tiene
como referente a “los medios”. Luego, cada unidad textual produce su
propia referenciacion, y ésta tiene multiples efectos sobre el conjunto en
tanto sistema.
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La evaluacion, es decir, el ejercicio de atribuir valor (estético, practico,
ético, etc.), por su parte, es también una propiedad textual recurrente en
lo que se entiende por critica: su ausencia se percibe como una carencia
importante, o directamente como una desfiguracion. En el caso de los me-
dios que se ocupan de los medios, nos hemos topado con una gran porcion
de textos frente a los cuales es muy dificil atribuirle el caracter de critica
precisamente por su falta de un componente valorativo ostensible. (Luego
veremos que ciertas operaciones de referenciacion tienen, sistema medi-
ante, un efecto evaluativo).

Referenciacion y evaluacion, pues, como componentes necesarios en
la critica; sin embargo estan también presentes en las opiniones de los in-
dividuos receptores, es decir, en los juicios de gusto de quienes consumen
medios. Ambos —critica y juicios individuales— se sitian en reconocimiento
respecto de lo criticado/juzgado. Desde el punto de vista lingliistico-enun-
ciativo presentan ciertas semejanzas, pese a que la critica es un producto
de la escritura, y considerando la actual supervivencia mediatica de algu-
nas de esas formas de la primigenia oralidad de la critica (Fried 2000).

Atendiendo a las restricciones que impone la mediatizacion sobre estos
dos componentes de la critica (referenciacion y evaluacion), en lo que
sigue, proponemos tres operaciones en las que se pueden rastrear cuales
son las condiciones de produccion de los textos mediaticos que se ocupan
de los medios. Llamaremos a esas operaciones: agenda, memoria 'y opin-
ion colectiva. Las tres son constitutivamente mediaticas, es decir, (mas
alla de configurarse o no bajo ciertos formatos textuales como critica) son
restricciones propias de la referenciacion-evaluacion producidas a través
de dispositivos de mediatizacidon no-interpersonales.

4. Agenda, memoria y opinion colectiva
4.1. Agenda

Comenzamos por la agenda. La instalacion de topicos es una operacion
central en el funcionamiento de los medios en general: de alguna manera,
los medios son (el dispositivo de) la gran agenda de lo colectivo. Esto, en
términos de la conformacion de una critica de medios, tiene importancia
en varios niveles. Una gran porcion de los textos que tomamos en cuenta
para el andlisis produce, a través de la referencia a individuos y situa-
ciones, una lista acotada de tdpicos generales: a) comienzos y finales de
programas o ciclos de television, incluyendo cambios en la programacion,
b) incidentes en la vida “privada” de diferentes protagonistas del ambiente
de los medios y el espectaculo, y c) las tasas de audiencia registradas. Es-
tos tres tipos de temas son tratados, en los medios, a proposito de cualquier
género televisivo. Acerca de los reality-game-shows especificamente, se
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tematizan ademas: d) las novedades del avance diario o semanal de los
CONCUTSOS.

(En qué medida esto hace a una critica? En que la sola presencia en la
agenda otorga valor. La agenda opera en el sistema medios demarcando
la frontera entre el universo mediatico y el mundo (corresponde, aprox-
imadamente, a la distincion que hace Luhmann (2000) entre la auto- y
hetero-referencialidad del sistema de los medios). Se trata de una orga-
nizacion binaria, que trabaja con un esquema de dos valores: publicado/
no-publicado, es decir, segrega lo que “entra” en la agenda de lo que no.
No fue dificil notar en nuestra investigacion, el “liderazgo” en cantidad de
presencia de dos de los programas televisivos, referidos por los medios:
Gran Hermano 4 [GH] y ShowMatch [SM]. Si este liderazgo en la agenda
alimenta el éxito de audiencia o —a la inversa— si es el éxito de audiencia
lo que obliga a la agenda mediatica a ocuparse de ellos, es un mecanismo
dificil de desentrafiar: lo que sin embargo se produce por agenda es que
ambos (presencia y rating) son recursivamente tema de agenda, y ambos
solo pueden ser conocidos por el gran publico a través de los medios. Todo
lo cual sostiene y justifica su tratamiento al infinito. La dificultad que esto
genera en los medios es como referenciar el mismo tema, sin una cuota
de renovacion, imprescindible también para la continuidad. En términos
temporales, la persistencia de un tema, el pasaje de un medio a otro, su
encastre con otros, valoriza el tema y a la vez los espacios mediaticos.

Toda agenda moviliza una jerarquizacion. El empleo de los diferentes
recursos textuales y paratextuales marcan esas jerarquias en los diferentes
soportes: en los medios graficos, por ejemplo, los titulos, la puesta en pa-
gina, la cantidad de espacio, la division y distribucién en secciones, las
firmas de diferentes especialistas o generalistas que ponen su nombre, su
voz o su cara para hablar de ello, etc. (Fernandez 2007); o el establec-
imiento de la competencia por la primicia en la franja de los programas
televisivos “de chimentos”, con una escansion temporal diferente a los
programas “meta-televisivos” de salida diaria, y a los de emision semanal.
[6] Esta diferencia, a su vez, traslada la carga informativa a la opinativa
del primer al segundo género (en la television), y de las secciones de es-
pectaculos y medios (en los diarios) a los suplementos dominicales. La
agenda, ademads de una operacion de (auto- o hetero-) referenciacion, gen-
era también un modo de la evaluacion, tal como la emprende la discursiv-
idad intra-mediatica.

Ahora bien, dentro del conjunto de textos analizado, la divisoria en-
tre los programas de chimentos y los meta-televisivos (y —de un modo
semejante— se repite la diferencia entre las secciones diarias respecto de
los suplementos semanales y otras secciones que varian con esa frecuen-
cia en los diarios), evidencia un comportamiento diferente respecto de la
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agenda: asi como los primeros estructuran la agenda en base a los cuatro
topicos que sefialamos, los segundos producen una referenciacion y una
evaluacion de lo que se ha estructurado como agenda en los primeros. Es
decir, los “meta-televisivos” y ciertas secciones de los diarios no hablan
tanto (o solo) de los topicos que enumeramos arriba, sino de los programas
y espacios mediaticos que han hablado de esos topicos. En una palabra,
construyen una meta-agenda. Esto produce un tipo de referenciacion que
efectivamente se aproxima a construir un objeto-referente como “los me-
dios” o “el medio x” o inclusive “el tema de la semana”. La evaluacion,
ademads, gana espacio por sobre la creacion de agenda: por ejemplo, asi
como en los espacios mediaticos que informan o comentan sobre tele-
vision, Gran Hermano y ShowMatch ocupan la mayor presencia en la
agenda diaria, en los espacios meta-agenda GH y SM se transforman por
ello en el parametro de casi todas las comparaciones y comentarios: si hay
que calificar o descalificar algo, ambos programas (o sus protagonistas)
son la medida recurrente del éxito, del rating, etc., asi como de la torpeza,
del aburrimiento, de la ociosidad, de la falta de creatividad, de lo sospech-
able, de la estupidez, etc.

Analizando esto, nos topamos con una situacion particular: algunos
medios hablan de “los medios” como si ellos mismos no lo fueran, pro-
duciendo una auto-referencialidad bajo la forma de una hetero-referen-
cialidad, es decir, una suerte de “anulacion” de la reflexividad enunciativa
(Volveremos sobre esto).

4.2. Memoria: recursividad

Otra operacion de referenciacion es el recurso de la memoria.[7] Los
textos mediaticos que referencian a los medios requieren y producen me-
moria sobre los medios mismos (principalmente sobre la television, pero
no unicamente), ya porque narran eventos o circunstancias, en forma de
reporte o resumen del pasado mediatico (sobre todo en radio, diarios y
ciertas secciones de los portales web sobre television), ya porque reprodu-
cen fragmentos de los que disponen técnicamente (sobre todo, en la propia
television).[8] La referenciacion de los medios sobre los medios emplea,
cada vez mas, una memoria mediatizada: la abundancia de producciones
que hoy ofrecen los medios impide al mejor espectador poder consumir
todo: ni siquiera mucho es realmente mucho.

Pero esa memoria mediatizada no es un mero recordatorio, con miras
a referenciar. Los procedimientos de esta memoria producen un nivel de
observacion de dificil o imposible ejercicio por parte de un lector/oyente/
espectador comun, ya que reproducen detalles poco perceptibles o reor-
ganizan los fragmentos de una manera que no podria ser realizada en la
secuencia ordinaria de consumo. Dicho de otro modo, esta referenciacion
mediatica es imposible sin una memoria mediatizada.
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Entre los textos que producen agenda y los que trabajan como meta-
agenda, hay diferencia también en los usos de la memoria. En los primeros,
la memoria se emplea para una puesta al dia, una actualizacion, sobre la
cual se seguiran agregando novedades o ensamblando debates que tomen
partido por los distintos actantes de ese relato: por ejemplo, respecto de
los reality-game-shows, se discuten las acciones ejercidas por los com-
petidores, sus perfiles, las actitudes del jurado o del publico votante, las
declaraciones publicas de algunos de ellos, etc. Los segundos van a intro-
ducir la recursividad.

Veamos: si bien la memoria es un gran factor de referenciacion, cumple
al mismo tiempo un rol fundamental en la evaluacidn, tanto en la prensa
diaria (con numerosas variantes: Cingolani 2005), en la radio (en las co-
lumnas o en los didlogos cotidianos incluyen siempre apreciaciones cua-
si-espectatoriales de parte de los intervinientes[9]), en los portales web
sobre television (en los que quiza la excepcion sean las secciones de ac-
tualizacién permanente de la ficcion y los reality-game-shows), como en
la television misma. En términos de la retérica clasica, la memoria ali-
menta la inventio (en casi todos sus recursos, pero sobre todo las pisteis
atekhnoi, las pruebas ajenas a las destrezas del orador; cf. Barthes 1970),
de modo de arribar a la opinidn o juicio que estaba previsto arribar. Un
ejemplo: en Los Profesionales de Siempre (canal 9, emision del 03/05/07)
repiten varias veces una escena de Gran Hermano 4 en que, después de la
“nominacion espontanea” del participante Diego por parte de Marianela,
alguien, con un grito desde los terrenos linderos a la casa, le avisa a Diego
que fue “nominado”. Esta escena es dificil de percibir con una mirada en
directo por parte de un espectador comun no avisado (la calidad del sonido
que capta el grito es realmente pobre), pero una vez resaltado el hecho,
repetido varias veces, se vuelve perceptible y, principalmente, se vuelve
noticia. (Para el programa Los Profesionales..., esto s6lo corrobora lo que
se ha venido opinando en ¢l desde un principio: que Gran Hermano 4 es
“sospechable”).

En el caso de los que trabajan como meta-agenda, incorporan esta se-
cuencia de Gran Hermano, pero en el mismo nivel referencial que lo que
se ha dicho en Los Profesionales..., es decir, lo “escandaloso” no se limita
al caracter “sospechable” de GH, sino también incluye a la propia ex-
citacion de esta idea que se hace en Los Profesionales. ..

Con esto, podemos avanzar sobre un fendémeno producto de la memoria
mediatica: a medida que repasamos el comportamiento de los medios que
producen agenda y lo comparamos con los que trabajan como meta-agen-
da (incluyendo aquellos espacios que son hibridos, es decir, que combinan
ambos comportamientos), nos vamos encontrando con que los primeros
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suelen referenciarse en los ultimos, y ademas se encuentran referenciados
generalmente entre si mismos. Es decir, se produce una recursividad.

Esa aparicion de los medios-que-se-ocupan-de-los-medios en los me-
dios-que-se-ocupan-de-los-medios pone de manifiesto un circuito de re-
envios propiamente complejo. He aqui un esquema simplificado de esta
complejidad, donde “GH” es el programa-referente que inicia el circuito
sobre el cual hablaran los demés medios, sigue por “debateGH” que es un
conjunto de programas de la misma empresa productora, que solo tratan
de GH, y sigue por otros en los que se debaten muy diversas cuestiones so-
bre GH y sobre “debateGH”, y sobre los que debaten el GH y “debateGH”

La referenciacion solo es lineal entre la primera columna y la segunda.
Luego, desde la tercera en adelante, cada columna referencia a todas las
anteriores y a si mismas. Ademas, estamos tomando s6lo un referente pri-
mario: normalmente, hay vinculaciones y comparaciones entre mas de un
referente (por ejemplo, en nuestro corpus, Gran Hermano 4 convive todo
el tiempo con ShowMatch y Susana Giménez, principalmente); lo cual, a
medida que se “avanza” hacia las columnas finales, daria un cuadro ain
mas complejo.

Aqui la recursividad no tiene nada de monstruosa. Todo lo contrario,
es constitutiva de la memoria mediatica, de la atencidén de los medios so-
bre si mismos. Es compleja porque la memoria, por definicion, requiere
olvido, es decir, descarta mas que lo que recupera, y en eso aparecen las
operaciones referenciales y evaluativas que hemos tratado de abarcar en
la agenda.

Por su parte, los géneros estelares de esta época, los reality-shows y los
talk-shows, son consustanciales a este fendmeno mediatico: a la exacer-
bacion de la marcacion de lo hetero-referencial del sistema medios (= los
reality- y talk-shows), le corresponde la exacerbacion de una marcacion
de lo auto-referencial (= los espacios dedicados al “espectaculo”, a los
“chimentos”, y los “meta-televisivos™).

4.3. Opinion colectiva

Llegamos a un tercer conjunto de operaciones, que tiene que ver con
la construccion de la opinion colectiva. Toda evaluacion practicada como
una opinién o juicio implica operaciones enunciativas; si esa evaluacion
se mediatiza, —incluso si se ejecutan ciertas operaciones de individuacion
o de universalizacion— implica la invocacion de colectivos. Siguiendo el
planteo de Livet ([1992] 1998), la opinion colectiva se distingue de la
opinion comun en que, mientras ésta se considera compartida por toda la
sociedad, la opinion colectiva es una opinién atribuida a una parte de ella,
a través de una operacion que podria sintetizarse asi: una opinion colectiva
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es la que yo pienso (0) que otros creen (1) que otros (2) la comparten. Este
escalonamiento en (al menos) fres instancias de atribucion de la opinion,
transforma un parecer puramente individual (0) en la idea —incomproba-
ble, ya que es una opinién que no se basa en un conocimiento— de que ex-
isten quienes creen (1) que otros (2) piensan algo similar (o diferente). He-
mos reencontrado esta operatoria en el andlisis de los juicios de gusto de
los receptores, quienes frecuentemente ponen su propia opinion sobre los
medios en relacion de contraste o consenso con otros colectivos de difer-
entes escalas (Cingolani 2004), pero para ello movilizan la pronunciacién
de colectivos. De lo contrario, por defecto, la opinion se vuelve personal.

En los medios, la cuestion seria a la inversa. Livet sostiene que los
medios masivos que emplean dispositivos de contacto (radio y television)
manejan las opiniones bajo las modalidades y limitaciones de la comu-
nicacion interpersonal directa. Pero, como quienes hablan no conocen
cuales son las reacciones del publico (so6lo pueden suponerlas), adoptan
la modalidad de la opinion colectiva. Asi, esta operatoria enunciativa es
estructurada en general desde el conductor o presentador que encarna la
posicion (0) del programa, y el invitado o los panelistas las posiciones
(1), (2), etc. Mas alla de que el conductor pronuncie su posicion como si
fuera una opinion comun, (también el panelista disidente, el invitado y el
entrevistado lo pueden hacer), la propia disposicion escénica genera en esa
congregacion de diferencias la suposicion de los diferentes colectivos. A
esto se le puede agregar lo que verbalmente se invoca. Algunos ejemplos:

Ejemplo 1: Panelista de Acoso Textual (América, 04/05/07), a continu-
acion de reproduccion de entrevista de Susana Giménez a ex-participante
de Gran Hermano, discute con las otras panelistas y toma posicion: (0)
“Susana (1) preguntd bien, como le hubiera preguntado cualquiera (2)”.

Ejemplo 2: Voz-off de informe sobre participantes de Gran Hermano
(Bendita TV, Canal 9, 06/05/07): (0) “A pesar de que todos dicen (1) que
los encerrados no tienen ningun talento, nosotros (2) le mostramos que
no es cierto”. (Esa “mostracion” era una ironia, es decir, una opinién co-
incidente con la invocada en (1): a continuacion emiten un compendio de
torpezas de los participantes de GH).

Ejemplo 3: Viviana Canosa, conductora de Los Profesionales (Canal
9, 03/05/07), tratando la legitimidad de la fama de Diego, participante
de Gran Hermano caracterizado como ex-convicto: “Yo (0) la escucho
a Mirta (1) [Pérez, diputada nacional, que acaba de dar su opinion en el
programal], y yo creo (0) que la gente que esta en la casa (2) la escucha (1)
y se identifica con Mirta”.

En los primeros dos ejemplos, la posicion (0) confluye con el colectivo
(2) (dejamos para otra oportunidad el analisis del hecho de que en el primer
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ejemplo, la personalizacion de la posicion (0) y el colectivo “cualquiera”
no tienen el mismo modo de encontrarse que la voz-off con el “nosotros”
del segundo ejemplo). En el tercero, las tres posiciones son coincidentes,
pero todo el tiempo habian estado invocando otro colectivo que simpatiza
con el participante Diego, por ello la sentencia final de la conductora.

Este tipo de construcciones enunciativas funciona tanto en los pro-
gramas de debate politico y de actualidad, como en los programas (televi-
sivos y radiales) de opinion sobre television que hemos analizado.

Teniendo en cuenta la presencia usual de esta modalidad en radio y
television, la critica firmada, mas propia de la prensa grafica, caracteriza-
da por el especialista que sabe lo que es bueno o por el critico que tiene
su posicion, en estos medios de contacto (como el viejo columnista de
espectaculos que tomaba la palabra en radio o en TV) es cada vez mas dis-
continua.[10] Progresivamente, se han estado agregando espacios mediati-
cos en los que se producen opiniones sustentadas en la pre-suposicion de
la existencia de colectivos respecto de los cuales tales opiniones toman
posicion.[11]

Lo que aparece en esta suerte de reflexividad mediatica, es que
quienes encarnan algunos de estos colectivos referidos en las opiniones
son, frecuentemente, otros medios o entidades que los representan: ca-
nales, suplementos de diarios, programas de TV o radiales, portales web,
foros de internet, periodistas, conductores, productores, directores de pro-
gramacion, etc. O, en su defecto, pronombres de dificil referenciacion:
“todos”, “nadie”, “los que dicen...”, “los hipdcritas de turno”, etc., y a
veces, inclusive, “los medios”. Estos, principalmente, son los que ocupan
el espacio (1), colectivo cuya invocacion ejerce la mediacion (como un
interpretante peirceano)entre la palabra de quien habla (0) y la posicion
de un colectivo (2) que se intentara asimilar a un espectador que esta de
acuerdo con la posicion del programa (0). Luego, obviamente, el mayor o
menor €xito de esta proyeccion, sera una cuestion de la recepcion.

5. Los efectos en los medios

De esta manera, desde los medios se habla de “los medios™... como
si se hablara desde fuera de ellos. Y es que en verdad, los medios son
productores de colectivos, pero en la produccion de una opinidon no toman
la palabra como el colectivo “medios”: las operaciones de identificacion
(con colectivos que no son medios) y de diferenciacion (respecto de los
otros, sean 0 no medios) estan en la base de la posibilidad de la opinién en
“los medios” sobre “los medios™.

La pregunta que encienda la chispa inicial, tal vez no deberia ser “qué
es la critica de medios” sino “qué hace”; deberiamos preguntarnos por su
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praxis mas que por su esencia, por sus operaciones y efectos mas que por
sus rasgos. Este cambio no proviene de una pereza descriptiva sino —todo
lo contrario— de la consecuencia de haber ensayado varias descripciones
(cf. Cingolani 2005, 2006, 2008). Ademas de observar los efectos en la au-
diencia, se ha vuelto imprescindible analizar lo que los medios provocan
en los propios medios. Una de las primeras conclusiones podria ser que no
hay, en términos de género, una critica de medios; o, mas precisamente, la
que hay es escasa y marginal respecto de un movimiento interdiscursivo
mucho més amplio y potente. Entonces, lo que en el comienzo propusimos
llamar “critica de medios”, si bien no tiene la cohesion textual ni la con-
tundencia paratextual que tienen las otras criticas (la artistica, la literaria,
la cinematografica, la musical, compartiendo con ellas la referenciacion
y la condiciodn evaluativa)sin embargo cumple una funcién no menos im-
portante: es una suerte de relevo o interfaz al interior de los medios. Lo
que produce, quizas, esta critica de medios seria lo que en términos de
Luhmann se puede llamar la operacion de trazado de la auto-referencia del
sistema medidtico. Sin embargo, no esta limitada a ningtin espacio textual
especifico, sino que aparece con diversos énfasis en distintas zonas de los
medios, e involucra operaciones que no son descriptibles como simples o
lineales (del tipo: “nosotros, los medios...”), sino que evidencian trayec-
torias complejas (diferenciaciones, elusion de la reflexividad enunciativa,
recursividad).

Asi, las operaciones que identificamos como agenda, memoria y col-
ectivacion de la opinion estructuran interpretantes al interior de la dis-
cursividad medidtica, lo que resulta imprescindible para la relacion con
la instancia de su consumo, y —por lo tanto— para la pervivencia de los
propios medios.

Los medios son grandes constructores de colectivos. Estéa claro que la
critica de medios en absoluto determina nada en recepcion. Pero, en la
medida en que las preferencias de consumo operan como signos de la pert-
enencia social, los medios se transforman en dispositivos de gestion de las
preferencias de consumo, de todo tipo de productos y servicios, incluidos
los consumos medidticos mismos.

Notas

[1] Un meta-discurso tiene por objeto a un discurso mas sus condiciones (y no a un texto, es
decir, un discurso “aislado”), lo que no es el caso de la critica de medios (y probablemente,
ninguna otra critica) como texto que referencia a otro/s texto/s (esto no excluye de antemano
que el texto de una critica tenga entre sus condiciones de produccion alguna relacion metadis-
cursiva). Tomamos las nociones de texto, discurso, meta-discurso, discurso-objeto, y también
condiciones de produccién y condiciones de reconocimiento de Veron 1988 y 1999.

[2] El presente escrito es de 2008, pero analizamos materiales publicados y emitidos durante
abril y mayo de 2007.
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[3] Las suele firmar Pablo Sirven, pero entre el 01/04/07 y 30/04/07 no contamos ningun caso,
ya que su publicacion parece depender de la aparicion de (ciertos) nuevos programas. Hay
también critica de television en el portal web sobre television: television.com.ar.

[4] Esta investigacion corresponde a los proyectos “Lenguajes y tecnologias de la critica de
medios. Analisis semiotico de las condiciones de reconocimiento mediaticas de géneros televi-
sivos” y “Critica y discursividad: La interfaz mediatica”, bajo mi direccion, para el Programa
de Incentivos MinCyT, Area Transdepartamental de Critica de Artes, Instituto Universitario
Nacional del Arte. El equipo estd compuesto ademas por Ulises Cremonte, Mariano Fernandez,
Ana Garis, Fernanda Cappa y Facundo Diéguez.

[5] Sin dudas, el problema de la referencia es vastisimo, y no podemos abarcar aqui tal comple-
jidad. Solamente diremos que no nos limitamos a emplear el término en el sentido de aquello
que, con Frege (1985), en términos l6gicos, provee de valor veritativo a un enunciado, ya que
reduce este valor veritativo a dos opciones: verdadero y falso. (Aunque referencia y objeto no
son la misma cosa: un objeto es, para Frege, una referencia completa). Sin embargo, la evolu-
cion de las diferentes teorias logicas han considerado el problema de la referenciacion modal
(modalidades aléticas, dednticas y evaluativas o apreciativas) donde ya verdadero/falso no al-
canza. Por lo pronto, subrayemos que la operacion de referenciacion se separa de la de evalu-
acion, pero no se contrapone. Una evaluacion se hace sobre un referente, pero la operacion de
evaluar no da valor veritativo. “Showmatch se emite por canal 13” es un enunciado del que
puede decirse que es verdadero o falso; “Showmatch es un buen programa”, es un enunciado
que involucra una funcién evaluativa, y no se somete al valor de verdad: no es ni verdadero ni
falso, pero no por ello carece de referencia. Un trabajo en profundidad sobre esta problematica
estd en preparacion.

[6] La denominacion de “meta-televisivos™ la propusimos y justificamos en Cingolani 2006, y
la seguimos prefiriendo a “auto-referenciales”; la diferencia en la denominacion no sefiala tanto
una diferencia entre los materiales (textos) a los que abarcaria sino entre marcos conceptuales.
El prefijo “meta-" no corresponde con “meta-discursivo”, sino con “meta-textual”.

[7] Cf. el volumen doble (1-2) de Figuraciones 2003, dedicado a la memoria de los medios y
del arte.

[8] Ha proliferado en los tltimos afios en la television argentina el empleo de lo que se suele
llamar “archivo”, es decir, la reposicion de fragmentos de programas televisivos ya emitidos.
No se trata de una operacion simple y uniforme: diferentes maneras de emplear este recurso dan
como resultado diferentes efectos enunciativos, tal como hemos podido analizar en Cingolani
2006.

[9] En radio, por su parte, la dindmica que analizamos en los tres programas de la segunda
mafiana en AM 590 Continental, AM 710 Radio Diez y AM 790 Mitre, es muy similar: un col-
umnista trae el tema, y todos los demas dan su opinion, generandose la polémica sobre el caso.
[10] Cf. nota anterior.

[11] Esto, en el caso especifico de la competicion en formato de reality-show, es esencial para
motorizar la polémica: los colectivos que se invocan suelen estar conformados alrededor de
posturas sobre los programas en general, sobre participantes, actitudes o incidentes en partic-
ular.

Bibliografia

Barthes, R. (1964) “;Qué¢ es la critica?” y “Literatura y significacion”, en Ensayos criticos.
Buenos Aires: Seix Barral, 2003. 345-376.

~ (1970) “L’ancienne rhétorique. Aide-mémoire”, en Communications, 16, Recherches
Rhétoriques. 172-223. Trad. esp.: “La retorica antigua. Prontuario”, en La aventura semiologi-
ca. Barcelona: Paidos, 1990. 85-160.

Cingolani, G. (2004) “Juicios de gusto sobre canales de noticias. Un andlisis discursivo”. Tesis
de maestria, Facultad de Cs. Politicas y RR.II. Universidad Nacional de Rosario (inédito).

_ (2005) “Juicios de gusto en medios graficos sobre television: subjetividades evitadas y enun-
ciacion”, en Memorias de las IX Jornadas Nacionales de Investigadores en Comunicacion.
Villa Maria: Red Nacional de Investigadores en Comunicacion.

_ (2006) “La television, objeto de la television: archivo, critica y juicios de gusto en los pro-
gramas meta-televisivos y de espectaculos”, en Oficios Terrestres, X11, 18. La Plata. 175-183.

114 Jiguraciones 7



_ (2007) “Apuntes sobre lo metadiscursivo de la critica”, en Critica - Revista electronica del
Area de Critica de Arte del IUNA, Afio 11, Nro. de Primavera 2. Buenos Aires. 5-7.

~ (2008) “Critica y meta-discursos sobre la television: un diagndstico en relacion a los reali-
ty-shows”, incluido en el articulo “Metacriticas, Criticas”, en Anuario de Investigaciones 2006,
FPyCS, UNLP, La Plata. (en prensa).

Culioli, A. (1971) “Un linguiste devant la critique littéraire”, Conférence, Clermont-Ferrand.
Fernandez, M. (2007) “Temor y temblor. Analisis de la critica medidtica desde la teoria de la
discursividad. Gran Hermano 4 y Showmatch en la prensa grafica nacional”. La Plata: Encuen-
tro de Posgrado en Comunicacion y Periodismo y II Encuentro de Becarios de la Facultad de
Periodismo y Comunicacion Social de la UNLP.

Figuraciones. Teoria y critica de arte (2003). Memoria del arte / Memoria de los medios. vols.
1-2. Buenos Aires: Area Transdepartamental de Critica de Artes - [IUNA - Asunto Impreso.
Frege, G. (1985) Estudios sobre semdntica. Buenos Aires: Hispamérica.

Fried, M. (2000) E/ lugar del espectador. Estética y origenes de la pintura moderna. Madrid:
La balsa de la Medusa.

Genette, G. (1989) Palimpsestos. Madrid: Taurus.

Greimas, A. J. (1966) Semantica estructural. Investigacion metodologica. Madrid: Gredos,
1971.

Jakobson, R. (1956)“Lingiiistica y poética”, en Ensayos de lingiiistica general. Barcelona:
Seix Barral, 1981.

Livet, P. (1992) “Medios de comunicacion masiva y limitaciones de la comunicacion”, en J.-
M. Ferry et al. (comps). £l nuevo espacio publico, Barcelona: Gedisa, 1998.

Luhmann, N. (2000) La realidad de los medios de masas. Barcelona — México: Anthropos -
Universidad Iberoamericana.

Veron, E. (1988) La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la discursividad, Barcelona:
Gedisa.

~(1999) “;Quién sabe?” en Efectos de agenda. Barcelona: Gedisa. 13-36.

Gaston Cingolani

es Licenciado en Comunicacion Social (UNLP), Magister en Disefio de
Estrategias de Comunicacion (UNR) y Doctorando (UBA). Es docente
e investigador en el Area de Critica de Artes del IUNA y en la UNLP,
donde dirige investigaciones sobre la television y los discursos sobre los
medios. Edit6 en colaboracion Discursividad Televisiva (Edulp, 2006).
E-mail: gastonc9@ciudad.com.ar

Jiguraciones 7 s






Criticos y artistas. Algunos intercambios epistolares
Berenice Gustavino

En este articulo se observa un conjunto de correspondencias en-
viadas por artistas argentinos al critico francés Pierre Restany a
partir de los afios sesenta. El objetivo es analizar de qué manera
esas cartas construyen una figura del critico y quépoderes deman-
dan que sean activados por éste. En un panorama mas amplio,
estos intercambios muestran los vinculos establecidos entre dos
escenas artisticas diferentes, la argentina y la francesa, a través de
algunos de sus actores.

Palabras clave: Critica-poderes-correspondencias
Critics and artists. Some letters exchanges

In this article, a collection of letters sent by Argentine artists to
the French critic Pierre Restany which started in the sixties is ob-
served. The aim is to analyze in which way those letters construct
a figure of a critic, and what powers to be activated are asked
from him. In a wider view, these exchanges show the links estab-
lished between two different artistic scenes, the Argentinian and
the French one, through some of its actors.

Palabras clave: Critic-powers-letters

Criticos y artistas. Algunos intercambios epistolares[1]

La pregunta sobre los poderes de la critica lleva a pensar en los efec-
tos de la produccion del critico, es decir, en los efectos de su escritura,
que pueden reconocerse en otros textos y en eventos del orden de la ex-
hibicion, la promocion y las ventas. ;En qué consiste ese poder y cuales
son sus caracteristicas? Podriamos decir que una aspiracion del critico es
la de hacer ingresar ciertas obras y artistas dentro del relato sobre el arte,
otorgandoles, mediante la palabra, un lugar en la circulacion social de la
informacion.

Como sostiene Jean-Marc Poinsot, la critica participa en la construc-
cion de la realidad cultural proponiendo una interpretacion de la obra a
partir de cierto modelo cultural en vigencia. El limite de su participacion
estd dado por el aqui y ahora de esa interpretacion y por la vigencia de los
modelos desde los que el critico observa e interpreta. El critico juega su
rol mediante la actualizacion de las obras en su discurso y basta con que la
obra no sea sometida a interpretacion para que la construccion de la reali-
dad cultural se haga sin ella. (Poinsot 1999: 234)
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Haciendo ingresar nuevas obras y artistas al discurso sobre el arte, la
critica presiona sobre los limites de la definicion de arte en vigencia y
sus categorias establecidas. Una de las caracteristicas del trabajo del criti-
co es la de buscar desplazar y descalificar los trabajos criticos anteriores,
poniendo en crisis la definicion de critica de los autores que lo preceden
o que le son contemporaneos. Cuando un critico deviene “agente de in-
fluencia” (Poinsot 2007) despliega distintas formas de esta accion que lo
distingue de los otros actores del mundo del arte, inmiscuyéndose entre el
publico y la obra.

Como dijimos, la validez del discurso critico se encuentra restringida a
los limites de la actualidad artistica de la que ese discurso es efecto. Ven-
cido ese plazo, es el historiador del arte, probablemente, su tnico lector
interesado. Sin embargo, cierta inclinacidon a trascender esos limites se
verifica, frecuentemente, en los textos criticos. En algunos casos, la critica
se autoimpone exigencias de objetividad y claridad, asume explicitamente
su papel de primer metadiscurso sobre el arte, previendo un lector futuro
al que ofrecerse como documento, como material de archivo y fuente de
primera mano para la futura historia. En otros, la critica ensaya la pre-
diccion e “intenta hacer creer que lo que dice puede devenir posible.”[2]
Para lograr un efecto de verosimilitud debe dar pruebas suficientes de su
conocimiento del terreno sobre el que opera e, incluso, trabajar en vias
de la realizacion de su apuesta. Esta puesta en marcha de su dimension
prospectiva, esbozando en el presente del texto la inscripcion futura de su
objeto, produce una valoracion en avanzada que queda disponible para la
sancion ulterior que de ella haga la historia del arte. Es en esta perspec-
tiva que pueden ser comprendidos los juicios a la critica y la evaluacion
en términos de aciertos, errores y cegueras que suelen hacer sus futuros
lectores y analistas, los historiadores del arte. Resignando algo de su di-
mension valorativa, en ocasiones el discurso critico se concentra en la
explicacion, y se acerca, en una tercera modalidad, al trabajo de la historia
del arte: fija periodizaciones sefialando cortes, rupturas y fundaciones,
pone los mojones que indican el antes y después de; jerarquiza, selecciona
y organiza, detecta regularidades estilisticas, formula categorias y denom-
inaciones que, con mayor o menor suerte, buscan trascender los limites de
esa actualidad que define su campo de injerencia.

Podemos localizar algunos ejemplos de estas modalidades en textos
criticos publicados a fines de los afos *50 y comienzos de los *60. Algunos
acontecimientos son la ocasion para que los criticos argentinos evaliien
la situacion del arte argentino, repasen su historia y saquen conclusiones
que comprometen su existencia futura. El cambio de década asiste a la
proliferacion de textos del tipo balance y exposiciones como “150 afios
de arte argentino” (Museo Nacional de Bellas Artes, 1960) o la “Primera
exposicion internacional de arte moderno” (Museo de Arte Moderno de
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Buenos Aires, 1960) son la ocasion para que los criticos den por termi-
nado un periodo e inaugurada una nueva era para el arte argentino. Sobre
lo expuesto en la primera de esas muestras afirma, por ejemplo, Hugo
Parpagnoli: “Esas pinturas y esculturas (...) llevan en sus imagenes el tes-
timonio de 150 afios de vida argentina que se inicid sobre bases europeas
transportadas y, en nuestros dias, se reviste mas y mas de apariencias y
modos internacionales.” (7: 1961). El comienzo de la década contribuye,
en los textos criticos, a sefalar el presente como un momento de pasaje
hacia una nueva etapa.

Sin embargo, no todos los criticos coinciden en la datacion de esta tran-
sicion y algunos la ubican en 1955 o como un proceso iniciado a comien-
zos de los afos cincuenta. Mientras que el periodo que termina se carac-
teriza por la imitacion, el trasplante de estilos europeos, el aislamiento y el
provincianismo, para la etapa que comienza se augura el ingreso del arte
argentino en la escena internacional. Contintia Parpagnoli: “La ultima sec-
cion de la muestra (...) revela la vida argentina —internacionalizandose- de
estos ultimos 10 afios” y, mas adelante, “La escena existe en Buenos Aires
y, si no hay guerra, pronto sera escena mundial.” (7: 1961). Esta evalu-
acion positiva del periodo que se inicia es recurrente en los textos criticos
que corroboran un estado de situacidon y anuncian la internacionalizacion
como la principal caracteristicas del futuro inmediato. El rol que el arte
nacional y los artistas jugaran en esa nueva escena es anunciado con gran-
dilocuencia: “La republica Argentina (...) sabra superar cualquier escollo
para cumplir el alto destino que le marcan las estrellas”, afirma Rafael
Squirru en 1960.

Estos juicios encontraron su respaldo internacional en las opiniones de
criticos franceses como André Malraux que, en 1959, sostenia “La joven
pintura argentina existe”’[3]; Pierre Restany, que en 1965 anunciaba el des-
tino inminente de Buenos Aires, llamada a transformarse en la Nueva York
de América del Sur, y Michel Ragon, que atin en 1967 confirmaba el cum-
plimiento de esa prediccion hecha por su colega pocos afios antes.

Cartas de un lado a otro del Atlantico

Durante los afios sesenta, los vinculos entre los criticos franceses y los
artistas argentinos fueron numerosos y variados. Si bien la movilidad y el
intercambio no son caracteristicas exclusivas de esos afios, la coyuntura
institucional favorecio los desplazamientos hacia un lado y otro del At-
lantico, bajo la consigna-guia del “internacionalismo” (Giunta 2001). La
cantidad de artistas extranjeros instalados en Paris no fue un dato menor
para la critica francesa, que encontr6 alli una prueba para dar aun la dis-
cusion sobre la centralidad de la ciudad capital en la reconfiguracion del
mapa internacional del arte y su poder de atraccion.[4] Algunos de los
vinculos iniciados en esos afios entre argentinos y franceses, dados como
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continuacion de encuentros previos y extendidos bastante mas alla de fi-
nalizada la década, pueden reconstruirse siguiendo los textos de catalogos,
monografias y articulos que criticos como Frank Popper, Pierre Restany,
Michel Ragon, Otto Hahn o Guy Habasque dedicaron a los argentinos,
en un registro amplio que atraviesa generaciones y poéticas: de Antonio
Berni a Marta Minujin, de Gyula Kosice a Le Parc, de Raquel Forner a la
Nueva Figuracion.

De los vinculos que un critico como el francés Pierre Restany estab-
leci6 y mantuvo con los argentinos, durante esos afios y hasta su muerte,
dan cuenta los documentos conservados en los Archives de la critique d’art
en Chateaugiron, Francia.[5] Las cartas y postales, las invitaciones y los
catalogos, los recortes de prensa e incluso las obras que fueron enviadas
por correo -como la partida de nacimiento intervenida de Edgardo A. Vigo
de 1970 o el “Relaxing-Egg” de Margarita Paksa, mencionado por la ar-
tista en una de sus cartas-, muestran la ubicacion y los desplazamientos de
sus interlocutores, los distintos momentos en el desarrollo de sus respecti-
vas carreras y el tipo de vinculo que mantienen o buscaron mantener con
el critico.[6] De la misma manera, las copias de las respuestas de Restany
reconstruyen los recorridos del critico entre Paris, Milan, Buenos Aires o
Rio de Janeiro y el tono de los vinculos establecidos con los argentinos.
El encuentro del critico francés con Jorge Romero Brest en 1960 en Paris
(Périer, 1998: 132) sirve para enmarcar, retrospectivamente, el tejido de
una red de relaciones que ird ampliandose a lo largo de los anos, en par-
ticular con el grupo de artistas vinculado al Instituto Torcuato Di Tella de
Buenos Aires.

Este material nos permite observar una trama situada “entre bambali-
nas” de la escritura critica. Mientras la critica de arte es un asunto publico
y el texto publicado es el espacio en el que detenta su poder, las cartas
intercambiadas por criticos y artistas exponen la trastienda de una relacion
construida en la intimidad de la correspondencia, anterior o posterior a la
existencia publica del texto critico. Estos documentos permiten observar
qué representacion del critico construyen los artistas en sus textos y qué
funcion demandan que sea puesta en accion, apelando a su escritura, pero
también a otro tipo de intervencion en el mundo del arte.

(De qué hablan estas cartas? ;Cudl es el objeto de discurso de este
intercambio que se define por su naturaleza dialogal? (Adam 1998). Los
participantes escriben sobre la manera en la que sus practicas se instalan
en el medio artistico del que forman parte, que incluye instituciones,
criticos y otros artistas. Se describe la actividad artistica de las ciudades
de residencia, los proyectos en vias de realizacion y se envian noticias
sobre las actividades de los artistas del mismo grupo. No hay, en general,
discusiones sobre los aspectos conceptuales que definen esas actividades,
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tanto artisticas como criticas, o intercambios sobre puntos de vista u
opiniones encontradas en relacion al posicionamiento -estético, tedrico
o ideoldgico- de los participantes. Luego de la primera visita de Pierre
Restany a Buenos Aires en 1964, el didlogo establecido con los argentinos
parece basarse sobre cierto acuerdo previo, producto del impacto de las
opiniones positivas del critico sobre el arte y los artistas de esa ciudad.[7]

Un afio antes de esa visita, hacia finales de 1963, Alberto Greco le es-
cribe a Restany “Tengo necesidad URGENTE de hacer una exposicion de
GENTES”[8] vy, en noviembre de 1991, Gyula Kosice adjunta a una carta
una pequeia nota que en el reverso dice, en francés, “S.0.S jNecesito
que defiendas mi trayectoria de 50 afos!”.[9] Por su parte, las cartas que
Marta Minujin le envia al critico durante la década del sesenta, incluyen
la descripcion de de obras y proyectos, como el de La Menesunda[10] o el
de Simultaneidad en Simultaneidad[11], y acidas apreciaciones sobre sus
colegas artistas y sobre otros criticos extranjeros de visita en Argentina.

(Quién es Pierre Restany para estos artistas, representantes de distintas
generaciones, poéticas y trayectorias? A fines de 1963 Restany es un joven
critico reconocido, con una presencia activa en la escena europea, que
logro instalar la nocidén de Nuevo realismo en el discurso critico de la épo-
ca, aglutinando a los artistas reunidos bajo esa denominacion. El éxito de
una denominacidn-sintesis como ésta, se logra a partir de su eficacia para
establecer consenso sobre los rasgos artisticos y estéticos de cierto sec-
tor del arte producido en el presente. Nombrandolo lo delimita, propone
una explicacion, una interpretacion e incluso un programa, congela un as-
pecto del presente y facilita la comunicacion entre quienes lo utilizan. El
Nuevo realismo encontrd su espacio gracias a la actividad de promociéon
desempefiada por Restany, que incluyo la redaccion de manifiestos y la
organizacion de exposiciones y de festivales en Paris y en el extranjero, y
se disputo6 el terreno con otras clasificaciones contemporaneas: la Figura-
cion narrativa, de Gérald Gassiot-Talabot, la Nueva figuracion, de Michel
Ragon y la Abstraccion realista, de Frangois Pluchart (Leeman 2010, 164).

La carta que Alberto Greco le envia a Restany no tiene fecha, pero por
la informacion que contiene, sabemos que fue escrita entre octubre de 1963
y los primeros meses de 1964. Son cuatro carillas dactilografiadas, tacha-
das y reescritas, corregidas y firmadas con lapiz verde. Escrita en francés,
alterna parrafos y frases en espafiol e incluye la referencia a “Sofia”, que
traduce y escribe lo que Greco le va dictando: “Ecris toutes les choses que
je te dicte, méme ¢a, en corrigeant un peu, peut-étre, ma facon espagnole
de parler, mes tournures écris tout ce que je te dis, ne pense pas.”.[12] El
texto guarda numerosas marcas de la oralidad, desconoce las reglas de
puntuacioén y expone datos sobre la situacion espacio-temporal en la que
es escrito. Sin encabezado, sin los rituales ni las férmulas de cortesia que
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caracterizan a las instancias de apertura y cierre propias del género epis-
tolar (Kerbrat-Orecchioni 1998), buena parte del texto es una reflexion
desordenada sobre el modo de dirigirse al critico y sobre la posibilidad
misma de hacerlo. Asi, en las primeras lineas se lee: “Bien sur qu’on ne
va pas commencer en disant cher Monsieur, excellence, Monsieur le min-
istre, Monsieur le sénateur, monsieur le président du nouveau réalisme.”.

Otras cartas se cruzan en esta: una de Eduardo Arroyo que Greco cita,
mezclandola con su propio texto, y la invitacion al Vivo Dito “Viaje de pie
en el Metro desde Sol a Lavapiés” que Greco transcribe, traduce al francés
y al inglés, y copia, invirtiendo el parrafo en dos sentidos, de arriba abajo
y de derecha a izquierda. La carta fue enviada desde Madrid junto con
otros dos documentos: el carton de invitacion al Vivo-Dito mencionado,
realizado en esa ciudad el 18 de octubre de 1963, y el recorte de un articulo
titulado “Alberto Greco, inventor del vivo-dito™[13], publicado en ocasion
de esa presentacion.

Si consideramos el momento en la carrera de uno y otro, no es extrafio
que Greco busque un interlocutor francés en Pierre Restany. Las obras
y propuestas del artista argentino muestran, en ese momento, NUMErosos
puntos de contacto con ciertas practicas de los nuevo realistas y su defin-
icion del Vivo Dito como “arte vivo, aventura de lo real”’[14] no estd muy
lejos de los “nuevos acercamientos perceptivos a lo real”[15] que el critico
identifica en las obras de los franceses; tampoco sus practicas performati-
cas o su interés por explotar la calle como espacio para el arte.

Greco se dirige a Restany no so6lo en su papel de fundador del Nuevo
realismo e introductor de esa categoria en el vocabulario critico sino ape-
lando, también, a su rol en la gestion cultural, en tanto figura que puede
hacerlo ingresar al circuito artistico parisino del que permanece marginal.
Desde 1960 Restany esta al frente de la galeria “J”” desde donde apadrina
las primeras exposiciones de los nuevos realistas, campliendo el rol de
lo que hoy llamariamos curador. Es esa actividad del critico la que Greco
privilegia en la carta. En su segundo viaje a Europa a fines de 1961, el ar-
tista entra en contacto con la escena parisina donde conoce las actividades
del critico en la galeria “J” y el trabajo de artistas vinculados a Restany,
como Arman o Yves Klein. La carta es el motivo para insistir sobre la re-
alizacion de la exposicion que, segiin Greco, ya habia sido presentada a la
galeria -y rechazada-, en ese viaje:

“Oui, je suis le méme qui, en décembre 1961, était a la Galerie de la rue
Montfaucon, proposant une exposition de clochards. Et la réponse, dans
cette occasion, de la part de son secrétaire, grand et pale, était merveille-
use mais idiotement castrante [sic]: ‘on ne peut pas parce que I’Armée du
Salut, qui est en face, emmenerait toutes vos ceuvres’. La réponse est vrai-
ment gracieuse pour la raconter mais vous imaginez quelle merveille d’ex-
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position nous avons perdu pour cette raison. Avec un esprit de concierge
refoulé, je ne me résigne pas. Je crois encore, plus certain que jamais, qu’il
faut la faire.”

Los fondos del archivo Restany no guardan ninguna otra carta de
Greco, tampoco una copia de la posible respuesta del critico. Greco no
logra realizar su “exposicion de gente” en Paris, pero si la concreta en
la galeria Juana Mordé de Madrid en mayo de 1964[16]. Para la fecha
probable de recepcion de la carta, Restany atin no viajo a Argentina y su
conocimiento del arte que alli se produce es insuficiente, como lo deja ver
en un intercambio epistolar con Jan van der Marck[17], previo al viaje, y
en las entrevistas que dio estando en Buenos Aires[18]. Greco y Restany
no van a coincidir en esa ciudad durante las visitas del critico en 1964 y
1965 v, los textos escritos en esa ocasion, centrados en los artistas y las
actividades del Instituto Di Tella, no lo incluyen[19]. Un afio mas tarde,
iniciado el romance de varios afios que Restany va a mantener con la esce-
na artistica portefia y los “pop lunfardos”, la carta de Greco podria haber
obtenido otros ecos. Desde una perspectiva como la de Restany, Greco es
una figura marginal respecto de la escena parisina, pero también lo es en
relacion a la escena portefia que €l va a conocer en 1964. Si en la propuesta
de Greco pueden resonar practicas artisticas conocidas por el critico[20],
al mismo tiempo le faltan elementos para localizarlo como un exponente
de la escena argentina. Esos elementos los obtendra mas tarde y a partir
de ellos elaborara su posicion critica, en la que los artistas argentinos rep-
resentan un fenomeno ligado a su ubicacion geografica, un producto par-
ticular de la ciudad de Buenos Aires. Asi se puede observar en la opinion
de Restany frente a la obra Revuélquese y viva (1964) de Minujin: “Creo
(...) que es una manifestacion realmente sumergida en el clima de esta ciu-
dad: el arte que corresponde para un fenémeno urbano tan particular como
Buenos Aires, ciudad intermedio, ciudad milagro, insolitamente brotada
en esta region del mundo.”[21]

La estadia de Restany en Argentina en 1964 va a dar inicio a un inter-
cambio regular de correspondencia con Marta Minujin que se interrumpe
a fines de la década y es retomado a mitad de los setenta. Si bien Minujin
conoce la actividad desarrollada por el critico en Paris, el primer premio
otorgado a la artista en el Salon del Instituto Di Tella de ese afio, del que
Restany participé como jurado, estd en el origen de una relacion que se
extiende a lo largo de los afos que siguen. El panorama artistico de Bue-
nos Aires y luego el de Nueva York es descripto por la artista que mantiene
al critico actualizado sobre el desarrollo de sus proyectos personales. Las
cartas intercambiadas entre ambos son extensas, informales y amistosas.
La artista escribe en un francés que no domina demasiado y que dice ir
perdiendo a medida que pasa el tiempo desde su estadia como becaria en
Paris. En sus respuestas, Restany ensaya algunas frases en espafol y el
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intercambio estéd plagado de referencias a situaciones que ambos compart-
ieron durante la visita del critico a Buenos Aires y a relaciones en comun.

Las visitas de otros criticos a Argentina son la ocasion para establecer
comparaciones y las conclusiones que saca la artista siempre son favor-
ables a Restany: Otto Hahn es demasiado cerrado y aburrido[22] y Argan
es el mas estapido de los criticos actuales[23]. En el extremo opuesto del
vinculo entre Restany y Minujin se encuentra Clement Greenberg, figura
con la que no se puede contar, como le dice Restany a la artista que prepara
su viaje a Nueva York, sabiendo que no sera a través de ese critico que la
Argentina logre instalarse en el medio artistico de la ciudad.[24] A partir
de los temas tratados en las cartas se reconstruye la posicion que cada uno
ocupa en los respectivos medios artisticos locales y las preocupaciones
que los atraviesan. Asi, para Marta Minujin la relacion con Jorge Rome-
ro Brest presenta altibajos y éste es considerado, alternativamente, como
vanguardista o reaccionario, segun el tipo de proyecto promovido desde el
Centro de Artes Visuales del Instituto Di Tella. De su lado, Restany se en-
frenta a una posicion extendida entre la critica francesa que, luego del pre-
mio a Robert Rauschenberg en la Bienal de Venecia de 1964, se empefia en
el “llamado a la defensa de Occidente contra la barbarie americana”.[25]

El intercambio entre ambos se plantea desde una aparente horizontal-
idad en la que se comparten experiencias y puntos de vista sobre el arte
contemporaneo y sus instituciones. Si Minujin encuentra en Restany un
interlocutor francés, para el critico, la artista deviene la figura ejemplar del
“pop lunfardo” (Restany 1965a) y su nombre va a permanecer asociado a
su experiencia portefia, ocupando un lugar privilegiado en sus textos sobre
la Argentina incluso muchos afos después de la disolucion del Di Tel-
la[26]. En 1965, el critico le escribe: “Sos la esperanza de Buenos Aires,
la Pasionaria del arte vivo, la Louise Michel y la Rosa Luxemburgo del
Renacimiento lunfardo, la Juana de Arco de la Buenos Aires Restanysta”.
[27] Si la artista es representada en esta frase a través de imagenes de
martires o heroinas, la imagen que se asigna el critico corresponde a la del
profeta o conquistador —Buenos Aires es suya-, en un tono que parodia la
declamacion, entre burlon y grandilocuente, caracteristico de muchos pas-
ajes de su correspondencia. El reconocimiento del critico francés llega, sin
embargo, en un momento en el que la artista ya transitod su etapa parisina
y en el que plantea su carrera internacional siguiendo un recorrido, carac-
teristico de esta década, que se proyecta mas all4, en direccion a Nueva
York[28], y que el critico va a apoyar mediante una recomendacion a la
Beca Guggenheim.

Por su parte, las caracteristicas de la correspondencia entre Pierre Resta-
ny y Gyula Kosice son diferentes. Las cartas del artista, acompafiadas por
fotocopias de articulos y documentacion, son numerosas y se suceden en
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el tiempo. En 1965 Restany escribe “Kosice, hombre libre”[29] breve pre-
sentacion donde lo define como una figura central de lo que denomina
“actual renacimiento argentino”, aunque sefiala que el artista ya trabajaba
antes de terminada la segunda guerra mundial. Desde 1991 se da entre
ambos un extenso intercambio de correspondencia, movilizado por el celo
del artista que reclama la intervencion del critico, temeroso de que los
datos sobre el origen y la historia de Madi sean falseados[30]. Veinte afios
antes, esta inquietud ya aparecia en las cartas de Kosice, preocupado por
la suspension de una exposicion individual a realizarse en el ARC (Ani-
mation Recherche et Confrontation) del Museo de arte moderno de Paris,
cuya cancelacion el artista atribuye a las presiones de sus “enemigos-ar-
gentinos””’[31] instalados en esa ciudad. La polémica de fondo de esta
preocupacion es el desacuerdo entre Kosice y Arden Quin con respecto a
la paternidad de las ideas que fundaron el movimiento Madi y a la datacion
de las obras fundacionales como el Royi, por ejemplo, o las esculturas con
agua y neén. Kosice evita los nombres propios y se refiere a los “monop-
olizadores de la revolucion” o al “clan de artista argentinos que vive bajo
el ala capitalista de la Galeria Denise René”. En 1970 es Michel Ragon
—cuyos archivos también conservan cartas del artista- quien asume la de-
fensa de Kosice desde las paginas de la revista Cimaise, respondiendo a
la exclusion de que es objeto el artista en las Giltimas exposiciones de arte
cinético o en las paginas de la revista Robho (N°3, primavera de 1968),
con un articulo que busca “aclarar este punto de la historia” utilizando
“toda la documentacion, impresa y fechada, sobre la cuestion Madi en
general y sobre Kosice en particular”.

Las frases que se repiten e intercambian en las cartas clarifican el rol
que puede cumplir el critico en la perspectiva del artista, que ve puesta
en juego la verdad sobre Madi. El vocabulario se puebla, asi, de térmi-
nos como falsarios, impostores, mentira, boicot, intereses, ligados a la
“fraseologia izquierdista del complot” (Leeman 2010: 202). Aqui, el pe-
dido del artista no interpela la recepcion critica de su produccidon contem-
poranea, sino el proceso por el cual su obra —y su nombre- van a quedar
inscriptos en la historia del arte. Esta historia puede aparecer, a sus 0jos,
en tren de estar siendo escrita en Europa, mediante las exposiciones ret-
rospectivas y la edicion de catdlogos, fuera de su alcance y librada a las
influencias de sus enemigos. Frente a esta percepcion, el critico es una
figura que puede hacer valer su poder como autoridad intelectual de lar-
ga trayectoria y reconocimiento internacional, llamando la atencidn sobre
los errores de sus colegas y evitando que el artista quede fuera del relato
historico en construccion. Restany responde a los pedidos de Kosice en-
viando cartas a algunos de los comisarios cuestionados, pero resume la
posicidn que esta dispuesto a adoptar frente a estos eventos en la frase “los
intentos de travestimiento de la historia son sin duda irritantes pero no
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pueden alterar profundamente los hechos[32]. Apelando al critico como
garante de verdad sobre los hechos del pasado, la preocupacion del artista
no esta ahora dirigida al presente sino al futuro, a la posicién que su obra
alcance en el relato sobre el arte del pasado, desentendida de los vaivenes
del juicio valorativo ligado a la actualidad.

Volviendo a las observaciones hechas al comienzo, podemos conclu-
ir que las relaciones establecidas entre artistas y criticos, de las que las
correspondencias nos muestran solo un aspecto, activan ciertos poderes,
propios de la practica de estos ultimos. El resultado del encuentro entre las
expectativas e intereses de unos y otros va a depender, entre otras cosas,
del momento particular en la carrera de cada uno y de la posicion relativa
que cada uno ocupe en el medio artistico en un momento dado. Ese re-
sultado puede rastrearse en la escritura del critico, tanto por la presencia
como por la ausencia, y va a manifestarse en los textos dedicados a un
artista, en su inclusion bajo denominaciones existentes o en la elaboracion
de nuevas categorias de interpretacion de su obra, estrategias con las que
el critico intentard una primera inscripcion de esas obras en el relato sobre
el arte.

Notas

[1] Este articulo y su presentacion en el 3er Coloquio de critica de arte “Los poderes de la
critica” (IUNA, noviembre 2009) forman parte de mi investigacion doctoral y fueron posibles
gracias a la beca de movilidad otorgada por el Collége Doctoral International de la Université
Européenne de Bretagne, Francia.

[2] Esta afirmacion sobre la critica fue pronunciada por J.-M. Poinsot en el Seminario de Mas-
ter realizado en la Universidad Rennes 2-Haute Bretagne, en 2009

[3] “La joven pintura argentina existe”, diario Clarin, 10 de septiembre de 1959, p.5. Citado
por Giunta (2001: 118).

[4] Ver Miege, D. “Paris reste I’aventure de la misére et de la chance”, Arts et loisirs, n° 27, 30
marzo al 5 abril 1966 et Micge, D. “Ils sont 4.500 Paris leur offre 100 ateliers”, Arts et loisirs,
6 al 12 abril, 1966, n° 28.

[5] Estos vinculos son estudiados, en una perspectiva que incluye también los intercambios del
critico con Brasil, en Plante, I. (2009) “Pierre Restany et I’ Amérique Latine. Un détournement
de I’axe Paris-New York” en Leeman, R. (dir.) Le demi-siécle de Pierre Restany. Paris: INHA
Les éditions du Cendre. 287-3009.

[6] El fondo Pierre Restany de los Archives de la critique d’art guarda correspondencia regular
y envios ocasionales de Marta Minujin, Raquel Forner, Jorge Romero Brest, Nicolds Garcia
Uriburu, Gyula Kosice, entre otros.

[7] Ver Restany (1965). Las caracteristicas de este vinculo son percibidas por la prensa de Bue-
nos Aires que, una semana después de la partida de Restany y meses antes de la publicacion del
articulo antes citado, comenta: “Cuando este francés de 34 afios, (...) estuvo en Buenos Aires,
(...) se convirtid en el idolo de la novisima generacion de constructores de “objetos”, que en
la Argentina encabeza la publicitada Marta Minujin.” Sin firma (1964) “Retrato del critico
joven”. Primera plana. 35.

[8] Carta de A. Greco a P. Restany, sin fecha. PREST.XSF 38/8, Archives de la critique d’art.
[9] Nota de G. Kosice a P. Restany, sin fecha. PREST.ART 189 (1), Archives de la critique
d’art.

[10] Carta de M. Minujin a P. Restany, sin fecha. PREST.XSAM 11/65 a 69, Archives de la
critique d’art.
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[11] Carta de M. Minujin a P. Restany, sin fecha. PREST.XSAML11/9 a 10, Archives de la
critique d’art.

[12] Carta citada.

[13] Amestoy, A. (1963) en Caras y carotas. Reproducido en AAVV (1991). El articulo, firma-
do por Alfredo Amestoy en 1963, fue reproducido en AAVV (1991) Alberto Greco, Valencia:
IVAM Centre Julio Gonzalez; Fundacion Mapfre.

[14] Alberto Greco (1962) “Manifesto Dito dell’ Arte Vivo”. Reproducido en AAVV (1991)
[15] “Declaraciéon constitutiva del Nuevo Realismo”, firmada por Pierre Restany, Yves Klein,
Martial Raysse, Daniel Spoerri, Arman, Tinguely, Raymond Hains, Villeglé¢, Dufréne, 27 de
octubre de 1960. En (1960) Les Nouveaux Réalistes, Milan: Galeria Apollinaire.

[16] Ver Rivas, F. “Alberto Greco. La novela de su vida y el sentido de su muerte”, en AAVV
(1991).

[17] Dossier Amérique Latine: PREST.XSAMLO8, Archives de la critique d’art.

[18] “Hasta que llegué¢ a Buenos Aires (...), como la mayoria de los criticos europeos suponia
que aqui se limitaban a imitar con bastante fortuna las manifestaciones plasticas de Europa y de
los Estados Unidos.” Sin firma (1964) “Retrato del critico joven”. Primera plana. 35.

[19] Ver Restany (1965a y 1965b) y “Les happenings en Argentine: Buenos Ayres a la de-
couverte de son folklore urbain”, Paris, julio, 1965, mimeo, Fondos Restany, Archives de la
critique d’art y “Buenos Aires frente a su propio espejo”, revista Planeta n°8, noviembre-
diciembre 1965.

[20] En una carta al critico, M. Minujin deja ver esta posibilidad, le dice que para ella la actitud
de Greco “es un poco vieja” y relaciona su proyecto con las firmas de Ben. PREST.XSAML
11/25 y 26, Archives de la critique d’art.

[21] Ibidem.

[22] Carta de M. Minujin a P. Restany, sin fecha. PREST.SAMXL11/9 y 10, Archives de la
critique d’art.

[23] Carta de M. Minujin a P. Restany, sin fecha. PREST.SAMXL11/65 a 69, Archives de la
critique d’art.

[24] Carta de P. Restany a M. Minujin, 26 de julio de 1965. PREST.SAMXL11/75, Archives
de la critique d’art.

[25] Carta de P. Restany a M. Minujin,26 de diciembre de 1964. PREST.XSAML 10/48, Ar-
chives de la critique d’art.

[26] Ver Restany (1995)

[27] Carta de P. Restany a M. Minujin, 12 de abril de 1965. PREST.SAMXL11/12, Archives
de la critique d’art.

[28] Como sostiene Giunta, “En los sesenta los artistas viajaron a Paris y a Nueva York (ex-
actamente en ese orden) para mirar y aprender de Paris, pero deseando la legitimacion y el
reconocimiento de Nueva York™. (2001: 169)

[29] Publicado en Habasque, G. (1965) Kosice, Paris: Coleccion Prisme.

[30] Estos envios incluyen la duplicacion de cartas dirigidas a distintos autores y curadores, cir-
cunstancialmente implicadas en la circulacion internacional de Madi, como Serge Lemoine (di-
rector del Museo de Grenoble, Francia), Margit Weinberg Staber (conservadora de la Stiftung
fiir konstruktive und konkrete Kunst de Suiza), Maria Luisa Borras (curadora de la Exposicion
de Arte Madi, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, 1997).

[31] Carta de G. Kosice a P. Restany, 26 de abril de 1970, PREST.SAMXL 28/6, Archives de
la critique d’art. Esta situacion encuentra eco en un articulo del critico del mismo afio, que co-
menta: “Depuis plus d’un an une exposition anthologique des ceuvres de Kosice était prévue au
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (ARC). Aprés avoir longuement temporisé, le con-
servateur, Gaudibert, y a renoncé, sous la pression, m’a-t-on dit, de certains milieux ‘progres-
sistes’ argentins en France. Sans commentaire!”. “La crise de la conscience sud-américaine”
Rio de Janeiro, Paris, Milan. Déc. 1969. Fev. 1970. Mimeo, Fondos Pierre Restany, Archives
de la critique d’art ; publicado en revista Domus,n°486, 1970, p.51-57.

[32] Carta de P. Restany a G. Kosice, 16 de noviembre de 1991, Fondos Pierre Restany, Ar-
chives de la critique d’art.
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3. La contemporaneidad
transversal de la critica






Lo incierto.

Un estado del cine y del discurso critico
Silvina Rival //Domin Choi

El siguiente trabajo aborda la relacion entre la produccion cine-
matografica y el pensamiento critico intentado determinar algunas
operaciones comunes a ambos dmbitos al tiempo que establece
puntos de encuentro y desencuentro a lo largo de la historia del
cine, ubicando al momento de lanouvelle vaguecomo espacio
de didlogo privilegiado. En la actualidad tanto el cine como las
operaciones criticas abocadas a ¢l han entrado en un estado que
podriamos calificar de incierto. Este trabajo pretende dar cuenta
de esta situacion de incertidumbre que atraviesa el cine para asi
repensar las opciones que restan a la critica cinematografica.

Palabras clave: cine argentino contemporaneo - critica cine-
matografica - critica cultural

The uncertainty. A cinematographic state and the critical dis-
course

This paper analyzes the relationship between film production and
critical thought with the aim of detecting common operations in
both fields as well as establishing points of agreement and dis-
agreement throughout the history of cinema, focusing on the Nou-
velle Vague period as a privileged time of dialogue.

In the present day, both cinema and criticism are undergoing a
state of uncertainty. This study attempts to account for this situ-
ation of uncertainty regarding cinema in order to rethink the op-
tions left to cinema criticism.

Palabras clave: contemporary argentinian cinema - cine-
matographic review - cultural review

En una de sus primeras provocaciones Godard habia equiparado al cine
con la critica: de repente, hacer critica equivalia a hacer cine, en ultima
instancia daba (resultaba) lo mismo. Sin dudas, Godard hizo de esta idea
la vertebracion de su poética. Podemos ver en esta equiparacion un doble
movimiento. Por un lado, la idea de que la critica es, sin mas, cine, y
por otro, a partir de esta idea, introducir una nueva forma de hacer cine:
la creacion critica. Asi, Godard, més que equiparar la critica con el cine
acercaba el cine a la critica. Pero, naturalmente, la relacion entre critica y
cine no fue siempre tan estrecha y productiva, ya que cada campo suele
reclamar, llegado el momento, su especificidad, y cada tanto parece haber
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un abismo infranqueable que los separa. Es como si gran parte del cine
no quisiera saber sobre su propia identidad a través de un discurso ajeno.
Asi, la critica se convierte en un discurso incomodo, innecesario y a veces
hasta molesto para el cine. No obstante, como las viejas parejas, tal vez, el
cine y la critica hayan terminado por parecerse un poco.

A pesar de la existencia de una tradicidn, actualmente, la critica cine-
matografica en la Argentina parece una invencion reciente, de fines de los
’80 y principio de los "90; y si bien existe una diversidad de perfiles con
una difusion relativamente extensa (critica periodistica, critica especial-
izada, critica académica) el discurso sobre el cine pareciera ser un discurso
menor. Su funcion social es de una extrema modestia: ya sin grandes proc-
lamas ni grandes proyectos culturales, las polémicas y discusiones parecen
agotarse en el pequefio circulo de cinéfilos y especialistas. Por otro lado,
se escuchan comentarios como el de “una crisis de la teoria” en el campo
cinematografico y también su reverso: la proclamacion de la esterilidad de
la teoria con respecto a la escritura critica. Sin embargo, todavia queda por
pensar qué hay de teorizable en el cine, a través de la critica, mas alla de
los imperativos de las instituciones académicas como la universidad.

La critica, como dice Serge Daney (2004), es una forma de re-ver los
films, una instancia que hace que algo de lo visto vuelva de otro modo.
Esto es, hacer retornar un objeto amado bajo una mirada atenta a las opera-
ciones, que hace posible la experiencia cinematografica: ver lo que hace
ver, apuntar a una percepcion anterior a la percepcion, etc. Pero, la critica
es también una operacion que empuja al cine hacia sus limites (tanto inter-
nos como externos) con la realidad, lo social y la historia. Es en esta doble
operacion que tiene lugar el discurso critico.

Sin embargo, la critica se ha vuelto una practica evidente, al menos para
los criticos; es decir, se ha creado una ilusién de autonomia: es como si
fuera una especie de “segunda naturaleza” de su propio objeto. Entonces,
parece haber un fendmeno contradictorio, porque si bien la critica ha lo-
grado por momentos ser constituyente de tendencias y de valores estéticos
en el mundo cinematografico, por otro lado, al menos a nivel nacional, no
cesa de haber una separacion entre la critica y los directores de cine como
lo hemos sefialado al comienzo. No se trata evidentemente de un divorcio
de intereses sino de criterios: el desarrollo del cine parece indiferente con
respecto al desarrollo de la critica, un aspecto que profundiza la idea de
autonomia de ambos campos. La critica se convierte, entonces, en una
mera invencion discursiva que parece hablar de si misma, a pesar de estar
forzada por sus “casos” (los films).

Se sabe que la importancia acordada a la critica en la esfera del arte
es un fenomeno moderno (los Salones en la época de Diderot, el Roman-
ticismo temprano); y en el caso del cine, su teorizacion, se da casi des-
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de sus inicios: Ricciotto Canudo, los grandes rusos (Vertov, Eisenstein,
Pudovkin, etc.), Hugo Miinsterberg, Louis Delluc, Leén Moussinac, Bela
Balazs, entre otros. Pero sin duda el florecimiento de la critica de cine,
con miras a una difusién masiva, se da en la posguerra en Francia con la
figura emblematica de André Bazin y los Cahiers du cinéma. Es en esta
etapa que se lleva a cabo una reescritura de la historia del cine, en la fa-
mosa politica de los autores impuesta por los “jovenes turcos” (Rohmer,
Rivette, Godard, Chabrol, Truffaut) entonces criticos de Cahiers. La histo-
ria del cine fal como se la conoce hoy y el cine moderno que va del neor-
realismo hasta la nouvelle vague, se puede decir, sin mas, es una invencion
critica. En ese entonces, todavia el cine era un arte de masas y la critica
su complemento aristocratico, ésta hacia posible un acceso a las cimas de
la cultura cuando simplemente se disfrutaba de un policial de Fritz Lang o
un western de Howard Hawks. Luego, la masiva politizacion del cine en
la década del ‘70 convirtid a la critica en una critica ideoldgica, un mero
complemento de un proyecto politico-social. La confianza en el cine para
la transformacion de la sociedad necesitaba de una critica que apuntara a
ver la base de la sociedad y sus contradicciones en los laberintos de las
operaciones filmicas. Si bien significo una fuerte teorizacion en el campo
cinematografico, esta experiencia terminé volviendo caducas ciertas for-
mas de politica tanto en el cine como en la critica.

Ahora bien, mas alld de esta historia de encuentros y desencuentros
sabemos que critica y cine, aunque con materialidades diversas, realizan
operaciones similares. Ambas establecen comentarios y juicios (en defini-
tiva interpretaciones), aunque en ocasiones, en el caso del cine, se present-
en sesgadamente. Sin embargo, las exigencias no son las mismas para uno
y otro &mbito. Asi, uno no pretende, actualmente, un discurso acabado por
parte de un film; se diria mas bien lo contrario. Parte del persistente cine
contemporaneo local (para mencionar un ejemplo familiar), con cierta af-
inidad a la modernidad cinematografica, encuentra puntos de validez (en
general otorgados por la critica) en las incertidumbres narrativas. Incluso
podria decirse que ciertos films pretenden escapar a la idea de clausura.
Hoy por hoy, el film ideal es aquel que trabaja sobre, y respecto de, la in-
certidumbre: Leonera (Pablo Trapero), M (Nicolas Prividera), Fotografias
(Andrés Di Tella), Los muertos y Liverpool (ambos de Lisandro Alonso),
El custodio (Rodrigo Moreno), Nadar solo (Ezequiel Acufia), etc. Podria-
mos agrandar la lista e incluso remontarnos hasta la 6pera prima de Trape-
ro, Mundo grua, pero no hace falta ser tan exhaustivos para dar cuenta de
cierta tendencia actual.

Al contrario de esta situacion instaurada para el cine, a la critica se le
ha pedido desde antafio disolver incertidumbres, las del propio discurso
y las del film. Es decir, al referirse al film, la critica reflexiona sobre sus
funcionamientos y operaciones al tiempo que da cuenta de su propio
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destino y proposito. En definitiva, esta situacion intenta brindar al lector
un discurso doblemente acabado: respecto de si y respecto de su objeto.
Y esto parece valer tanto para la critica cultural académica como para
la critica periodistica. Aunque la primera parezca ser idonea para la
lectura analitica y la segunda para la difusion de los fenomenos culturales
contemporaneos, se espera de ellas ideas originales pero ante todo claras,
transparentes y reflexivas. Se podria decir que la critica ha resultado mas
bien clasica en comparacion con las modalidades del discurso artistico.
Desde esta posicion, la critica y el cine moderno, el de siempre y el con-
temporaneo, no se parecerian mucho. Sin embargo puede, desde otra per-
spectiva, ser lo contrario. La puesta en crisis de procedimientos que lleva
a cabo la modernidad cultural podria ser concebida como una operacion
analitica y critica respecto de su propia historia cultural. El cine moderno,
por ejemplo, ha desarticulado una modalidad de narraciéon anclada en la
tradicion, para luego producir la propia en base a dicha desestructuracion.
Como ya sefialamos, cine moderno y discurso critico se encuentran en un
momento histérico particular, que no debe ser interpretado como evidente,
a pesar de que la politica de los autores parezca ser algo que siempre ha
estado alli. En este sentido, cine y discurso critico se acercan bastante.

A diferencia de lo descripto, en la actualidad el discurso de la critica
estd resultando cada vez mas erratico, condicion que podria confundirse
con la emergencia y admision de la subjetividad en el oficio. Cierta ten-
dencia del cine y cierta fraccion de la critica parecen entonces por momen-
tos desenvolverse en la incertidumbre. Si en la actualidad hay un punto de
encuentro entre la critica y el cine es el de esta condicion de escasez de
certezas.

Hoy, el cine (moderno) ha muerto, o mejor, se ha transformado en un
cadaver viviente. Es decir, se ha convertido definitivamente en una resis-
tencia, resistencia a la invasion audiovisual con su tecnocracia, a la logica
de consumo, de mercado, etc. Y como el cine es un producto industrial
esta resistencia estética no cesa de transformarse en incierta. Entonces, a
esta condicion del cine le corresponde una critica que se vuelve también
en un discurso incierto, a pesar de su evidencia y necesidad. Frente a es-
ta(s) incertidumbre(s), el cine moderno ya no aspira a ser un arte de masas
ni pretende instaurar una pedagogia de la mirada como sucedio entre los
’50 y los *70. Asi, la misma categoria de cine moderno parece encerrarse
cada vez mas en el terreno de la critica, pero, una vez mas, solo los criticos
parecen dar cuenta de esta situacion. El deber de la critica reside entonces
en “hacerse cargo” de esa incertidumbre.

Pero ;como pensar desde el ambito de la critica esta carencia de cer-
tezas? Una alternativa es abordar esta incertidumbre como el producto
de un cambio de estatuto en la esfera cultural misma. Por un lado, como
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subraya Jameson, lo devastador en la actualidad es la “creencia universal”
de que no es viable imaginar otro tipo de sociedad que no sea la capital-
ista, frente al fracaso de las variantes socioeconomicas historicas como
el socialismo y el comunismo. De esta manera, resulta en la actualidad
mas verosimil fabular sobre el fin del mundo que hipotetizar sobre el fin
del capitalismo. Por otro lado, el devenir de la historia ha hecho evidente
la impotencia de la esfera cultural para el cambio social. Esta impotencia
tiene un aspecto paradojico: la separacion del arte con respecto a la esfera
cultural y social, por un lado posibilita un posicionamiento critico, aunque
por otro relega a esta fuerza critica a un espacio frio y frivolizado. En esto
consiste la ambigiiedad del arte y de su fuerza critica. Tal vez por ello,
diversos criticos se abocan hoy a pensar el fracaso y la impotencia en el
arte, la cultura y el pensamiento. La produccion critica actualmente pasa
por reflexionar sobre esta condicion de fracaso.

Una de las posturas a tomar frente a esta reabsorcion constante de las
fuerzas subversivas de la critica y del arte por parte del sistema social, es
la del fil6sofo Alain Badiou (Zizek, 2006), quien se inclina por el retiro y
el silencio. Pero si es cierto que el deber de la critica es hacer suya esta
incertidumbre —que por un lado la contiene y por otro la restringe- para asi
lograr articular algin sentido en el ambito de la contemporaneidad, en-
tonces la critica se encontraria en una situacion paraddjica. Si las alterna-
tivas son el retiro o el compromiso, entonces la critica actual esta forzada
a tomar partido frente a la condicion de fracaso. De las posturas y acciones
a tomar, y no solo de las maneras en se puede pensar la derrota, dependan
tal vez que esta condicion de la critica sea definitiva o momenténea.
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Las criticas expansiones de la critica
Daniela Koldobsky

En un articulo de la Encyclopedia of Journalism de 2009,
se concluye que la critica parece estar ante una crisis de ex-
istencia que incluso puede conllevar su desaparicion, ase-
diada por un lado por la situacion de la prensa escri-
ta impresa y por otro por la expansion de los blogs y otras
formas de la escritura instaladas fundamentalmente en Internet.
En este trabajo se intenta demostrar que desde principios del si-
glo XX han aparecido otros discursos que, de diversos modos,
desplegaron algunos de los rasgos de la critica de artes visuales
y funcionaron en la discursividad social de un modo semejante
a ella, lo que no ha determinado sin embargo su desaparicion.
Por el contrario, se puede definir esa convivencia con la figura de
“universo en expansion”. No obstante, el doble sentido del titulo
de este trabajo permite hablar tanto de una expansion de la critica
como de una expansion critica, lo que se hace necesario ante el
hecho de que, siendo la critica un género periodistico, todavia se
debe evaluar si la denominada crisis de la prensa impresa y las
nuevas formas de la discursividad en la red pueden afectarla como
no lo han hecho las otras que se examinan aqui.

Palabras clave: critica de arte-expansion-crisis

The critic expansions oh the criticism

An article of the Encyclopedia of Journalism 2009 concludes
that the criticism seems to be facing a crisis of existence that
can even lead to its demise, beset on one side by the state of
newspapers in print and, on the other side by the expansion
of blogs and other forms of writing installed on the Internet.
This paper attempts to show that since the beginning of the twen-
tieth century some features of art criticism were displayed on texts
that socially worked in a similar way to it, without meaning its dis-
appearance. On the contrary, it can be defined that coexistence as a
figure of “expanded universe”. However, the double meaning of'this
paper title allow us to talk about an expansion of art criticism and,
at the same time, about a critical expansion; which is necessary
because of the fact that art criticism is a journalistic genre, and it
still must be assessed if the crisis of printing press and new forms
of discourse in the network might affect it, as they have not done
the others previously mentioned.

Palabras clave: art criticism-expansion-crisis
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1. Presentacion

En un articulo de la Encyclopedia of Journalism de 2009, Yasmine Da-
bous concluye que la critica parece estar ante una crisis de existencia que
incluso puede conllevar su desaparicion, asediada por un lado por la situ-
acion de la prensa escrita impresa y por otro por la expansion de los blogs
y otras formas de la escritura instaladas fundamentalmente en Internet.

En este trabajo —en el que se recuperan analisis realizados con anteri-
oridad-[1] se intenta demostrar que desde principios del siglo XX la critica
de artes visuales ha sufrido desplazamientos y reacomodamientos y han
aparecido otros discursos que, de diversos modos, desplegaron algunos
de sus rasgos y funcionaron en la discursividad social de un modo seme-
jante a ella, lo que no ha determinado sin embargo su desaparicion. Por el
contrario, se puede definir esa convivencia con la figura de “universo en
expansion”. No obstante, el doble sentido del titulo de este trabajo permite
hablar tanto de una expansion de la critica como de una expansion critica,
lo que se hace necesario ante el hecho de que, siendo la critica un género
periodistico, todavia se debe evaluar si la denominada crisis de la prensa
impresa y las nuevas formas de la discursividad en la red pueden afectarla
como no lo han hecho las otras que se examinan aqui.

2. Algunas definiciones sobre la emergencia de un género periodistico

Si bien la facultad de juzgar de la que procede etimoldgicamente el
término critica (del griego crino: juzgar) ha estado presente en el abundan-
te discurso acompanante de las artes visuales desde la Antigiiedad grecor-
romana, el nacimiento de la critica de arte como género periodistico en el
siglo XVIII se explica por un conjunto de condiciones generales y otro de
condiciones especificas.

Entre las condiciones generales es fundamental lo que Shiner define
como “la invencion del arte” (2004 [2001]), es decir, la constitucion del
moderno sistema de las Bellas Artes,[2] determinado por un lado por la
diferenciacion entre artes mayores y artes menores o aplicadas, y por otro
lado por una serie de procesos como la emergencia y/o consolidacion de
instituciones especificas (museos, academias, salones, etc) y de disciplinas
cientificas que toman al arte como objeto (la estética, la historia del arte
como estudio cientifico).[3] Otra forma de denominar ese proceso es con
el concepto de autonomia del arte, que pretende dar cuenta de la especial-
izacion y complejizacion en diversos campos de la vida social, entre los
cuales se encuentra el del arte.

Entre las condiciones especificas para la emergencia de la critica en
cambio, se puede citar la denominada querella de los antiguos y los mod-
ernos, que implico la valorizacion creciente de la produccion intelectual,
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cultural y artistica contemporanea y la crisis de la aceptacion indiscutible
de un conjunto de normas estimadas como intemporales y absolutas que
prescriben el deber ser de una obra. Estos fenomenos, que forman parte de
lo que luego se denominara Modernidad, permiten cifrar la atencion cada
vez mas no solamente en lo que se produce en el presente sino en lo que
se considera novedoso. En ese sentido, la critica fue y es un discurso del
presente.[4]

Por otra parte, aunque es un rasgo fundamental y no ha sido siempre
senalado, es una condicion de la emergencia de la critica el desarrollo de la
prensa escrita. La critica es, antes que nada, un género periodistico que se
instala en la prensa con el objeto de dar cuenta de la cambiante presencia
del panorama artistico constituyéndose como una palabra experta. Esa pa-
labra experta funciona como intermediaria entre un discurso especializado
y el conocimiento social (Carlon, 1994), o entre las instancias de emision
y recepcion de ese discurso (Traversa, 1984).[5]

Si bien en trabajos anteriores se han intentado describir los rasgos de
la critica de artes visuales (Koldobsky 2002, 2003 y 2007), es necesario
volver sobre algunos de ellos dados los cambios y desplazamientos que
en el transcurso del siglo se han podido observar en su funcionamiento.
Respecto de su condicion de discurso experto es necesario agregar, por
ejemplo, que una de sus garantias la constituia la distancia respecto de la
instancia de produccion del arte y de la condicion autoral. En ese sentido,
se trata de un discurso articulador y experto que se instala, temporal y
légicamente, en la recepcion del discurso artistico, pero que ademas se
ubicaba en situacion de exterioridad respecto del referente, al que ademas
de describir, debia evaluar. Y era esa distancia justamente la que en gran
medida fue definiendo su caracter profesional.

Asi como se constituia como rasgo del género la distancia respecto
de la instancia autoral, también existia una distancia entre la critica y el
discurso de las disciplinas cientificas que toman como objeto de estudio al
arte (tanto la Historia del arte como la Teoria y la Estética, todas ellas de-
sarrolladas en la academia —aunque no la artistica, sino mas bien la univer-
sitaria-). Como se podra observar en lo que sigue, por la propia dindmica
del género en el marco de las redefeniciones del arte del siglo XX, o por
movimientos de nuevas formas de la metatextualidad artistica, la situacion
del género en la actualidad parece no ser la misma.

3. El siglo XXy la expansion del universo

En el transcurso del siglo XX se suceden un conjunto de fendmenos en
lo que se puede definir siguiendo a Genette (1962) como la metatextuali-
dad del arte en general y de las artes visuales en particular que, prontam-
ente, comienzan a modificar la escena de su discursividad social tal como
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se venia planteando. En primer lugar, por la aparicion de nuevos discursos
que no necesariamente ocupan espacios sociales diferenciados respecto de
la critica: en este caso se toman el manifiesto artistico y el mas reciente de
la curaduria. En segundo lugar, porque entre los discursos acompafantes
del arte existentes se producen reacomodamientos y desplazamientos. Se
postulard aqui que esos fenomenos forman parte de un proceso de expan-
sion y complejizacion del universo metatextual de las artes visuales.[6]

3.1. La critica y el manifiesto artistico

Con las vanguardias artisticas, a principios del siglo XX, emergio un
nuevo género sin el que ellas no han sido posibles: el manifiesto. La cé-
lebre frase “Epater le bourgeois” de fines del siglo XIX demuestra has-
ta qué punto las vanguardias pretenden acrecentar la distancia entre la
produccion y la recepcion del arte, en algunos casos arriesgandose a la
imposibilidad de construir un publico. Sin embargo, las rupturas con la
previsibilidad que ellas instauran en las obras pretenden, por lo menos en
parte, ser saldadas con la palabra escrita, en la forma de un género que,
habiendo nacido en la politica, se instala en el arte durante todo el siglo
XX. Enun trabajo anterior (2007) se describia al manifiesto artistico como
un discurso fundacional en tanto, mas que presentar una opcion estilistica
en el mundo del arte, presenta a la vida publica “un programa estético[7]
hasta el punto de definir una nocion de arte y de obra que se opone a otras
con las cuales el manifiesto siempre se compara, ya que es, ante todo, un
discurso opositor y segmentador”.[8] Y se agregaba que, en ese sentido,
funciona como compensacion respecto de lo que la obra de vanguardia no
puede decir, en tanto ella no niega ni se opone, mas bien es.

El manifiesto es el 6rgano politico de la vanguardia, ya que es el doc-
umento por el cual, no sélo ella da a conocer su existencia publica, sino
ademas “sale a matar la palabra de un sistema, el que legitima la practica
del arte institucionalizado™ (Steimberg, 1999), y también a presentar su
alternativa como la tnica posible.

En el trabajo citado se decia también que, en muchas ocasiones, el man-
ifiesto artistico funciona al modo de un manual de instrucciones, en la
medida en que prescribe como ser artista y receptor de arte cuando esas
posiciones se han puesto en cuestion. Un caso célebre es “Para hacer una
poesia dadaista”, incluido en el manifiesto escrito por Tristan Tzara en
1918, que funciona como una receta con marcado acento irénico, en la que
se describen los pasos que se deben dar para realizar una poesia y en ese
proceso convertirse “en un escritor infinitamente original”.[9] Es decir,
en ocasiones hay en la propia enunciacion del manifiesto una prescrip-
cioén pedagogica, ya que ante las rupturas presentadas por ese programa
artistico, se modifican todas las posiciones pragmaticas, incluyendo la del
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artista y la del receptor, que necesitan de discursos que marquen su rol
(Koldobsky 2007).

Alli se concluia que, en el transcurso de la vida de las vanguardias, esas
propiedades del manifiesto, sumadas a su emplazamiento en la instancia
autoral y a su copresencia temporal con las obras, hicieron que ellos —antes
que la critica- funcionaran con las vanguardias como un discurso interme-
diario entre el conocimiento social y la especificidad del discurso artistico.
Sin embargo, y también a diferencia de la critica, su caracter autoral nie-
ga —aunque no pueda evitar la puesta a prueba de sus proposiciones en la
evaluacion de las obras- la exterioridad o distancia respecto de ellas que
la critica exhibe y explicita. En ese sentido el manifiesto funciona al modo
de lo que Gérard Genette define como paratexto, es decir aquellos textos
que ‘que procuran un entorno (variable) al texto’, como son los titulos,
prefacios, epigrafes, etc en el discurso literario, o los titulos en el de las
artes visuales.” (Koldobsky, 2007).

3.2. La critica y la curaduria

Algunas décadas después del manifiesto artistico, surge entre las nue-
vas modalidades de despliegue de lo que se puede definir como instancia
“meta” en relacion con las artes visuales la figura del curador, que en la
expansion de la gestion cultural y artistica de fines del siglo XX y comien-
zos del XXI ha ido adquiriendo una posicion central. Se lo puede definir
incluso como “meta-artista”, en tanto su “obra” es la exposicion, para la
que define un relato -es decir, una relacion entre obras ya producidas-. En
ese sentido -y esto de algun modo replica lo que se decia antes respecto
del manifiesto- la curaduria llega antes que la palabra de la critica e incluso
aparece hoy muchas veces como el primer discurso critico, tanto porque
propone nuevas perspectivas de lectura sobre obras preexistentes como
porque funciona como un comentario instalado en pleno momento de ex-
hibicién publica.

La curaduria se ha sistematizado hasta tal punto como parte de la circu-
lacion del discurso artistico, que ya no acceden a la vida publica lo que se
podria definir como “obras sin comentario”. Claro estd que esta caracteri-
zacion no hace mas que sumarse a un proceso fundado por las vanguardias
a principios del siglo XX, ya que fue a partir de ellas que la reflexion sobre
la propia condicion de la obra se instalo en la misma produccion artistica.

3.3. La critica produce teoria; la critica impulsa una corriente
artistica

Si la emergencia de las vanguardias artisticas con su cuestionamiento
a la nocion de arte y de obra de arte candnicos producen lo que Oscar
Steimberg denomina la “internalizacion de la critica” en la propia produc-

Jiguraciones 7 141



cion artistica y mediatica (2005), y ello provoca que los propios artistas se
conviertan en “productores criticos” (Koldobsky 2003, 2009)[10] -de tal
modo que la propia produccion artistica y sus hacedores ya operan como
un primer discurso critico- en la critica canonica del siglo XX se producen
desplazamientos que por una parte acotan su distancia respecto de la in-
stancia de produccion del arte y por otra la ubican mas del lado de la teoria
que de su caracter de discurso intermediario.

En la década del sesenta la prensa escrita de actualidad en Argentina
-aunque se observara que el caso se puede extender a los denominados los
paises centrales- conforma un presente artistico plural, polémico y pro-
gramatico en el que las voces divergen y pugnan por ganar la palabra
publica. Las operaciones crecientes de yuxtaposicion y combinacion entre
el polo de la produccion artistica y el polo de la critica muestran que la dis-
puta por el lenguaje no sélo se juega en el discurso artistico, sino que tiene
en la prensa semanal de la época un espacio privilegiado de confrontacion
y de construccion de dominio.

La critica —cuya garantia de toma de la palabra estaba dada por cierta
distancia respecto de la instancia productiva- se desplaza en algunos casos
hacia el lugar de promotor de una corriente de vanguardia, funcionando
entonces en un doble lugar que combina una argumentacion que legitima
esa produccion, y a su vez en un lugar institucional de gestion que prefig-
ura al curador, que apareceria se formalizaria unas décadas después. Si en
Argentina Jorge Romero Brest pudo ocupar un espacio como ese en rel-
acion con la produccion del Instituto Di Tella (del que ademas fue director
de su Centro de Artes visuales), Oscar Masotta, en cambio, se acerco a la
instancia productiva hasta declarar haber “cometido un happening” (1966,
Buenos Aires), en primera persona, pero a su vez introdujo en la reflexion
sobre los acontecimientos artisticos de su contemporaneidad un intertexto
tedrico que le permitio dar cuenta de esas rupturas, asi como las del pop
art en general, en términos de su funcionamiento como lenguaje.

En un pais con una escena institucional del arte mas constituida que en
Argentina, Estados Unidos, con las vanguardias de la segunda posguer-
ra mundial se constituyeron criticos como Clement Greenberg y Harold
Rosenberg, que también funcionaron como impulsores de una corriente
artistica y a su vez produjeron una palabra mas cercana a la teoria que la
de la critica periodistica, hasta el punto de que segiin Tom Wolfe (1975) se
conformaron como “criticos gurtt”. El caso de Greenberg es ejemplar, en
tanto se constituy6 tanto en impulsor de la pintura de Jackson Pollock y
otros artistas de la segunda posguerra mundial como en teérico de lo que
se puede definir como la perspectiva purista en el arte moderno. E incluso
antes: “Vanguardia y kitsch”, texto de Greenberg considerado clave para
la comprension de la vanguardia artistica norteamericana, fue publicado
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en 1939 por el periddico literario y politico Partisan review, en el que
siguid escribiendo.[11]

4. ;Expansiones de la critica o expansiones criticas?

Los fendémenos descriptos muestran que entre los discursos que tienen
como objeto a las artes visuales durante el siglo XX se han producido
algunos desplazamientos y reacomodamientos de la critica en el campo
artistico en particular, y en la discursividad social en general.

La emergencia de las vanguardias historicas contribuy6 a la confor-
macion de una escena discursiva en la que los nuevos programas artisticos
confrontan primero con el canon y sus instituciones, y luego confrontan
entre si. Y si bien no todo el discurso critico se hizo cargo de esa confront-
acion, se encuentran diversos ejemplos de ella. Los escritos de Apollinaire
acerca del cubismo a principios del siglo XX pueden ser considerados un
antecedente de la critica que impulso una corriente artistica determinada
en la segunda mitad de siglo. Esa critica que acota su distancia respecto
de la producciéon y que se propone como predictiva respecto del camino
que seguira el arte contemporaneo apoyando con su palabra alguna de sus
alternativas, se asemeja en algunos casos a otro discurso argumentativo
clave del siglo XX —el publicitario- en la medida que se constituye como
laudatoria respecto de las propiedades de su referente.

Ademas de la critica que abandona su espacio como discurso de recep-
cion del arte para acercarse a la instancia de produccion, también en la
segunda mitad del siglo XX se observan casos en los que mas que sostener
su funcion articuladora respecto del conocimiento social no especializado,
ella produce teoria.

A los desplazamientos descritos, se suma el funcionamiento semidtico
del manifiesto artistico -que se intentd demostrar como en buena parte
del siglo y en ciertos aspectos opero en la discursividad social de modo
semejante a la critica- y en las ultimas décadas el despliegue de una nue-
va instancia meta en la que se instala la curaduria. Se puede comenzar a
postular entonces que se ha expandido la escena metatextual de las ar-
tes visuales, y que en ella se observa ademas una creciente complejidad,
provocada fundamentalmente por las interesecciones entre discursos antes
claramente diferenciados.

La escena expandida se encuentra atravesada a su vez por un fendémeno
que ha sido definido por Vattimo como el pasaje de la Estética a la His-
toria del arte, y por Danto como la crisis de la Estética normativa. Para
el primero, las redefiniciones de arte y de obra que se impusieron a partir
de las vanguardias provocaron la dificultad del ejercicio de las dimen-
siones normativa y prescriptiva, centrales en la constitucion de la Estética
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moderna, pero también provocaron la crisis de la recepcion artistica en
términos gustativos. En una posicion mas radical, Danto (2003) sostiene
la muerte del arte entendido en los términos pre-vanguardistas, el fin de
la construccidn de relatos progresivos y lineales acerca de su desenvolvi-
miento historico y también el de una Estética normativa.

La expansion y complejizacion de la discursividad que tiene como ob-
jeto a las artes visuales no parece haber determinado sin embargo la desa-
paricion de la critica, y tampoco lo ha hecho la dificultad del ejercicio de la
dimension valorativa provocada por la crisis de la Estética normativa.[12]
Que ello ocurra en cambio como consecuencia de la crisis de la prensa im-
presa o de la expansion de las nuevas formas de discursividad en Internet,
puede depender del cuestionamiento de dos rasgos de los medios masivos
que la comunicacion en red pone en cuestion: la profesionalizacion y la
especializacion. Si este cuestionamiento pone en jaque la constitucion de
la critica profesional como articuladora entre el discurso especializado y
el conocimiento social, es quizas el momento de comenzar a hablar ya no
de expansiones de la critica sino de expansiones criticas.

Notas

[1] Si bien este articulo tiene su origen en una presentacion titulada “La critica y el universo en
expansion: una metafora”, realizada en el /° Coloquio de Investigaciones en Critica de artes:
“teorias y objetos de la critica”, en el IUNA, Buenos Aires, en 2008, se recuperan proposi-
ciones de trabajos anteriores; especialmente de “Escenas de una lucha estilistica”, publicado
en esta misma revista en 2003 y de “Metadiscursividad de las artes visuales a partir de las
vanguardias” (2007).

[2] Si bien Shiner pone el acento en la distincion entre Bellas Artes (luego directamente Arte)
y artesania, se considera que la distincion abarco todas las clasificaciones existentes a partir de
ese momento: Artes mayores y menores, Bellas artes y artes aplicadas, o artes industriales por
ejemplo, e incluso artes populares.

[3] Tal como la critica, se considera que la historia del arte como disciplina cientifica moderna
tuvo sus bases en el siglo X VIII, especialmente a partir de la Historia del arte en la Antigiiedad,
de Winckelmann (1764). En el mismo siglo Baumgarten introduce la nocion de Estética, e
instala asi la moderna reflexion filosofica acerca del arte.

[4] En “;Qué es la critica?” Roland Barthes concluye: “Asi es como puede iniciarse en el seno
de la obra critica un didlogo de dos historias y de dos subjetividades, las del autor y las del
critico. Pero este didlogo queda egoistamente todo el trasladado hacia el presente: la critica no
es un ‘homenaje’ a la verdad del pasado o a la verdad del ‘otro’, sino que es construccion de lo
inteligible de nuestro tiempo” (1963: 307).

[5] Sin embargo, esa funcion articuladora muchas veces no esta presente en la critica de las de-
nominadas artes mayores, ya que ésta constituye un enunciatario que “no es un lego, selecciona
(1a) lectura (critica) por intereses particulares y puede acordar o no con la opinion expresada
por dos razones: porque la recibe como una mirada posible sobre la obra (individualizada a
través de la firma de la nota) y, fundamentalmente, porque comparte, sino todos, ciertos saberes
desplegados en ella. En este sentido la critica de arte conforma un vinculo enunciativo de cof-
radia, de secta para iniciados” (Koldobsky 2002)

[6] El titulo de la presentacion que origind este articulo: “La critica y el universo en expansion:
una metafora”, da cuenta de una comparacion entre las teorias astrondomicas del universo en
expansion y el proceso que se postula aqui como ocurrido en relacion con el discurso critico
de las artes visuales del siglo XX.
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[7] A diferencia de la critica entonces, el manifiesto tiene con la obra una relaciéon programatica,
que como todo programa da cuenta de un proyecto y excede la particularidad.

[8] Ejemplo de ello es un fragmento del célebre manifiesto de los pintores futuristas, de 1912,
pero pueden serlo muchos otros: “Puesto que queremos también contribuir a la renovacion
necesaria de todas las expresiones del arte, declaramos la guerra, resueltamente, a todos aquel-
los artistas y a todas aquellas instituciones que, aun disfrazandose con un traje falsamente
moderno, permanecen atascados en la tradicion, en el academicismo y, sobre todo, en una
repugnante pereza cerebral” (De Micheli 1968: 360-61).

[9] El texto completo es: “Tomen un periddico; Tomen unas tijeras; Escojan en el periodico un
articulo que tenga la longitud que ustedes desean dar a su poesia; Recorten el articulo; Recorten
con cuidado cada palabra que forma ese articulo y pongan todas las palabras en un cartucho;
Agiten suavemente; Saquen las palabras una tras otra, disponiéndolas en el orden en el que las
hayan sacado; Copienlas concienzudamente; La poesia se parecera a ustedes. Y estaran trans-
formados en un escritor infinitamente original...”(Reproducido en De Micheli 1968: 296, en
formato de verso que aqui no se ha respetado)

[10] La definicion del productor critico fue extensamente desarrollada en “La inespecificidad
del artista. Figuras de las artes visuales en la Argentina de los sesenta” (Koldobsky 2009) Tesis
de maestria inédita.

[11] Este ejemplo da cuenta ademas de que ese desarrollo teorico se instald en la prensa cultural
norteamericana.

[12] Si se sigue la descripcion de Niklas Luhmann del arte como sistema dentro del sistema
social como autoorganizante y autopoiético, no es posible pensar en otro efecto que no  sea
el de su creciente complejizacion.
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Discurso periodistico y discurso experto:
relaciones de observacion en la critica de medios

sobre Gran Hermano 4
Mariano Fernandez

En este trabajo intentamos abordar un problema clasico del pe-
riodismo -su relacion con el discurso de los especialistas- pero
en un caso particular: el del discurso de la critica de medios que
convoca a especialistas para reflexionar sobre el impacto de los
propios medios (puntualmente, a partir de los efectos de recon-
ocimiento que generd la cuarta version de Gran Hermano en el
afio 2007). La pregunta sobre la que queremos reflexionar es la
siguiente: ;qué tipo de relacion de observacion se produce cuan-
do, de manera recursiva en un mismo periodo de tiempo, el mis-
mo fendmeno mediatico genera, como efectos de lectura hacia el
interior del sistema de medios, discursos que cuestionan el modo
de insercion social, y aparentes consecuencias de ese fenomeno,
pero también del sistema de medios o de una de sus partes?

Palabras clave: Sistema de medios- discurso experto — critica de
medios

Journalism Discourse and expert discourse: relations of ob-
servation in media criticism about Gran Hermano 4

In this work we attempt to raise a classic problem in journalism
-its relation with the experts discourse-, but in a punctual case:
the one of the criticism discourse about media which calls experts
to reflect about the impact of the media itself (punctually, since
the effects of recognition generated by the fourth version of Gran
Hermano, in 2007). The question in which we want to focus is
the following: what kind of relation of observations occurs when,
recursively and in a same period of time, the same media phe-
nomenon generates, as effects of interpretation toward the inside
of the media system, discourses that question the manner of social
insertion and its apparent consequences, of that phenomenon, but
also of the media system or of one of its parts?

Palabras clave: Media System — Expert Discourse — Media Crit-
icism

Discurso periodistico y discurso experto: relaciones de observacion
en la critica de medios sobre Gran Hermano 4[1]
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“Y lo mas curioso es que pocos coinciden

con la opinion de los especialistas

—sociologos o psicologos- a la hora de explicar
su atraccion por este tipo de realities”.

“Gran Hermano, ;qué hay detras del fendémeno?”
Diario El dia, 13/05/2007

“Pero para los observadores mas perspicaces,
el verdadero misterio no esta
en esta maqueta de laboratorio: esta en el publico”.
“Cuando nada alcanza”
Revista Viva, 08/04/07
1. Presentacion

En este trabajo intentamos abordar un problema clasico del periodismo
-su relacion con el discurso de los especialistas-, pero en un caso particu-
lar: el del discurso de la critica de medios que convoca a especialistas para
reflexionar sobre el impacto de los propios medios (puntualmente, a partir
de los efectos de reconocimiento que genero6 la cuarta version de Gran
Hermano en el afio 2007). La pregunta sobre la que queremos reflexionar
es la siguiente: ;qué tipo de relacion de observacion se produce cuando,
de manera recursiva en un mismo periodo de tiempo, el mismo fenomeno
mediatico genera, como efectos de lectura hacia el interior del sistema de
medios, discursos que cuestionan el modo de insercion social, y aparentes
consecuencias de ese fendmeno, pero también del sistema de medios o de
una de sus partes?

De entrada, entonces, estamos frente a dos campos problematicos que,
vinculados, tomaran para nosotros la forma de uno s6lo. Ambos estan
senalados en el titulo: por un lado, el modo de ser de esos textos medidti-
cos que denominamos “critica de medios”; por el otro, el o los vinculos
entre el discurso periodistico (DP) y lo que aqui denominaremos el “dis-
curso experto” (DE). En rigor, lo que nos interesa es entender un caso
particular en que la tematizacion de un programa de TV (que en ese gesto
deja de ser objeto de comentario y se convierte en objeto de interrogacion)
habilita, y reclama, la emergencia del DE, ya sea porque se convoca efec-
tivamente a “especialistas” o porque se genera un estado de interrogacion
que el periodismo no puede resolver por si mismo, y el modo en que la
emergencia del discurso experto incide (informa, condiciona, define) en la
constitucion de un tipo de critica medidtica en la prensa grafica: una critica
que contiene dos ordenes de observacion, una critica mediatica metadis-
cursiva.

Hablamos de un “caso particular” por dos razones. En primer lugar,
porque cada practica social institucionalizada que produce especialistas
(la literatura y la critica literaria, la fisica, la economia, la religion, la cien-
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cia politica, la agronomia, etc.) produce, también, relaciones especificas
con el sistema de medios de comunicacion colectiva, pues en general el
vinculo se realiza a partir del modo en que los medios (el periodismo, en
particular) construye su relacion con la realidad de la sociedad: tematizan-
do el mundo (Luhmann 2000: 101). En segundo lugar, porque el tema a
proposito del cual el DP y el DE interaccionan en el conjunto de articulos
que forman nuestro corpus son los propios medios (podemos, por esto
mismo, sugerir que la mediatizacion es, también, un tema periodistico).

Conviene que circunscribamos, desde el principio, los alcances de esta
indagacion. Nos ocuparemos aqui de una serie de articulos publicados por
la prensa grafica (de circulacion nacional y local, de tirada diaria y sem-
anal) durante el mes de abril y los primeros dias de mayo de 2007. Por
entonces, uno de los programas de television de mayor rating era la cuarta
edicion de Gran Hermano. La masividad, probablemente la composicion
policlasista[2] de su audiencia, y un fendmeno entonces bautizado como
“programas satélites” (que, montados en el éxito de GH, utilizaban sus
vaivenes como materia de sus emisiones) generaron, como efectos en
reconocimiento (Veréon, 2004a) discursos que atravesaron al conjunto
del sistema mediatico. Este complejo fendmeno se manifestdé como una
produccion textual (televisiva, radial, grafica, digital) que, desde el punto
de vista de su aparicion fue irregular. No estamos frente a un conjunto
de tapas de diarios o revistas, ni tampoco analizaremos notas editoriales.
Nuestro corpus es un conjunto multiple y multiforme: hay notas clasicas
publicadas en secciones previsibles (Espectaculos, por ejemplo), hay no-
tas de tapa publicadas en suplementos dominicales, hay notas publicadas
en la seccion Politica, hay articulos insertos en el cuerpo del diario, no
anunciados en ningun lugar, también hay pequefios recuadros. Algunas
son notas acompafadas de fotografias, otras no. Podemos decir que se
trata de una presencia sincopada, a veces protagénica y deliberada, a veces
capilar e incidental: aparece en notas de tapa y se le dedican programas
enteros, pero también emerge casualmente en una entrevista televisiva,
aparece referida, de manera imprevisible, en un intercambio radial o se
cuela subrepticiamente en una nota de analisis politico.[3]

Lo que nos ha permitido proceder por comparacion, ademas, claro, de
la invariante referencial (se trata de articulos que hablan de Gran Herma-
no), es que en todos ellos se presenta una operacion enunciativa que, o
demanda la intervencion del DE aunque €ste no se produzca (bajo la forma
de una interrogacidon que permanece sin responder), o que culmina con la
efectiva intervencion de un especialista.

De manera recurrente, Gran Hermano 4 generd, como efecto de recon-
ocimiento, una serie de interrogantes centrados en su misterioso éxito vy,
como derivaciones casi obvias, interrogantes sobre su efecto sobre los
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televidentes, sobre las razones de los televidentes, sobre el rol de la tele-
vision en general, y mas. Algunos ejemplos: “;qué les ven?”, “;qué se-
duce de un reality donde nunca pasa nada?», «;qué se esconde detras del
fenomeno televisivo que atrae multitudes?» «AuUn hoy cabe la pregunta
de como pudieron dieciocho chicos de escaso atractivo convertirse en
centro de todos los comentarios»,» Gran Hermano se ha convertido en el
fenomeno que sorprende a todos y al que pocos pueden explicar”. “;Qué
tiene Gran Hermano que atraec masivamente a los televidentes en nuestro
pais y en todo el mundo?” “; Por qué hay millones de argentinos que pas-
an el dia hablando de un grupo de chicos que viven encerrados sin hacer
nada?” “; Cual es el secreto encanto de Gran Hermano?” Las cifras de au-
diencia no dejan de producir asombro. Y mas de una consideracion sobre
el gusto promedio del espectador televisivo.

Interesa menos evaluar la calidad de los interrogantes que el hecho —
significativo para el problema que nos convoca- de que ellos son la condi-
cion de posibilidad de la intervencion del DE, porque lo convierten en una
necesidad: al especialista se le asigna cierta potestad interpretativa de un
“fenomeno” que, asi planteado, resulta un misterio (es decir, cuya razon de
ser, por invisible, necesita ser develada). Se necesita, pues, una respuesta
racional a un problema que, a simple vista, no la tiene.

Desde ya, el periodismo es una gran maquina de administracion colec-
tiva de discursos sociales en general, y del discurso experto, en particular.
[4] Por lo mismo, se nos podra senalar —en el mejor de los casos- todo lo
que este problema tiene de inveterado, y tal vez por eso, de a-problemati-
co, en tanto el periodismo —ya volveremos sobre esto- estd condenado a
recurrir a la voz de los especialistas (economistas, médicos, abogados,
fisicos, ingenieros, etc.) dada su posicion en la circulacion de discursos
sociales (es una actividad que debe hablar de todo).[5] En el peor de los
casos, se nos podria apuntar que, muchas veces, el gesto de acudir al dis-
curso experto s apenas una pose, una maniobra mecanica, que sélo se jus-
tifica porque, también desde siempre, el periodismo —asi, en general- debe
producir misterios, interrogantes (casi como efecto retdrico, para justificar
su propia existencia), y por tanto, debe convocar a aquellos consagrados
en posicion de resolverlos.

Se trata, precisamente, de dos posibles reparos que alegaremos como
motivacion para este analisis, pero teniendo en cuenta la particularidad
del corpus con el que tratamos. Por un lado, esos discursos expertos son
convocados para desvelar el funcionamiento social de los propios medios;
desde este punto de vista (y ésta es, finalmente, nuestra hipotesis) son una
instancia, situada en el limite de la heterorreferencia, de autoobservacion
del sistema bajo el modo de una observacion de segundo orden (Luhmann
2000, 2005). Por otro lado, el hecho de que el DEemerge, en nuestro cor-
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pus, como una operatoria inscripta en el seno de una de las maneras de ser
de la critica de medios.

En lo que sigue, ordenaremos la exposicion en tres apartados y una con-
clusion. Primero, volveré sobre la definicion de un discurso como “critica
de medios”, y asociado a ello, sobre su estatus metadiscursivo (porque en
relacion a ese estatus podemos pensar las relaciones de observacion que se
producen en su seno). En segundo lugar, intentaré¢ plantear algunas defin-
iciones genéricas sobre el vinculo del discurso periodistico y el discurso
experto. En el siguiente apartado, presentaré algunos ejemplos extraidos
de nuestro corpus para describir como aparecen alli las dos cuestiones
anteriores. Intentaré, finalmente, ofrecer algunas lineas de sintesis a modo
de conclusion.

2.Critica de medios y metadiscursividad: el lugar de los observadores

No voy a proceder enjuiciando la pertinencia de la nocion de “critica de
medios”. En realidad, no me interesa alcanzar aqui una definicién genéri-
ca. Podriamos hablar de “critica de textos medidticos” (0, mas especifica-
mente, de “critica de textos graficos”, “critica de textos radiales”, “criti-
ca de textos audiovisuales”, etc.). Del mismo modo, podriamos hablar
de “critica de textos plésticos” o de “critica de textos cinematograficos”,
“critica de textos corporales” en lugar de “critica de arte” o “critica de
cine”, “critica de danza”, respectivamente. Sin dudas, una afinacion ter-
minoldgica no deja de ser necesaria (mas temprano que tarde, la investi-
gacion diferenciada de estos textos terminara por realizarla), pero también
es cierto que es posible avanzar sin ella, tal vez porque, por ahora, basta
con la distincion de “areas de desempefio social” intuitivamente recono-
cibles: el ejercicio que podemos identificar como “critica de medios” no es
un formato textual diferenciado, pero existe como discurso que, producido
en los medios, toma, en principio, como referente y objeto de valoracion a
los medios (y no s6lo a productos mediaticos).

En cambio, si quiero retomar algunas cuestiones que oportunamente
se formulé Gaston Cingolani en un articulo titulado “Apuntes sobre lo
metadiscursivo de la critica” (2007). Alli, la pregunta que se intentaba
responder era si toda critica era un metadiscurso (sobre todo, para calibrar
el uso expansivo del prefijo meta como solucion para fendémenos de cir-
culacion de sentido que implican un tipo de relacion particular entre dos
discursos)[6], sosteniendo la idea de que una relacién meta-discursiva es
una relacion de observacion.

En primer lugar, entonces, la pregunta por el modo de ser de la critica.
A una distincion primera (la critica como género, caracterizada por una
serie de operaciones textuales; y la critica como institucion, sometida a
regulaciones extra-textuales), Cingolani ofrece una distincion entre ob-
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servacion y evaluacion. A su entender, lo constitutivo de la critica (lo que,
en rigor, se le exige para ser tal) es la exposicion de un juicio evaluativo.

(Como se articula con esta distincion la pregunta por la metatextual-
idad de la critica? En principio, de manera negativa: no toda critica es
metatextual. Entonces, ;qué propiedades deben detectarse en un discurso
para asignarle tal condicion? Aqui, Cingolani ofrece una comparacion con
el modo de produccion textual que se denomina “interdiscursivo”[7]: “la
referencialidad es solo interdiscursiva, si se estd en un mismo nivel de
observacion”. Esta propiedad es la que caracteriza a los articulos que he
desechado. Agrega Cingolani: “(la referencialidad) es ademas, metadis-
cursiva cuando el dispositivo de observacion que implica, cambia la escala
de observacion ordinaria y habitual”.[8]

Luego, el problema del caracter “metadiscursivo” de una critica. De
algun modo, la respuesta de Cingolani era doble: por un lado, decia, “la
relacion metadiscursiva podria también caracterizarse como una obser-
vacion, en la que el discurso es un observable que se produce bajo condi-
ciones especificas de observacion y el metadiscurso ocupa la posicion de
observador”. Por otro lado, la critica es metadiscursiva cuando “el dis-
positivo de observacion que implica, cambia la escala de observacion or-
dinaria y habitual[9]”, ya que la intervencion misma del analista supone
modos especificos de tratamiento del observable que no se realizan en lo
que Cingolani llama “el modo de observacion ordinario y habitual”.

Sin embargo, concluia Cingolani, a proposito de la relacion entre la
critica y el analisis semiotico: “puede ser que a la critica no se le exija
que exponga sus dispositivos de observacion, ni que se muestre como el
resultado de una observacion en otra escala, pero no se le perdona tan facil
la falta de toma de posicion valorativa. Institucionalmente, el componente
evaluativo es determinante de la critica”.

En un trabajo anterior al citado, el propio Cingolani habia dado cuenta
de las operaciones metadiscursivas en el caso de los programas de tele-
vision que denominé “metatelevisivos” (2006). A mi, su analisis me habia
generado el interrogante de como funcionaba esa operacion en la prensa
grafica. Intenté emular su rastreo en un trabajo (2007), y, en ese momento,
me parecid que en la critica de medios grafica, era la palabra del especial-
ista lo que conformaba el cambio de escala. Me cito: “ese acto de ceder la
palabra al “especialista” constituye una de las operaciones predominantes
que producen el cambio de escala de observacion, aquella que Cingolani
destaca como constitutiva de un metadiscurso. En efecto, es la mirada del
especialista la que pone el acento en el dispositivo de observacion: alli
aparece la pregunta por cudles son los efectos de un programa, y se ofrece
una serie de hipotesis referidas al funcionamiento social de los medios™.
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Como ya lo subrayamos, esa ruptura (es decir, la constitucion del metadis-
curso) ya estaba presente en la pregunta por el lugar del televidente, y se
efectia plenamente con la aparicion de la figura de autoridad.

La verdad es que ya no estoy tan seguro de que esa observacion mia sea
acertada. Al menos en un sentido: si la cesion de la palabra al especialista
implica algin cambio de nivel, al mismo tiempo no es tan evidente que la
palabra del especialista sea el producto de un analisis, en el sentido en que
lo planteaba Cingolani: “una observacion que se realiza bajo condiciones
especiales de tratamiento del observable”: manipulacion, sistematizacion,
puesta en relacion con lo que no esté alli, factibilidad de repetir el ejer-
cicio, etc. Es decir, no es tan claro, al menos en nuestro corpus, que la
relacion metadiscursiva suponga la puesta en evidencia de los dispositi-
vos de observacion. Pero entonces, ;hay cambio de nivel? Creo que si,
posiblemente en este punto: cada vez que intervienen “expertos” es para
responder una pregunta propia de un observador de segundo orden (Luh-
mann 2000, 2005): ya no, “;de qué se trata/de qué se tratd ese programa?”
(y, consecuentemente, produciendo un tipo de acoplamiento del orden del
comentario, con o sin la introduccion de juicios axioldgicos), sino: “;por
qué los espectadores miran ese programa? ;qué efectos tiene sobre el-
los?”, o también: “;por qué la television se termina organizando a este tipo
de propuestas?”’

3. Discurso periodistico y discurso experto

En términos institucionales e historicos, el problema que estamos
tratando aqui en su manifestacion discursiva remite a una de las conse-
cuencias de la mediatizacion en el uso consagrado de la palabra publica.
En particular, sobre la figura clédsica del intelectual, una institucion opues-
ta al “experto”, un rol social que se atribuia, y al que le era atribuida, la
posesion de valores universales,[10] razon por la cual podia hablar so-
bre temas universales, y podia hacerlo con autoridad. Ya en la década del
setenta, Foucault (1979:183-189) hablaba de la “muerte del gran escritor”,
y la emergencia de un tipo de “intelectual” con funciones especificas. En
cualquier caso, la mediatizacion coloca a los periodistas (en tanto “funcio-
narios” de los medios) en un lugar privilegiado de acceso a la palabra col-
ectiva. Segun Wolton, “el creciente poder del papel de los periodistas en
el espacio publico lleva a una degradacion de sus relaciones con los otros
sacerdotes de ese espacio que son los intelectuales” y, en consecuencia, se
resiente el lugar “de experto exterior al juego social” que “el intelectual”
supo tener, o pretendid tener, o se pretendid que tuviera.

Vamos a trabajar sobre la siguiente idea: el periodismo ocupa un lugar
(podriamos decir: un rol social o una funcion) especifico en la circulacion
de discursos sociales, pero no detenta un saber especifico. Al menos no
puede ofrecer, frente a los agentes tradicionalmente especializados, mas
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que su credencial de mediador. No se trata de una situacion vivida como
carencia: el propio periodismo (como institucion) se vanagloria de ese rol,
es perfectamente consciente de su necesidad, y también de sus beneficios:
puede asumirse como representante, sin por eso estar sujeto a las respons-
abilidades que emergen de un contrato de representacion.

En este sentido, puede decirse que el periodismo, en las practicas
cotidianas de utilizacion de la «palabra consagrada» y de su legitimacion
en el espacio publico, ejerce un rol condicionado: si, por un lado, es el
administrador de la palabra ajena en la vida colectiva de los medios, por
otro lado estd obligado a ceder, siempre, la palabra. Estamos entonces
frente a un problema «estructuraly, al menos en el sentido de que se refiere
al lugar que el periodismo, como discurso especifico, ocupa en la vida
social, a lared de relaciones institucionales que teje con otras instituciones.
En este caso, a las relaciones que teje con la institucion del «especialistay.

Sin dudas, este planteo es esquematico, quizas anacrénico: es probable
que tarde o temprano el periodismo se convierta en experto de si mismo.
Tarde o temprano, la mediatizacion[11] serd —podriamos decir que ya lo
esta siendo- tema de agenda, tanto como lo es la economia o la politica o
el espectaculo o el deporte, y entonces el periodismo —como institucion-
ganara un espacio como portador de un saber especifico.

Pero atin asi, el periodismo se sabe “no-especialista”, y por tanto, esta
obligado a recurrir a la palabra de aquellos que socialmente, estan recon-
ocidos (consagrados) para hablar con autoridad, con legitimidad. Como
contraparte, “los especialistas” se juegan, todos los dias, una porcion de su
prestigio social y de la necesidad social de su palabra (digamos: actualizan
su valor social en la vida ptblica) en cada intervencion que los medios les
demandan. Sin dudas, bajo las condiciones sociales de la mediatizacion,
este vinculo, entonces, debe pensarse también como una negociacion: el
periodismo debe valorizar la rigurosidad de su mirada; el experto, debe
sostener el monopolio de la palabra especializada.

Pero volvamos al planteo de Cingolani, o mejor dicho, a nuestra in-
terpretacion de sus afirmaciones: /si la relacion meta-discursiva es una
relacion de observacion, qué tipo de relacion de observacion se produce
cuando, de manera recursiva en un mismo periodo de tiempo, el mismo
fenomeno mediatico (en este caso, un programa mds sus condiciones de
reconocimiento) genera, como efectos de lectura hacia el interior del siste-
ma de medios, discursos que cuestionan el modo de insercion social, y sus
aparentes consecuencias, de ese fenomeno, pero también del sistema de
medios o de una de sus partes?

Encontramos una solucion parcial a este interrogante en algunas prop-
osiciones de la teoria de los sistemas sociales de Niklas Luhmann y, par-
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ticularmente, en su teoria de los medios de comunicacion de masas. Este
reenvio a Luhmann no es caprichoso ni snob (por caso, traer un nombre
“pesado” para valorizar lo que pretendemos decir); por el contrario, nos
guia la intuicion de que el “acoplamiento” entre discurso periodistico y
discurso experto puede ser revisto no s6lo como la tension (ideologica)
entre dos instituciones (tal y como la hemos descripto), sino como, pre-
cisamente, un fendmeno de autoobservacion del sistema de medios en el
modo de una observacion de segundo orden.

Se sabe que para Luhmann los medios forman un sistema social difer-
enciado (asi como lo son, también, el sistema juridico, el sistema politico o
el sistema psiquico), cuya funcidn principal es “dirigir la autoobservacion
del sistema de la sociedad”, y por lo mismo, esa funcién consiste “en la
permanente produccion y procesamiento de las estimulaciones —y no en
la difusion del conocimiento, ni su socializacion, ni la educacion orien-
tada a producir conformidad con las normas” (2000: 139-140). Toda una
tradicion de fuerte raigambre positivista, preocupada por el modo en que
los medios “representan” la “realidad” nos habia advertido (sin quererlo,
tal vez) que los medios constituian un lugar de observacion de la sociedad
(pero un lugar siempre dispuesto a “representar” mal, siempre acechado
por la discordancia entre lo que representa y lo que lo representado “es”).

Para Luhmann, esa funcion, en formaciones sociales anteriores, la cum-
plian “sitios de observacion privilegiados™ (sabios, sacerdotes, el Estado).
Como se ve, se trata de un cambio que no admite comparaciones en térmi-
nos de “progreso o decadencia” (o sea, un proceso histdorico que no puede
ser comprendido por medio de una conceptualizacion moral o una simple
valoracion de suma y resta). Lo Gnico que permanece es la necesidad social
de una funcion de autoobservacion: “la realidad de los medios de masas
es la realidad de la observacion de segundo orden” (2000:123).[12] Es-
trictamente, el modo de ser de la realidad de los medios produce algo asi
como un ‘“habituarse a la observacion de segundo orden” (2000:122), a
una constante puesta en cuestion no solo de qué es lo que se observa (lo
que se dice) sino como se observa (como se dice).[13]

En el caso que nos interesa, el del “acoplamiento estructural” entre
discurso periodistico y discurso experto a propésito de Gran Hermano,
sostenemos que la observacion de segundo orden se produce por la intro-
duccion de un discurso que observa la observacion de los medios. Para
Luhmann, la observacion es una operacion del sistema que se sirve del
“uso de una distincion con el fin de designar uno de los lados y no el
otro”; mediante esa distincion, “separa lo que observa de lo que no”. Para
que haya observacion es preciso que el sefialamiento de uno de los lados
de una distincion “haya sido motivado dentro de una urdimbre recursiva,

Jiguraciones 7 155



resultado de observaciones anteriores (es decir, mediante la memoria del
propio sistema)”.

En dos trabajos anteriores (Fernandez 2007a y 2007b, en los que no
sospechabamos, todavia, las opciones heuristicas que nos ofrecia Luh-
mann) habiamos notado como Gran Hermano habia sido convertido, por
algunos textos criticos, en un problema de orden cultural, y, ya ubicado
en ese sitio, en uno de orden moral: primero, porque el “modo de vida”
de los participantes, y el modo en que las reglas del programa los ob-
ligaban a resolver la convivencia, se proyectaban como modelo sobre los
espectadores; segundo, porque ese modelo suponia una serie de principios
axiologicamente negativos: holgazaneria, superficialidad, limitaciones
intelectuales, una ética de la conspiracion, etc.

Esta “distincion”, que ya es una observacion de segundo orden, se hacia
sobre la base de una observacion de primer orden (que nosotros regis-
tramos en la mayoria de los articulos de la prensa grafica que recolect-
amos) que consistié en “mantener la mirada sobre la cosa” (Luhmann,
1995), es decir, articulos que se limitaban a comentar los vaivenes del pro-
grama (del mismo modo en que se comenta, usualmente, el desarrollo de
la trama de una novela) sin una valoracion explicita.[14] Digamos, habia
“sefialamiento” de una cosa (el programa) pero no, todavia, distincion.
Esta se produce cuando interviene la observacion de segundo orden: la
conversion del fenomeno Gran Hermano en problema cultural es, desde
nuestra perspectiva, un efecto de esta observacion.

(Qué lugar le corresponde, en esta relacion de observaciones, al DE?
Desde el punto de vista factico, su intervencion es simultanea (o sea, no es
sucesiva) al DP que, cuestionando a Gran Hermano y sus consecuencias,
instala una observacion de segundo orden. Digamos, el contexto en que la
palabra autorizada de los especialistas se vuelve necesaria es el de una au-
toobservacion negativa de un sector del sistema de medios (antes de la in-
tervencion de un agente externo para confirmar esa observacion). Tal vez
la diferencia es que el DE interviene generalizando: asi, Gran Hermano se
convierte en un problema mediatico. Doble operacion simultdnea, entonc-
es: cesion de la palabra al especialista (gesto que significa reconocimiento
de la autoridad ajena para pensar un tema) y objetivacion (tematizacion)
de Gran Hermano (como discurso televisivo) y de la television (como
medio y como institucion).

4. Gran Hermano, las preguntas y las respuestas

Hemos sefialado, al momento de explicar el criterio, que mas alla de la
diversidad empirica de nuestro corpus y de la invariancia referencial, nos
permitio establecer un nivel de comparacién: la conversion de un fendme-
no televisivo en un interrogante, lo cual abre camino, o a una potencial
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intervencion de un discurso experto, o, directamente, lo hace intervenir
efectivamente.

Puestos a revisar con mas detalle como se produjo esa observacion de
segundo orden, encontramos que a propoésito del impacto de Gran Her-
mano, la intervencion del DE (o su potencial intervencion) se produce en
dos niveles problematicos: el primero, definido por el cuestionamiento del
estatuto del televidente y algo que podriamos llamar la nada como proble-
ma narrativo. El segundo, por un cuestionamiento extendido, es decir, que
“utiliza” el caso Gran Hermano como disparador, o excusa, para cuestion-
ar los efectos de la television.

Algunos ejemplos del primer nivel problematico:[15]

“A proposito de Gran Hermano, el filésofo francés (...) sostenia: ‘Alli
donde todo se da a ver, nos persuadimos de que ya no queda nada por ver.
Son el espejo de la banalidad y el grado cero’” (Clarin, 5/05/2007);

“La opinidn de la psicéloga (...) para quien podria hablarse de “voyeur-
ismo masivo o expectacion compulsiva de un espectaculo por momentos
perverso”. (El Dia, 13/10/2007);

“;Queda para los estudiosos descifrar qué tiene que ver esta consa-
gracion de la exclusion (...) con un pais que conocio y padecio el castigo
de tener que dejar la casa de prepo”. (£l Dia, 22/04/2007);

“Aun hoy cabe la pregunta de como pudieron 18 chicos de escaso atrac-
tivo (televisivo, cultural, sexual incluso), tan desabridos, convertirse en el
centro de todos los comentarios”. (Pagina/12, 09/05/07);

“La pregunta surge naturalmente y es sencilla de formular. Tal vez no
de responder: ;qué lleva a que millones de personas observen a otras per-
sonas que no hacen nada?” (E/ Dia, 13/05/2007);

“Muchos criticos destrozan al programa, pero la gente lo ve y comenta
lo que sucede en la casa mas famosa. Viva estuvo alli buscando la respues-
ta a la pregunta del millon: ;qué seduce de un reality donde nunca pasa
nada?” (Revista Viva, 08/04/2007).

Algunos ejemplos del segundo nivel problematico:

“Un amigo socidlogo me desburra diciéndome que a la tele siempre
se le otorga una relacion fria con el espectador (...) el espectador esta-
blece una relacion distante, de ir y venir, de baja intensidad”, (Clarin,
15/04/2007);

“El socidlogo (...) explica que el poder de la imagen reemplaza el
poder de la palabra y la pasion de un mundo encantado es sustituida por
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el éxtasis de las imagenes y la hipertrofia de la comunicacion” (£l Dia,
13/05/2007);

“El cronista no vio la performance en vivo, sino merced del sinfin de
repeticiones, sello de fabrica de la tevé autorreferencial. Muchas de esas
repeticiones se acompaifian con discurso critico respecto del propio medio.
(Qué prevalece en la convivencia del discurso con la repeticion de las
imagenes?” (Pagina/12, 22/04/2007);

-"Para el sociologo (...) “el ideal de la television es la produccion de
un espectador universal encadenado a una cultura de la mediocridad, del
consumo...” (El Dia, 13/05/2007);

“¢Es factible evitar ser fagocitado por el clima de la oferta televisiva
masiva?” (Pagina/12, 15/04/07).

Un aspecto fundamental, que no profundizaremos pero que no podem-
os dejar de mencionar, es la construccion de modelos de reconocimiento
diferenciados (el de los especialistas y el de los espectadores, en principio
como dos grandes grupos organizadores) que resultan del dispositivo de
enunciacion supuesto en este juego de interrogantes y respuestas. Se trata
de una consecuencia de la observacion de segundo orden en el sistema
de medios: si, por un lado, esta supone que “todo lo que se comunica se
descifra en direccion de aquél que lo comunica” (Luhmann 2000: 122),
también, y particularmente en este caso, supone que mucho de lo que se
comunica se interpreta y se valora por sus posibles efectos sobre aquellos
que participan de la comunicacion. Y, en esta direccion, la gran cuestion
sigue siendo el vinculo ineluctable que los medios establecen con colecti-
vos sociales.

5. Conclusion

No vamos aofrecer una conclusion en su sentido clasico, como deri-
vacion logica contenida en las reflexiones precedentes, ya que hemos de-
slizado conclusiones a lo largo de todo el trabajo; mas bien, en este final,
se trata de retomar el impulso inicial de este escrito: dar cuenta de uno de
los modos de auto-observacion del sistema de medios.

Lo primero que hay que destacar, al respecto, es que autoobservacion
no supone (no necesariamente, al menos) un acto de autoconciencia o au-
torreflexion que se manifieste en el nivel enunciativo. Los medios, que so-
cialmente son identificados como un colectivo diferenciado, suelen hablar
de si mismos sin apelar a un discurso de autoreconocimiento (rnosotros,
los medios). Como sefiald Cingolani (2008): “desde los medios se habla
de ‘los medios’... como si se hablara desde fuera de ellos. Y es que en
verdad, los medios son productores de colectivos, pero en la produccion
de una opinién no toman la palabra como el colectivo ‘medios’. Para
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poder hacerlo, deben proceder por una doble operacion: “de identificacion
(con colectivos que no son medios)” y en nombre de los cudles pueden
hablar, y de “diferenciacion (respecto de los otros, sean o no medios)”
(2008). La misma posibilidad de sefialar esta elision de lo que seria una
tercera operacion (de autoidentificacion) marca, creemos, la posicion de
observacion del analisis: un tercer orden de observacion. Esto tal vez
demuestre que un “sistema” (y en este caso el de los medios) no puede
autoidentificarse como totalidad a pesar de que funciona como totalidad.
Luhmann lo entiende de esta manera. Por un lado, admite que “so6lo el ob-
servador puede distinguir entre sistema y entorno y que so6lo a ¢l incumbe
decidir qué sistemas interesa observar en un momento de su existencia”;
sin embargo, “para un observador, un sistema es sistema solo si por medio
de sus propias operaciones el sistema se vuelve a si mismo sistema”, por
lo cual, dice Luhmann, “mi punto de partida es que los sistemas existen”
(1998: 13).

En segundo lugar, cabe apuntar como aquella doble operacioén que de-
scribe Cingolani esta en la base, también, de la administracion o gestion
que los medios realizan del vinculo entre los otros colectivos. En el tinico
lugar en que los “especialistas” y los “espectadores” entran en relacion es
en el discurso de los medios, incluso alli donde esa relacion se realiza a
proposito de un fenémeno mediatico.

Para terminar, volvamos sobre los epigrafes que encabezan este trabajo,
sobre la manera en que ellos vinculan las tres entidades cuya interaccion
estd, finalmente, en el centro de nuestra reflexion: los espectadores, los
especialistas y los medios (como sujeto elidido y, gracias a eso, como
gestores del vinculo entre los otros dos), puestos en una relacion de ob-
servacion: los espectadores, que si bien son convocados para hablar, son,
también, el objeto de la interrogacion; los periodistas (como funcionarios
de los medios), que abren el espacio de la interrogacion; y los especialistas
intentando responder a esa pregunta.

Sobre el primero, podemos decir que no importa que «la opinion de los
especialistas» no «coincida» con la de los espectadores. Esto no quita mérito
a nadie. Y tal vez lo contrario; segiin como se lo mire, quizas le agregue
valor: una arraigada tradicion en las ciencias sociales se ha consagrado y
ha justificado su necesidad, precisamente, en esa discordancia: la ciencia
social tendria por funcion explicar lo que los hombres por si mismos no
pueden. Para decirlo con palabras de Bourdieu (1988: 29-33[16]): no se
le puede otorgar a los sujetos el privilegio gnoseoldgico sobre su propia
experiencia. En ese caso, la divergencia entre lo que han dicho los espe-
cialistas y lo que los televidentes aducen como razones de su interés por
Gran Hermano esta en el orden de la normalidad.
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El segundo epigrafe contiene algo de revelador: se podran explicar to-
das y cada una de las propiedades de un programa, pero el misterio per-
manece en otro lado, el misterio “estd en el publico”. Lo que, en definitiva,
no marca el fracaso de las explicaciones de un discurso experto, sino el
horizonte de incertidumbre que, siempre, hay del otro lado de las pan-
tallas: alli no estan los colectivos (finalmente, entidades discursivas), sino
los individuos, sistemas psiquicos concretos.

Notas
[1] El siguiente trabajo es la reescritura de una exposicion presentada en el 3° Coloquio de
Investigaciones en Critica de Artes realizado el 14 de Noviembre de 2009, en el area Trans-
departamental de Critica de Artes del IUNA, convocado bajo la consigna Los poderes de la
critica. En cierta medida, este trabajo es producto de la interaccion que se produjo entonces
entre el texto original, mi exposicion y las intervenciones de los participantes. A su vez, se
trata de un trabajo realizado en el marco de un proyecto de investigacion iniciado en 2007,
Lenguajes y tecnologias de la critica mediatica, y renovado en 2009, esta vez como Critica y
discursividad: la interfaz mediatica, en ambos casos bajo la direccion de Gaston Cingolani.
Los dos proyectos han considerado como material de analisis discursos en reconocimiento de
los dos programas que en ese entonces dominaban el rating televisivo: Gran Hermano 'y Show
match. El hecho mismo de que hoy en dia sea casi imposible recordar de qué se trataba cada
uno, ni evocar su impacto en el sistema de medios, es una excelente chance para reflexionar
sobre aquel “fenomeno” (los programas y sus condiciones de recepcion en el sistema mediati-
co) de manera distanciada. A esta altura, se trata —casi- de objetos de la arqueologia televisiva.
[2] Segun consigna la revista Viva (08/04/07) mediciones de Ibope mostraban, en ese entonc-
es, que al programa lo miraban personas de todas las franjas sociales y con niveles de edu-
cacion formal diversos.
[3] La modalidades discursivas y enunciativas que asume la critica de medios al interior del
sistema mediatico, es, desde ya, mas extensa, o mejor dicho, se actualiza conforme se van
transformando las modalidades de produccion periodistica. Véase, para un analisis al respec-
to: Barreiros, Diéguez, Cingolani: “La television y los textos criticos”, en Anuario de Inves-
tigaciones 2005, 27-29,Fac. de Periodismo y Comunicacion Social, Universidad Nacional de
La Plata, La Plata.
[4] A su modo —en este caso, pontificando- Bourdieu (1997:16) habia notado este aspecto
en Sur la television, al subrayar las “condiciones excepcionales” en que habia hecho la ex-
posicion televisiva luego convertida en libro. Esas condiciones le otorgaban “el dominio de
los medios de produccion”, por tanto, le permitian deshabilitar los encuadres, hablar el tiempo
que quisiera y del tema que quisiera, ya que €l era el unico propietario de la palabra.
[5] Como contraparte, esas otras actividades (esos otros sistemas), necesitan acoplarse al
sistema de medios para realizar una porcion de su actividad, la que consiste en la comuni-
cacion colectiva de sus saberes especificos.
[6] Se trata, desde ya, de un debate con historia en la tradicion semiotica. A mi entender, la
solucion que sugiere Cingolani se puede emparentar (mas alla de la distancia conceptual y
de la diferencia de los objetos) con la que propuso Greimas en su Semantica Estructural. Su
tesis de la “presuposicion logica de niveles de lenguaje” sostiene que es necesario distinguir
dos niveles diferentes: el nivel de la lengua-objeto (es decir, objeto de estudio) y “aquel otro
en que se dispondran los instrumentos lingiiisticos de la investigacion semantica”, denom-
inado metalingiiistico. Para Greimas, no habia posibilidad de investigacion cientifica (en
rigor, de una semantica cientifica) sino a condicion de dar cuenta, en el analisis de la lengua
objeto, de tres lenguajes situados a tres niveles de exigencia logica diferente. Esos lenguajes
son metalenguajes (en tanto su objeto es la lengua natural), y Greimas (1976:23) los definio
como: descriptivo, metodologico y epistemologico. La relacion de presuposicion logica sig-
nifica que la mera posibilidad de enunciar la existencia de uno de estos lenguajes supone la
existencia del otro (situado en un nivel superior) del cual ese lenguaje es, ya, objeto.
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[7] Este término, interdiscursividad, plantea un escollo —terminolégico, en principio- para el
analisis de los discursos sociales desde la teoria de la discursividad: en efecto, por definicion,
una vez sometido a analisis, todo discurso es interdiscursivo, y atin mas: solo hay objeto alli
donde puede construirse un sistema de relaciones interdiscursivas.

[8] La derivacion de esto, para Cingolani, es que el conjunto de la critica metadiscursiva se
compone de tres modalidades discursivas: “criticas que son discursos en reconocimiento;
textos mediaticos que hablan de otros textos mediaticos; metadiscursos que no son criticas”.
[9] Probablemente, esta idea de “escala de observacion” podria reemplazarse por la de “niv-
el”, al menos porque el cambio que se pretende nombrar es analitico.

[10] Habria que recordar aqui una lucida observacion de Gramsci, quien escribid
(1975:154): “El intelectual es un ‘profesional’ (skilled) que conoce el funcionamiento de las
propias ‘maquinas’ especializadas; tiene su ‘tirocinio’ y su ‘sistema Taylor’. Es pueril e ilu-
sorio atribuir a todos los hombres esta capacidad adquirida y no innata, asi como seria pueril
creer que cada obrero puede hacer de maquinista ferroviario. Es también pueril pensar que
“un concepto claro” oportunamente difundido se inserta en las diversas conciencias con los
mismos efectos “organizadores” de claridad con que fue propagado (...). La capacidad del
intelectual de profesion (...) es una “especialidad”, una “cualidad” y no un dato del vulgar
sentido comun”.

[11] Hablo de mediatizacion en términos genéricos, sin desconocer que, como problema, se lo
suele tratar en tanto una de sus dimensiones consiste en la consolidacion de las instituciones
mediaticas como actores sociopoliticos. Como agentes de interés.

[12] “Aqui solo permanece, como modo de reflexion, la observacion de segundo orden; es
decir, la observacion de que la sociedad deja en manos del sistema de los mass media su ob-
servacion: observacion en el modo de observacion de la observacion” (2000:124).

[13] No es muy dificil vincular estas afirmaciones de Luhmann, con aquello que en su mo-
mento escribié Veron (2001: 78-79) las relaciones entre enunciacion y enunciado en el marco
de la mediatizacion: “La puesta en evidencia de la dimension enunciativa, que resulta de la
mediatizacion de los discursos sociales, esta lejos de anunciar el “fin de los contenidos”. En
cambio, y a proposito de éstos ultimo, ella desemboca en una cuestion moral: la de la re-
sponsabilidad del decir”. Esa ética de la discursividad es consecuencia, creemos, del modo de
ser de la realidad de los medios, esa realidad de la observacion de segundo orden.

[14] Es decir, que pueda formalizarse como “X (el objeto) es Y (el atributo)” 6 “Xnoes Y.
Cabe sefialar, sin embargo, que la posibilidad de formalizar l6gicamente un enunciado no es
condicidn para que exista valoracion.

[15] Hemos decidido omitir los nombres propios de los portadores del DE, a pesar de que,
obviamente, el nombre funciona como resguardo de la autoridad de lo dicho.

[16] Hay en Bourdieu un principio epistemologico que fundamenta su concepcion sobre

la produccion de sentido en las practicas sociales. Es el “principio de la no-conciencia”
(1988:29-33) (3), que exige separar “a la experiencia inmediata de su privilegio gnoseologi-
co”. Frente al “humanismo ingenuo que existe en todo hombre”, Bourdieu postula que “el
sentido de las acciones mas personales y mas ‘transparentes’ no pertenecen al sujeto que las
ejecuta sino al sistema total de relaciones en las cuales, y por las cuales, se realizan”.
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La critica y los medios de Internet: in-definiciones.
(Algunos problemas del dispositivo y del estatuto

del discurso objeto en la web)
Maria Fernanda Cappa

La incorporacion de la oferta de dispositivos y discursos ligados
a Internet al sistema mediatico implica modificaciones en las ex-
periencias de produccion y consumo de textos en general y de
textos criticos en particular. La Web parece albergar al menos dos
nuevos territorios para “la critica”: la critica en Internet y la critica
de Internet.

Esta primera propuesta demanda una exploracion operativa de los
conceptos que articula. Es necesario, en primer lugar, identificar
las particularidades de la intervencion de Internet en la experien-
cia de consumo de medios. En segundo lugar, implica una explic-
itacion de lo que puede ser considerado “critica” lejos de un afan
taxativo o prescriptivo sino s6lo como aproximacion a los fines de
este trabajo.

Palabras clave: Sistema de Medios- Critica- Discursividad web

The critique and the Internet media: in-definitions. (Some
problems about the dispositive and the status of the dis-
course-object at the web)

The addition of dispositives and discourses related to Internet to
the media system implies modifications on the production and
consume experiences for texts in general and critical texts in par-
ticular. The Web seems to incorporate at least two new territories
for “the critique”: the critique in Internet and the critique of Inter-
net.

This initial proposition demands an operative exploration of the
concepts. It is necessary, at firts, to identify the peculiarity of the
intervention of Internet in media consume experiences. Secondly,
it implies to explicit what can be considered “critique”, far from
a prescriptive impulse, but only as an approximation to the objec-
tives of this paper

Palabras clave: Media System- Critique- Web discoursivity
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Internet ;y después?

Para definir a Internet se habla de tecnologia, de soportes técnicos, de
dispositivos, incluso de medios de comunicacion. Todos los conceptos
valen para intentar dar cuenta de un fenomeno social que pese a contar ya
con una cierta historiasigue asociado con la novedad. (Se sigue llamando
nuevas tecnologias a un conjunto de posibilidades de comunicacion cuya
base tecnologica esta incorporada al uso social hace casi 20 afios).

Vale recuperar una distincion esencial entre Internet y la Red o mas
precisamente la World Wide Web (www o la Web), que como sefiala Dom-
inique Wolton es la acepcion de Internet mas conocida por el “gran pua-
blico”. Lejos de ser sindnimos, Internet es un sistema de interconexion
descentralizada de redes a partir de un protocolo de intercambio denom-
inado TCP/IP. La Web es s6lo uno de los servicios posibles que brinda la
conexion a Internet y es un sistema global de informacion que utiliza a
Internet como soporte de transmision (a partir de un protocolo de inter-
cambio de hipertexto: http). Otros “servicios” disponibles por la conexion
a Internet son el correo electronico (a través de protocolos SMTP y POP),
la transferencia de archivos (protocolo FTP), los boletines electronicos
(news o grupos de noticias), las conversaciones en linea (IRC y chats), la
mensajeria instantanea, la transmision de archivos (P2P, P2M, Descarga
Directa), etc.[1]

El lugar de incertidumbre en cualquier definicion no parece estar del
lado del desconocimiento sobre el funcionamiento de la tecnologia sino
mas bien del modo en que esta tecnologia es incorporada y apropiada
(dentro del sistema de opciones disponibles) por la sociedad. La irrupcion
de un nuevo elemento del sistema des-organiza y eventualmente re-orga-
niza la experiencia social de consumo mediatico.

Ast lo plantea Eliseo Verdn:

“El momento inicial de la insercion de una tecnologia de comunicacion
en la sociedad es un momento especial, el momento cero. La nueva tec-
nologia es un nudo resplandeciente de potencialidades, un entrelazamien-
to de trazos imprecisos, que no forman todavia ninguna figura claramente
identificable. En ese momento cero, la tecnologia es una especie de su-
perficie sin inscripciones, donde se mueven formas inciertas como en las
planchas del test de Rorschart, superficie sobre la cual la sociedad proyec-
ta sus fantasmas mas secretos.” (Veron 2001).

Medi@ciones y medi@tizaciones

La dificultad para ubicar a Internet en el sistema de medios de comu-
nicacion y en la serie histdrica de prensa gréfica, cine, radio y television
surge por el salto de escala que la oferta de Internet implica: no s6lo aporta
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una multiplicidad de dispositivos propios sino que ademads puede albergar
(siempre de modo complejo y conflictivo) a los medios masivos preexis-
tentes.

“Podemos pensar alternativamente como el sistema de medios se ve
alterado por la irrupcioén de una nueva tecnologia (con su respectiva pro-
puesta medidtica, genérica y discursiva); el nuevo estatuto de los medios
masivos en Internet (sus permanencias y cambios) y las caracteristicas de
un sistema de medios de Internet.” (Loggia Bergero y Cappa 2007).

Habria que entender la valoracion social de la introduccion de Internet
en las experiencias cotidianas de consumo mediatico como resultado ple-
no del proceso de mediatizacion de la sociedad. Como afirma Veron: “La
sociedad mediatizada emerge a medida que las practicas institucionales
de una sociedad mediatica se transforman en profundidad porque existen
los medios.” (Verén: 2004). Internet implica de algin modo cierto cre-
cimiento exponencial de la visibilidad de la experiencia de mediacion y
de mediatizacion, en tanto puede incluir o al menos aludir la experiencia
de consumo de los medios anteriores (en un particular caso de autorret-
erencia/ heterorreferencia del sistema de medios como sistema social, ver
Luhman 2007).

Dispositivos y aplicaciones (;medios?) propios de Internet implican no
solo algun tipo de recuperacion de los sistemas de géneros de los medi-
os de comunicacion preexistentes sino, principalmente, un modo nuevo
de gestion del contacto que toma permanentemente la escena. La vehic-
ulizacidn, el registro, la visibilizacion, la espectacularizacion y la ritual-
izacion del contacto aparecen como rasgos constitutivos de las practicas,
consumos y apropiaciones de dispositivos como el weblog, el chat, o las
redes sociales, claves en la experiencia actual con dispositivos web. Estar
conectado deja de ser una metafora de la distopia orwelliana para acentuar
los recursos y discursos del estar en contacto.

Parece estar en la misma definicion de estos dispositivos la nocion de
interactividad que caracteriza en forma conjunta al complejo entramado al
que alude el paradigma de la web 2.0. Sin embargo, aunque una propuesta
de gestion del contacto sea caracteristica de todo dispositivo/medio de co-
municacion, es posible advertir en este tipo de dispositivos web una suerte
de propuesta meta: una puesta en escena de la interactividad. Este efecto
de sentido se sostiene por rasgos propios de la configuracion retorica y la
propuesta tematica, pero muy especialmente por la propuesta del contrato
enunciativo.

Uno de los dispositivos web con mayor relevancia en los tltimos afios
ha sido el de los weblogs, como espacios de cruce de multiples practicas
discursivas, ligadas a buena parte de la experiencia contemporanea. Los
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blogs como espacios de comunicacion (sean personales o institucionales,
privados o publicos) son un tipo especial de pagina web con una interfaz
amigable para el usuario, que se organizan a través de la logica de pub-
licacion de contenidos (de los mas variados temas) de acuerdo con un
orden cronologico, aprovechando la funcionalidad del hipertexto (Lawson
1998), los hipervinculos y enlaces, y permitiendo diversas formas de in-
teractividad.

Resulta indiscutible la proliferacion del formato. Sobre este dispositivo
se han montado précticas discursivas diversas. Es interesante recuperar el
concepto de medio para pensar el modo en que los sistemas de géneros
que se despliegan en los blogs implican diversos campos de desempefio
semiotico, no s6lo en cuanto a emplazamientos, sino al “area de intercam-
bios sociales” que le es propia (Steimberg 1998: 62). Los blogs son gen-
eralmente de caracter publico (aunque existen formas de hacerlos privados
o semiprivados) y puede reconocerse un principio de organizacioén en un
sistema de géneros, si bien no es estable aun. Existen blogs ligados a cam-
pos de desempeiio de informacion y entretenimiento (periodisticos, politi-
cos, empresariales, educativos; literarios, humoristicos, personales), de
ficcion y no ficcion. En todos los casos retoman practicas preexistentes
que sufren modificaciones propias de la transposicion, no solo por restric-
ciones del dispositivo sino por los nuevos usos sociales que habilita.

Las viejas tramas de lo nuevo; las nuevas tramas de lo viejo

La aparicion de Internet como entramado mediatico de dispositivos
técnicos permite, en primera instancia, la difusion de discursos en un nue-
vo soporte. Aqui es posible advertir el modo en que, tras la incorporacion
de una nueva tecnologia, van asentandose las distintas practicas sociales
que configuran la especificidad discursiva del nuevo soporte.

Como en cada momento de irrupcion de los medios masivos, los prim-
eros discursos recuperan modelos de textos preexistentes o son, incluso,
dadas las posibilidades del nuevo dispositivo, versiones de esos textos
(aqui cabe senalar el caso de los diarios digitales o diarios on-line, como
modo paradigmatico de evolucion de una oferta discursiva en Internet).[2]

La dificultad, en el caso de los medios de Internet, viene dada por la
inestabilidad que atn caracteriza a la dimension de las practicas y a los
incipientes sistemas de género que en ellos se asientan. No es posible
sostener aun con propiedad, a partir de la clasificacion social vigente, si
un blog es un medio o un género, o, al interior de un blog, a qué género
pertenece un determinado post. Por supuesto, las clasificaciones vigentes
para otros discursos mediaticos son parametros utiles para cualquier afan
organizador.
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Para el caso especifico de “la critica”, es posible encontrar en Internet
versiones digitales de discursos criticos de otros integrantes del sistema
mediatico (articulos de diarios y revistas, paratextos y discursos acom-
pafiantes), que reproducen sus versiones previas y reenvian a su soporte
“papel”[3] (El sitio de El amante, elamante.com, por ejemplo) y otros que
asumen plenamente la condicién “interactiva” propia de los nuevos dis-
positivos mediaticos (como varios blogs que se proponen como espacios
de critica: hipercritico.com o espectadores.wordpress.com, por ejemplo).

Para una critica de “la critica”

Se presenta aqui la necesidad operativa de sefialar de qué hablamos
cuando hablamos de critica. Dentro del compendio de “la critica” hay que
distinguir, al menos, los discursos criticos, la critica como género y la
critica como institucion: en tanto una cierta posicion enunciativa. Es util
recuperar una primera distincion, propuesta por Gaston Cingolani

“la critica como institucion (conjunto de operaciones a la que se remite
para identificar series de practicas, funcionamientos y sus regulaciones)
y como textualidad (cbmo género u otro conjunto textual mas o menos
identificable)” (Cingolani 2007: 1)

En los textos de “la critica” es posible identificar ciertas propiedades
discursivas y/o ciertos atributos metadiscursivos, simultdnea o alternati-
vamente. Como instancias de valoracion “mediatizada e institucionaliza-
da” muchas veces son identificados como tales por el dispositivo metadis-
cursivo, aun cuando la construccion textual no recurra a los dispositivos
caracteristicos o lo haga s6lo como elementos incluidos y no como con-
figuradores de la estructura general. Es decir, discursos que pueden ser
identificados como criticas aunque no respondan cabalmente a los requer-
imientos del género. Aqui toman la escena los dispositivos de institucio-
nalizacion (“la construccion de la voz del critico, el marco legitimatorio
de su valoracidn, recomendacion, etc (...) también por los modos en que
establece relaciones con los objetos de la critica”(Cingolani 2007).

Habria una suerte de operacion critica (Veron 2004) que recorre una
discursividad mas amplia (con diferentes formas de referencialidad,
intertextualidad o metatextualidad de textos y objetos culturales diver-
sos). Plantea Cingolani:

“Volvamos a la critica. En ella hay referencialidad. De hecho, ésta es
condicion de toda metadiscursividad. Ahora, la referencialidad “a simple
vista” puede tomarse ya como metadiscursiva o ya como interdiscursiva
(como retoma en reconocimiento). E inclusive, intentando una precision
mayor: la referencialidad es solo interdiscursiva si se estd en un mismo
nivel de observacion; es, ademds, metadiscursiva cuando el dispositivo
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de observacion que implica cambio la escala de observacion ordinaria y
habitual” (Cingolani 2007: 6)

En el medio: la critica mediatica

Para el caso de textos, objetos culturales y/o fenomenos sociales vin-
culados con los medios masivos de comunicacion es necesario distinguir,
entonces, entre critica mediatica (en tanto critica en medios/critica de me-
dios) y critica de discursos mediaticos.

Aun atendiendo a las diversas formas posibles de critica sobre la dis-
cursividad mediatica, la complejidad en este caso se presenta para los
particulares casos en que “la critica” debe ocuparse de los medios como
tales: tanto por su modo de funcionamiento como dispositivos (Traversa)
cuanto por las condiciones especificas de mediacion y mediatizacion que
habilitan.

Vale la pena pensar en el modo de funcionamiento de un sistema de la
critica, con la particularidad de que “la critica que se ocupa de los medios
se hace desde el propio sistema mediatico” (Cingolani 2007), alterando
en un mismo movimiento los parametros de las distinciones luhmanianas
sistema/ entorno y autorreferencia/ heterorreferencia.

Se plantea asi el problema de la critica de medios en tanto dispositivo
de observacion de un observador de segundo orden (“El quehacer de los
media ya no se vera solamente como consecuencia de operaciones, sino
como secuencia de observaciones. O todavia con mas exactitud: secuencia
de operaciones que observan (...) Para el segundo entendimiento, el de lo
que aparece como realidad en los medios, es necesario introducir un ob-
servador de segundo orden, un observador de los observadores. ” (Luhman
2007: 6)

El objetivo de este trabajo es, finalmente, mucho mas humilde: explorar
algunos emergentes de “la critica” y su discursividad (con toda la amplitud
que le hemos reconocido) en discursos y fendémenos mediaticos en Inter-
net, como entramado mediatico de dispositivos técnicos.

La critica en Internet

En primer lugar vale la pena registrar, en el nivel de mayor generali-
dad, que el dispositivo técnico parece habilitar nuevas posibilidades para
los discursos criticos ligadas a la multiplicacion y la generalizacion (tanto
para la multiplicacion de los discursos criticos preexistentes como para
el desarrollo de nuevas propuestas discursivas siguiendo su modelo de
produccion).

Esto implica, simultdneamente, la difusion de la discursividad critica, la
expansion de la institucion critica, pero muy especialmente la explotacion
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de la operacion critica como recurso destacado de la discursividad de los
dispositivos web en general y, como plantedbamos al comienzo, del blog
en particular.

Sin embargo, paralelamente el nuevo soporte incide en mayor dis-
persion y des-especificacion de la critica como institucion (ligada al efec-
to web de nivelacion y “democratizacion”). No so6lo por la multiplicacion
de emisores sino por el cuestionamiento de la web 2.0 a la idea de voces
autorizadas y su consecuente desacreditacion. Hablamos a la vez de dos
problemas: la constitucion de la voz del critico como palabra autorizada
y la distincion de la critica del habla valorativa cotidiana mediatizada (la
diferencia constitutiva entre critica y opinion).

Se produce una pérdida de especificidad del dispositivo critico por
la inestabilidad de los criterios de validacion. En Internet conviven
propuestas web de discursos e instituciones tradicionales de la critica (el
sitio de E/ amante, por ejemplo, aunque con un desarrollo muy acotado)
con un conjunto indeterminado de discursos pseudocriticos como “medi-
atizacion del habla valorativa cotidiana” (Cingolani, 2007). Donde parece
haber mas critica, en realidad hay un nuevo dispositivo para visibilizar los
juicios de gusto y los reconocimientos cotidianos.

Se suma ademas el problema de la “construccion de la voz del critico”,
con las particularidades de la propuesta enunciativa de los dispositivos
web, donde el interjuego articulo/comentarios instaura una logica dialogi-
ca constitutiva del contrato enunciativo del dispositivo. Es interesante
pensar quiénes son los protagonistas de esta escena de contacto textual. De
alli la importancia de trabajar con un concepto de enunciacién como efec-
to textual, mas que como registro de las huellas del sujeto (real, hablan-
te, social) en el discurso. Podria resultar util la nocion de co-enunciador
propuesta por Culioli para pensar el estatuto enunciativo de este tipo de
propuesta constitutivamente textual, hipertextual e intertextual.

La critica de Internet

A propésito de la problematizacion de la nocidn de arte en la era neo-
barroca, sefialaban Steimberg y Traversa en Estilo de época y comuni-
cacion medidtica:

“la emergencia de posiciones espectatoriales inéditas en la historia del
arte, generadas por el cine, la radio, la TV., después las redes computariza-
das” y “la interpenetracion también inédita de procedimientos propios de
un soporte en otro soporte (“transposicion de procedimientos)” (Steim-
berg y Traversa 1997: 14-16)

Aqui surge con claridad la dificultad para organizar la oferta discur-
siva de los dispositivos web, la inestabilidad para reconstruir el sistema
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de géneros e incluso el sistema de medios propio de Internet. El grado
de indeterminacion propio de la discursividad en Internet crece en forma
exponencial cuando el dispositivo critico intenta ocuparse de los discursos
que circulan en medios propios de Internet y mas atin cuando el objeto es
la critica mediatica de Internet como tecnologia o como fenomeno social.

Un caso paradigmatico es la “blogonovela”, categoria con la que la
critica pudo organizar tentativamente un nuevo tipo de discursividad naci-
da en la web que logro trascender (o mas bien no) la validacion de impren-
ta de la literatura “industrial” (como plantea Oscar Traversa para el cine).

El término se utilizd para Mas respeto que soy tu madre, de Hernan
Casciari, pero también para Buena leche. Diarios de una joven (no tan)
formal, de Lola Copacabana (seuddénimo de Inés Gallo). Si bien el prime-
ro puede pensarse como una novela episodica narrada en primera persona,
es dificil identificar al segundo con la misma estructura. La idea de la
novela parece estar aludida por el formato de publicacién mas que por la
configuracion del texto.

Seglin parece, la imposicion de esta clasificacion para un fenomeno que
en inglés se denomina blook (gracias a la afinidad fonética blog/ book), es
en algunos casos absolutamente arbitraria, a falta de una nueva categoria
ordenadora (el /iblog, por usar un neologismo tan estupido como cualquier
otro).

El gesto de “la critica” suele ser, para los discursos de la web, imponer
alguna clasificacion propia de los sistemas de géneros de otros soportes
medidticos. Asi, la ediciéon de materiales originalmente web publicados
en soporte blog se efectua a partir de un esquema de publicacion que no
puede hacerse cargo del conflicto ficcion/ no ficcion constitutivo en el
caso de la discursividad de los blogs personales. En la transposicion, inc-
luso los textos con vocacion ensayistica o con el formato de aguafuertes
de la cotidianidad se asocian con la narrativa enunciativamente autobi-
ografica (con la marcada influencia del estilo de €poca en este tipo de
narrativa ficcional).

Nuevamente, lo que toma la escena es el problema enunciativo de la
importancia de la “figura de autor”, tanto para los blogs personales como
para el dispositivo critico.[4]

El caso Ciega a Citas

Para pensar este problema, resulta interesante plantear algunas aristas
de un caso: Ciega a citas, del blog a la TV (titulo favorito de la critica para
el fenomeno). Un blog personal con el modelo confesional firmado por
LG, posteriormente publicado como libro, con autoria atribuida a Lucia
Gonzélez, que finalmente al momento de confirmar su adaptacion televi-
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siva, quien se identificé como su autora ;real?, la guionista Carolina Agu-
irre, develd como una puesta en escena de una autobiografia apocrifa.[5]

Primer abordaje: la cronica

«Ayer tendria que haber matado a mi madre y a mi hermana, pero
en vez de apunalarlas, me comi medio lemon pie y lloré”, cuenta Lulq,
una periodista argentina de treinta afos.” (La aldea blogal, Suplemen-
to Las/12, Pdgina/l2 http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/
las12/13-3801-2007-12-21.html)

La nota compra el efecto enunciativo de realismo y asume que el blog
es el equivalente del diario intimo de la “autora” como mujer empirica. Se
incluye a la columna La aldea blogal, Las/I2 como un exponente del dis-
positivo critico: la serie de textos funciona como reconocimiento metadis-
cursivo de su referente (es un reconocimiento, en tanto simple lectura del
blog, pero al mismo tiempo hay un lugar metadiscursivo representado por
su construccién particular como observador, un lugar institucional desde
el cual puede reconocerse como exponente de “la critica”. Es ademas, la
version web del diario papel, exponente simultdneamente de la critica en
la web.

En el momento inicial se advierte la dificultad de identificar con clar-
idad el aparato descriptor que podria organizar la experiencia de obser-
vacion del fenomeno y sus productos textuales derivados. La sorpresa, la
fascinacion, la falta de distancia sobre el objeto son caracteristicas de este
momento. La critica implica una somera descripcion en superficie: un tex-
to sin historia y sin memoria. Se trata de un emergente de lo que Tassara
llama, pensando la critica cinematografica, “critica diegética”, que “so6lo
percibe el film como un conflicto dramadtico ilustrado...” (Tassara 2001)

El «cuenta Luli» del ejemplo instala ademas con fuerza la dificultad
para rodear el problema enunciativo del blog confesional. No toma ni si-
quiera el reparo de convertir en sujeto de la oracion a “el blog de Lula™:
hay una especie de correspondencia directa entre el texto y la existencia de
esta “periodista argentina de treinta afios” de “carne y hueso”. No queda
claro aun el estatuto de los blogs en cuanto al pacto ficcional.

Segundo abordaje: la remision a género

“Cuando se habla de literatura para mujeres, no todo es chick lit. O tal
vez al revés: en todo podemos encontrar un dejo de chick lit, precisamente
porque los géneros van haciéndose impuros, porque las problematicas se
repiten y porque los escritores (y el mercado editorial) se nutren del es-
cenario en el que viven. Ademas, si conocemos las pautas del chick lit, la
lectora moderna y con recursos a la que apunta, su caracteristica “entre-
tenida”, sabemos también que por otro lado el fenémeno de la literatura
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de, sobre y para mujeres se mezcla con la expresion en primera persona
confesional que es marca de los tiempos. Ambas variables definen la pro-
liferacion de mas titulos que nacieron como poscostumbristas, Iudicos o
ensayisticos en un blog y se convirtieron en un libro: Quiero un novio, de
Lorena Bassani; Ciega a citas, de Lucia Gonzalez”. (Las/I12, Pagina/I2
http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/las12/13-4554-2008-12-
16.html)

La nota conjuga (nuevamente, como critica en la web) un dispositivo
de observacion en otra escala, propio de la textualidad critica, la intencién
analitica y no sélo valorativa y el lugar institucional antes referido. Sin
embargo, el particular fendmeno de los blogs y su especifica propuesta de
género(s) queda subsumido en otro fendomeno: el de la llamada chick lit
(una aproximacion traidora en espanol podria ser literatura para minitas).

Aqui se ponen en juego distintas cuestiones: por un lado, la evidente
inclusion de un fendmeno nuevo en una serie anterior mas amplia como
criterio de lectura; pero en segundo lugar se reduce el fenomeno a la “lec-
tura”, un mero caso de narracion ficcional, un emergente de la “expresion
de la primera persona confesional” como marca del estilo de época. Una
vez mas, la propuesta parece instalarse en la critica diegética, en tanto no
repara en la configuracion especifica del discurso ni en su particular pro-
puesta enunciativa.

“El yo que habla y se muestra incansablemente en la web suele ser
triple: es al mismo tiempo autor, narrador y personaje. Pero ademds no
deja de ser una ficcion, ya que, a pesar de su contundente autoevidencia, el
estatuto del yo siempre es fragil”. (Sibilia 2008: 37).

Tercer abordaje: el espacio de la critica medidtica

“Se escucha una primera persona vivida, ficcion inspirada en la vida
real; la bitdcora que avanza a un post por hora necesita tener anclaje
fuerte con el entorno, precision en la observacion. Cuando la no ficcion
del blog se incorpora a la tira aparecen pinturas geniales...” (“El blog le
hace un bien a la tele” en Hipercritico.com http://hipercritico.com/content/
view/2136/39/)

Estamos aqui ante un espacio de critica especificamente web, aunque
con la validacion de autor en dispositivos criticos tradicionales. El prob-
lema mediatico toma la escena por la transposicion de la transposicion;
del blog al libro, del libro a la TV. La validez de la critica mediatica surge
cuando el fendmeno trasciende la especificidad web. Heterorreferencia en
la autorreferencia del sistema de medios.

Como en todos los casos parece perderse de vista un abordaje clave
para comprender el fendmeno de esta palabra publica y privada en Inter-
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net: el efecto enunciativo de autor. Se suma cierto valor metaforico en el
“se escucha una primera persona”, pero sigue sin plantearse el problema
fundamental del origen. La transposicion de Ciega a citas al libro y final-
mente a la TV le devuelve la oportunidad tranquilizadora de la remision de
género en el campo de la ficcion. Todo el complejo dispositivo de ambiva-
lencia ni ficcidn ni realidad posible en el blog personal queda obturado en
las sucesivas transformaciones.

A modo de un comentario de blog o de una opinién que intenta volv-
erse critica

De estas escenas sobre el caso Ciega a Citas resulta no sélo imposible
sino poco recomendable intentar extraer algun tipo de conclusion general
sobre el funcionamiento de la critica en y de Internet. Tienen, sin embar-
go, un valor: funcionan como una muestra de la incomodidad que recubre
cualquier intento de sistematizar la descripcion de un fenomeno y sus tex-
tos que no tienen aun un grado suficiente de sistematizacion.

Parece delinearse aqui el que quiza sea el principal problema: la meta-
discursividad de la critica intentando domar un discurso-objeto atn labil,
que se resiste a la clasificacion. Esta dificultad se duplica en el caso de los
blogs personales/ autobiograficos, que en muchos casos se construyen a
partir de la puesta en escena de una metadiscursividad propia (cuyo objeto
serian discursos y practicas de una vida cotidiana extra-virtual), pero sobre
todo por su opacidad enunciativa que anula las coordenadas clasicas de la
critica apoyada en la figura de autor.

Salvo que una transformacion de las précticas genere un cambio de
paradigma en el uso de Internet ligado a la identificacion (cada vez no s6lo
mas posible sino incluso mas probable por la influencia de dispositivos
como los de las redes sociales) el yo virtual parece ser el punto ciego de la
critica de algunas formas de la discursividad en Internet.

Notas

[1] Resulta a estos efectos muy operativa la entrada al respecto de la Wikipedia: http://es-
.wikipedia.org/wiki/Internet, pese a lo discutible de la “fuente”. Para una cita de mayor valor
“ins titucional”, la red es caracterizada de modo similar en Wolton 2000: 100.

[2] Sobre la historia de las transformaciones de los diarios digitales se puede consultar los
trabajos de Mariano Zelcer.

[3] Habria que pensar mas detenidamente el caso de textos audiovisuales.

[4] Sobre la figura de autor en criticas literarias véase Cremonte 2007.

[5] Mas sobre los blogs personales confesionales en Cappa 2008.
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El discurso como problema de la critica.
Sobre algunas condiciones del analisis

del discurso literario
Nicolas Bermudez

El objetivo de este articulo es estudiar la historia y la actualidad
del encuentro entre los estudios literarios con los estudios del dis-
curso. Me interesa, en ultima instancia, examinar la pertinencia
y estabilidad de la literatura en el marco de los estudios del dis-
curso tal como se plantean en el presente, entendido esto no como
una simple variante de la critica tradicional o como un gesto de
apropiacion de postulados metodolégicos de alguna rama de la
lingiiistica por parte de la teoria literaria, sino como una operacion
que implica reflexionar sobre el hecho literario desde otras per-
spectivas, otras maneras de construccion de los objetos, otras cat-
egorias, etc.

Palabras clave: estudios del discurso — critica literaria — analisis
del discurso literario

Discourse as criticism problem. About analysis of literary dis-
course conditions

The aim of this paper is to study the history and actuality of the
encounter between literary studies to discourse studies. I’m inter-
ested, ultimately, examine the relevance and stability of literature
in the context of discourse studies as spelled out in the present,
this is not understood as simply a variant of traditional criticism or
as gesture of appropriation, by part of literary theory, methodolog-
ical postulates of some branch of linguistics, but as an operation
that involves thinking about the literary event from other perspec-
tives, other ways of constructing objects, other categories, etc..

Palabras clave: discourse studies — literary criticism — analysis
of literary discourse

Introduccion: donde el lector se entera del objetivo del trabajo, sus
alcances y su organizacion

El objetivo principal del texto que sigue es ponderar la historia y la
actualidad del analisis del discurso literario. Vale decir: examinaré la pro-
tohistoria y la actualidad (si es que tiene alguna mas alla de la nominal)
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de un encuentro entre espacios disciplinarios: los estudios literarios con
los estudios del discurso (y con corrientes que anteceden e informan a
estos ultimos), ya sea que ese encuentro haya sido impulsado desde una u
otra de las partes. Me interesa, en ultima instancia, examinar la pertinen-
cia y estabilidad de la literatura en el marco de los estudios del discurso
tal como se plantean en el presente, entendido esto no como una simple
variante de la critica tradicional o como un gesto de apropiacion, por par-
te de la teoria literaria, de postulados metodologicos de alguna rama de
la lingiiistica, sino como una operacion que implica reflexionar sobre el
hecho literario desde otras perspectivas, otras maneras de construccion de
los objetos, otras categorias, etc.

El término “encuentro” lo empleo aqui para designar momentos en los
cuales -por causas que se indicaran- saberes que abordan el objeto del
hecho literario acuden a principios tedricos y metodologicos de los es-
tudios del lenguaje. El uso de este término un poco ingenuo indica un
posicionamiento (o quizas solo la pereza y/o falta de espacio para tratar
un asunto previo): ;son realmente encuentros los de la lingiiistica con la
literatura?; ;o bien existe entre ellas, como muestran algunos lingiiistas
(e.g. Jakobson), una relacion de complementariedad?, ;o, como piensan
otros (e.g. Chomsky), esto no es tan evidente? Por otra parte, si bien aspiro
a que esto quede claro a lo largo del texto, me adelanto precisando que
“estudios del discurso” refiere a un espacio con puntos de contacto, pero
no equivalente al de la lingiiistica y al de la semiologia.

En homenaje a la cautela, anticipo algunas aclaraciones. No tengo aqui
otra pretension de originalidad mas que sintactica: gloso (en algunos casos
de manera abusiva) y articulo autores que han reflexionado sobre alguna
zona de este topico. Al referirme a la teoria y criticas literarias, conside-
ro Unicamente los enfoques de mayor incidencia en la conformacion del
panorama local y lo hago desentendiéndome de datos que distinguen tradi-
ciones institucionales. Por la misma demanda del tema, paso por alto las
investigaciones (importantes en numero y calidad) preocupadas mas por
la cultura que por el objeto literatura en su especificidad. De todos modos,
se vera que me ocupo de las ideas y no de los hombres detras de ellas (a
los que apenas hago alusion). Discurso es un término que, claro estd, des-
igna un objeto de estudio de ciertas disciplinas. Si antes opté por “estudios
del discurso” fue para involucrar en un solo término distintas corrientes
que tienen esa unidad de andlisis, aunque difieran en aspectos teoricos y
metodologicos: la Escuela francesa de andlisis del discurso (de ahora en
adelante EFAD), el Analisis Critico del Discurso (ACD) y la Teoria de
los Discursos Sociales (TDS). Estas tres corrientes son las que considero,
aunque —seria desatinado hacerlo— no de la misma manera. Dejaré en cla-
ro, cuando sea el caso, si s6lo me estoy refiriendo a una de ellas.
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Este escrito se encuentra dividido en tres partes. En la primera se puede
hallar una historia, arbitraria ¢ incompleta, de los encuentros entre la te-
oria y la critica literarias y ciertas disciplinas que integran las ciencias
del lenguaje. La segunda parte es propedéutica: se encuentra destinada
a indicar algunas de las coordenadas que dieron lugar al surgimiento de
esos estudios en torno al fenomeno de la discursividad. En la ultima parte
y en la conclusion se evalua el estado y acontecer actual del analisis del
discurso literario.

1. Donde se exponen, sin pretension de exhaustividad, episodios de
convergencia entre los estudios del hecho literario, la lingiiistica y
otras disciplinas preocupadas por el lenguaje

1.1. La retdrica

Dos datos sobre los que no me voy a extender funcionan como presu-
puesto de lo que sigue. Uno: la historia contemporanea de la retérica (que
parte de la segunda mitad del siglo XX) es la historia de la recuperacion
de dos operaciones parcialmente “olvidadas”: la inventio y la dispositio
(encontrar qué decir y ordenarlo). La nueva retdrica se distingue asi por
exceder el marco de la elocutio (la funcion ornamental de las figuras) al
cual estaba circunscrita al menos desde la Edad Media. Dos: uno de los
textos claves de esa empresa lo escribe Barthes (v. 1970), y alli coloca a
la primera retérica como antecedente de una lingliistica preocupada por el
discurso, debido, entre otras cosas, a su vocacion de catalogar situaciones
discursivas y dispositivos de comunicacion, y a que hace visible la necesi-
dad de elevar la unidad de andlisis y las herramientas para abordarla (la fil-
iacion se ve obstaculizada, sin embargo, por las posiciones normativas de
la retdrica). En esta consideracion de Barthes se fundamenta la pertinencia
de dedicarle a esta disciplina un segmento en este articulo.

En su devenir histérico, la antigua retérica adquiridé el derecho de
juzgar en materia literaria. ;Por qué? Segin Delas y Filliolet (1981: 17-
25), retdrica y poética compartian, para Aristoteles, un mismo funciona-
miento dependiente de la l6gica. Ambas tienen por objeto un lenguaje con-
cebido como estructura destinada a captar algo del mundo: su verdad, en
el caso de la retorica, o el secreto del engendramiento de las cosas, en el
caso de la poética. La diferencia radicaba en el objeto de cada unade esas
disciplinas. La retorica era definida como el arte de extraer de un tema el
grado de persuasion que éste comporta, resultando asi una clasificacion de
los enunciados bajo el amparo de un funcionamiento loégico que evalua su
verdad y eficacia. Su area de competencia era la comunicacion cotidiana.
La poética, por su lado, era concebida como el arte de operar sobre las
palabras a partir de la regulacion de la mimesis, entendida como verosim-
ilitud de la representacion. Su objeto era la evocacion imaginaria. Ahora
bien, Genette (1970:159) asegura que ya en la retorica clasica es percepti-
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ble, debido a la desaparicion de las instituciones republicanas y del género
deliberativo, un desplazamiento progresivo del objeto retorico de la efi-
cacia hacia la poesia. Con la declinacion de la inventio y la dispositio, y
el asentamiento de la elocutio como objeto privilegiado de la retdrica, se
neutraliza su oposicidon con la poética. Resultado: se convierte en la dis-
ciplina que estudia y valora el discurso literario ornamentado. Asimismo,
se modifican los criterios que sostienen su normatividad: de la eficacia
se pasa a un criterio estético determinado socio- culturalmente, esto es,
asociado al “buen tono” que impone una élite. El problema que entonces
se abre es el de la perturbacion que provoca, en los principios reguladores
de estas disciplinas, la contaminacion entre el modelo logico y el modelo
estético. Puesto en modo interrogativo: jen relacion con qué norma medir
la eficacia del enunciado literario convertida en criterio estético? Tal como
lo sefialan Delas y Filliolet (op. cit.: 21), esta problematica hipotecara de
ahi en mas toda reflexion sobre el estilo y la literatura, en tanto se centra,
fundamentalmente, en resolver lo insoluble: la definicion de lo literario
a partir de la determinacion de un virtual grado cero (sea lo “natural”, lo
“propio”, lo “no figurado”, etc.).

La retorica contemporanea (o nueva retorica) recupera la inventio y la
dispositio. Asi pues, se produce una reorganizacion de las relaciones de
esta disciplina con los estudios literarios. La mencion de dos enfoques
resulta significativa para los limites de este trabajo. Por un lado, se han
utilizado los desarrollos de la retdrica para estudiar la significacion in-
terna de los textos literarios. Este tipo de trabajos, cominmente llamados
“tematicos”, pueden reclamar de manera legitima ser considerado retori-
cos. Delas y Filliolet la consideran una “semidtica retorica”, que, segin
sus palabras: “se esforzaria por mostrar las lineas de fuerza subyacentes de
una obra, de reorganizar alrededor de un eje retorico una novela captada
en su estructuracion inmanente” (op. cit.: 23). Por otro lado, existieron y
existen intentos para volver a pensar la retérica de la elocutio (i.e. una te-
oria de las figuras) sobre las bases de la lingiiistica (piénsese, por ejemplo,
en los trabajos del Grupo m e.g. (1987)). Estas tentativas conducen por
lo general a reflexionar acerca de la literariedad y su relacion con el des-
vio. Una manera posible de encuadrar la cuestion es utilizar la lingiiistica
como método y la literatura como objeto (v. ibid.). P. Kuentz (1971) critica
esta perspectiva, dado que, por su proceder metodologico, elige de manera
ecléctica categorias operativas de la lingiiistica para describir fragmentos
de textos, extrayéndolos de su entorno original y convirtiéndolos en enun-
ciados, es decir, fragmentos de discurso. Despojado del texto, el fragmen-
to valorizado como portador de literariedad no tendria entonces mas valor
que el de una cita como otra cualquiera, y el corolario era la “cosificaciéon”
del lenguaje poético.
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1.2. Los formalistas rusos

Si bien el objetivo de este articulo parece evocar con demasiada afini-
dad el programa de los formalistas rusos, espero que al final de la lectura
quede claro que la nocion de discurso literario con la que trabajo no refiere
exactamente a lo mismo que remitia en el uso de esos autores, mas inte-
resados en describir los procedimientos internos de las obras y sus cual-
idades intrinsecas ligandolos a las leyes de una poética, que en interpre-
tarlos atendiendo a operaciones que remiten a su contexto de produccion.
Los formalistas rusos colocan a la obra en el centro de sus reflexiones,
rehuyendo a explicarla a partir de la biografia del escritor o de aspectos de
la vida social contemporanea. Mencionaré¢ mas abajo los motivos por los
cuales sus tesis pueden ser consideradas como un episodio en la historia
de las relaciones entre estudios literarios y lingiiistica, pero me apresuro a
aclarar que, al sostener la distincion entre abordajes “enddgenos” y abor-
dajes “exdgenos” y no traspasar el ambito de la estética, permanecen en
el marco de una acepcion de discurso que entraria en contradiccion con el
diagnostico que propongo en la ultima parte de este trabajo.

Si, como asegura Eichenbaum (1997), el principio que oriento la labor
investigativa de los formalistas fue el de organizar una ciencia autobnoma
y concreta de la literatura (no especulativa), resultaba necesario “confron-
tar la serie literaria con otra serie de hechos y elegir en la multitud de
series existentes aquella que, recubriéndose con la serie literaria, tuviera
sin embargo una funcion diferente”. Naturalmente, fue la lengua cotidi-
ana la serie elegida para cumplir ese programa metodologico y sustentar
asi el abordaje, por parte de los formalistas, de los problemas centrales
de la poética. La lingiiistica aparecia, pues, como una ciencia que pre-
sentaba concomitancias con la poética en su objeto de estudio, pero que
la abordaba desde otros presupuestos tedricos y con otros objetivos. De
manera reciproca, los lingiiistas se interesaron por el método de los for-
malistas puesto que, hechos de lenguaje al fin, los fendmenos literarios no
son ajenos al dominio de su disciplina. En este sentido, el impulso dado
por el método formal a las investigaciones en el marco de la poética, forzé
una crisis de crecimiento de una lingiiistica moderna aun embrionaria (los
trabajos fundamentales de los formalistas, recuerdo, se situan en los afios
veinte del siglo pasado), lo que se transformd en uno de los factores del
aletargamiento de esta corriente. La misma, no obstante, se encuentra en el
origen de la lingiiistica estructural o, al menos, en el enfoque funcionalista
representado por el circulo lingiiistico de Praga.

1.3. Filologia y estilistica

Tal vez el encuentro mas trascendente entre la teoria y la critica liter-
arias y la lingtiistica fue el que tuvo lugar en la filologia del siglo XIX. Ya
en ese entonces se planteaba la inconveniencia de aislar el estudio de la
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lengua del estudio de su uso: asi como para los trabajos filologicos de esta-
blecimiento de un texto artistico se recurria a los conocimientos acumula-
dos por las ciencias del lenguaje, no resultaba concebible la descripcion de
una lengua sin una descripcion de las obras. De todos modos, no se trataba
de un terreno axiomatico. Era claro, de hecho, que el proyecto romantico
conducia a la filologia a oscilar entre dos definiciones: una estricta, que le
adjudicaba el estatuto de auxiliar de la historia, en tanto conjunto de técni-
cas para abordar los documentos verbales, y otra amplia, que la imaginaba
como una especie de ciencia de las culturas nacionales, dado que a través
de una hermenéutica textual pretendia reconstruir la “civilizacion” que
daba lugar a esos textos. De esta ultima acepcion destaco dos elementos:
sus vinculos estrechos con la etnografia, por un lado, y su erosion de la
instancia autoral individualizada (dado que los textos se ligaban directa-
mente al pueblo) por el otro.

Aclaremos sucintamente la naturaleza y desarrollo del encuentro alu-
dido. El mismo se hace patente cuando la filologia se preocupa espe-
cificamente por los textos con cualidades estéticas (dado que es alli, en
las obras literarias, donde se expresa el espiritu de un pueblo). En ese
lugar convergen enfoques y operaciones que pertenecen a la lingiiistica
en tanto hacen al estudio del lenguaje y a la descripcion de su funcio-
namiento a partir de los textos, con otros que corresponden a la teoria
(e.g. diferencia entre géneros literarios) y a la critica literarias (i.e. inter-
pretacion y valoracion de un texto)[1]. Mas tarde, con la autonomizacion
y especializacion que el pensamiento positivista opera sobre las ciencias
modernas de la cultura (e.g. Historia, Geografia, Derecho, Etnologia) y
que, correlativamente, implica la modernizacion del sistema universitario
europeo, este dispositivo comienza a transformarse, con el resultado de
un confinamiento y debilitamiento de la filologia. ;Como se llega a esta
situaciéon? Por un lado, las ciencias humanas y sociales se dedican a los
textos recientes y sin valor estético, dejando que los filologos se encar-
guen de las civilizaciones perdidas y de la literatura. Por otro lado, se
profundiza el proceso de autonomizacion de la lingiiistica, que en Euro-
pa concluye luego de la primera guerra mundial. Si bien no desaparecen
del ambito de la lingiiistica los intereses etnograficos, se disocia clara-
mente aquello que pertenece al estudio de la cultura de aquello que es
objeto de una reflexion lingiiistica de caracter cientifico: las lenguas y la
lengua concebidas como sistema arbitrario (v. Maingueneau, 2006: 15).
Como se indicd, la filologia podia pensarse como un antepasado comun,
como una protohistoria de los estudios del discurso que tuvo finalmente su
continuacion. Si bien el gesto de reflexionar entre un texto y su contexto
historico de elaboracidon no era nuevo en la cultura occidental, no fue sino
hasta mediados del siglo XIX que la filologia se estabiliz6 como disci-
plina fundamental, aunque en general al servicio de la historia tal como
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era concebida entonces, para transparentar la relacion de una obra con el
entorno en el que fue producida y circuld. Es decir, para reconstituir lo que
dicen los documentos que construye y utiliza la historia a fin de descifrar
el vinculo opacado por la transformacion de las formas lingiiisticas y de
las sociedades (v. Foucault, 1996: 8-9).

La filologia se conservo durante la primera mitad del siglo pasado, s6lo
en el &mbito académico germanico, por la labor de una estilistica literaria
estrechamente ligada a la filosofia idealista. Algo de esa filologia se pos-
tulaba como una ciencia global de la cultura. Asi, emprendimientos como
el de Spitzer se sostenian en un dispositivo que articulaba hermenéutica y
recursos de las ciencias del lenguaje para enfrentar la tarea interpretativa
del estilo entendido como vision del mundo. La obra literaria era concebi-
da como una totalidad organica que en todos sus aspectos y niveles expre-
saban un espiritu de autor que, justamente, le conferia su unidad. A su vez,
este principio espiritual permitia la integracion de la obra en una totalidad
mayor, el espiritu colectivo de su época -del cual, nuevamente, el espiritu
del autor era expresion y al cual daba acceso. Ahora bien, el metalenguaje
gramatical no tenia otra funcion en el aparato de la estilistica mas que la
de rotular fendémenos que no iban mas alla de la frase como unidad (e.g.
metaforas, pronombres demostrativos, interjecciones, etc.). Para unidades
mas amplias, apelaba a la taxonomia retérica (e.g. periodo, exordio, etc.)
(v. Maingueneau, 2006: 32). Es decir, no se le prestaba atencion al valor
heuristico que podian proveer los conceptos lingiiisticos. La ventaja de
esta corriente con respecto a la filologia era que mientras esta ultima reen-
viaba a su contexto cada detalle relevado en la obra estudiada, la estilistica
exhibia voluntad de sintesis, de no atomizacion del texto. Ambas, no ob-
stante, se mostraban incapaces de asumir las especificidades sociohistori-
cas de los modos de comunicacion literaria y los regimenes enunciativos
que esta define.

Las resonancias de este pensamiento fueron, pese a todo, multiples.
La reflexion sobre el estilo alcanz6 a autores europeos de importan-
cia considerable para el ambito nacional. Barthes, por caso, opuso es-
tilo a escritura. Mientras esta ultima remitia al sociolecto de un colec-
tivo, el primero designaba “un lenguaje autdrquico que se hunde en la
mitologia personal y secreta del autor”, aunque su puesta en obra sea
producto de un automatismo, no de una eleccioén intencional (v. Bar-
thes, 1993: 18). Otro trabajo para destacar es el de Rastier (2001). En
¢l se introduce una distincion entre dos acepciones de estilo que pare-
cen retomar, en parte, la diferencia en la operatoria de abordaje que se
planteaba entre la filologia y la estilistica. Existiria, por un lado, el
estilo de una obra, un principio de unidad al cual se arriba a través de rasgos
que presentan un alto grado de conectividad interna en multiples niveles:
una arquitectura. Por otro lado, hay otros rasgos significativos, que remit-
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en segin Rastier a “hdbitos practicos de factura”, que, al repetirse de obra
en obra, pueden remitir a un estilo de autor, tal como lo proponia Barthes.
Aunque guardan cierta regularidad, estos rasgos se caracterizan por ser
secundarios, marginales, discontinuos, menores. En otros términos, la ac-
tividad de su deteccion y relevamiento se puede asociar a la actividad in-
terpretativa que propone el modelo epistemologico indicial (cf. Ginzburg,
1999: 138-175), modelo al cual responderian varias disciplinas, entre ellas
el psicoanalisis y la que nos ocupa: los estudios del discurso. Afiade Ras-
tier que el estilo de una obra es propio de los textos artisticos, mientras
que los rasgos que permiten definir un estilo de autor pertenecen a todo
tipo de discurso, ya que se producen por un trabajo recurrente de seleccion
sobre las opciones lingiiisticas, discursivas y genéricas. Se puede observar
que por la extension de su objeto y el funcionamiento de su modelo inter-
pretativo, esta acepcion de la estilistica comparte espacio epistemoldgico
con algunas corrientes de los estudios del discurso, aunque, en este tltimo
caso, los rasgos significativos identificados por el analista remiten no ya a
la nocidn de estilo, sino a lugares de enunciacion, formaciones ideologi-
cas, estructuras psico-sociales, drdenes del discurso, etc [2].

Apartada de la tradicion literaria, también prosper6 una preocupacion
por el estilo en el marco de la reflexion lingiiistica moderna [3]. Claro que
ya no ligada a una instancia singular, sino a los elementos que codifica la
lengua para organizar la expresion de la subjetividad. Menciono algunos
hitos de esta linea de indagacion priorizando nuevamente aquellos con
mayor presencia en nuestro ambito [4]. Para Bajtin (2003), el estudio del
estilo cae sobre la orbita del estudio de los géneros discursivos. El estilo
da cuenta del momento individual de un enunciado que, indisolublemente
asociado a las otras dos dimensiones -estructura y unidad tematica- es
regulado por el género discursivo en el que se inscribe el enunciado y, en
ultima instancia, por una esfera de lo social en la que se estabiliza el géne-
ro. Charles Bally, por su parte, incluia bajo el estudio del estilo los recur-
sos de expresividad del lenguaje. Es decir, los modos que tiene la lengua
para expresar las emociones, en definitiva la afectividad: los “hechos de
sensibilidad” (v. Charaudeau y Maingueneau, 2005: 242). Por tltimo, no
es desacertado sugerir que las problematicas concebidas por Benveniste
(2001) hacen también a la cuestion del estilo en la lengua. En efecto, los
elementos que la lengua le proporciona al sujeto para inscribirse en su
enunciado, inscribir al coenunciador y referir al mundo, operan, en con-
currencia con las determinaciones de orden social, como reguladores de
las posibilidades expresivas del hablante.

El interrogante que aparece es qué queda hoy de estas tradiciones en
los estudios del discurso. En principio subsiste, como vimos, la operacion
metodolodgica basada en la indicialidad, lo que es particularmente claro en
el caso de la EFAD. En esta tradicion se ponen en vinculacion las opera-
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ciones discursivas con lo que se postulan como las condiciones sociales de
su produccién. Dicho en términos mas rudos, interpretar consiste aqui en
conectar marcas de la superficie textual con elementos del contexto

Asimismo, las preocupaciones que manifestaron las diversas corrientes
de la estilistica en el marco de la lingiiistica perduran todavia, aunque con-
ceptualizadas y distribuidas en distintas disciplinas que trabajan sobre el
discurso como la teoria de la enunciacion, la pragmatica, la sociolingiiisti-
ca, el analisis conversacional, etc. Es decir: en este campo no es sencillo
dibujar el perimetro de lo heredado de la estilistica.

En lo que respecta a la actualidad de la estilistica especificamente lit-
eraria, tampoco cabe hablar de una unica modalidad de articulacién con
la lingtiistica y el analisis del discurso [5]. Una estilistica que sea una
mera aplicacion de categorias lingiiisticas al estudio del uso de la lengua
en obras literarias se aleja de las preocupaciones del andlisis del discurso,
situacidon que se invierte cuando se ponen en obra elementos lingiiisticos
para reflexionar sobre los textos literarios y sus contextos de produccion,
circulacion y reconocimiento (cf. Charaudeau y Maingueneau, 2005: 243)

Abandono por un momento las ideas y me dedico a los hombres.
Ademas de exceder los limites de este trabajo, resultaria ocioso exponer
y valorar nuevamente aqui la obra de estudiosos como Amado Alonso y
Henriquez Urefia. Pero es indispensable al menos mencionarla, no solo
porque en ella se encuentra la mejor parte de la labor estilistica en el &m-
bito argentino, sino por la trascendencia de su intervencion en nuestro
universo académico y cultural.

1.4. Los enfoques comunicativos

Alo largo del siglo XX se multiplicaron las modalidades de reflexion en
torno al hecho literario, y la division tradicional de estilistica por un lado
e historia de la literatura por otro, resultd dificil de sostener. Surgieron
entonces varias problematicas que —lo retomaré mas adelante— inclinaron
a un sector de la teoria hacia enfoques que estan entre los que promov-
ieron los estudios del discurso o que guardan con ellos cierta equivalen-
cia. Entre ellas, cabe destacar la reflexion acerca de las condiciones de la
comunicacion literaria (principalmente sobre sus dispositivos comunica-
tivos) y las nuevas formas de leer las conexiones entre obra y sociedad.
El catalogo de corrientes o autores que transitaron esas cuestiones es, sin
dudas, extenso; mencionaré algunos privilegiando nuevamente su presen-
cia local. a- Aqui es necesario referirse de nuevo a Bajtin. En su intento
por superar el antagonismo entre las tendencias estrictamente formalis-
tas y el ideologismo del marxismo vulgar que, sin mediacion, proyectaba
los elementos estructurales de la obra en la vida real, elabord conceptos
claves para describir y explicar la interpretacion y valoracion que la obra
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hace del mundo. La necesidad de dar cuenta de la determinacion social
en la produccion, circulacion y reconocimiento de los textos (e.g. género
discursivo); la concepcion de los procesos que tienen lugar en la literatura
como dialogicos (e.g. dialogismo); el imperativo del conocimiento de los
espacios, identidades culturales e imaginarios en los que se produjo una
obra a la hora de analizar (e.g. cronotopo). Aunque moldeados en el marco
de la teoria y critica literarias, se observara que algunos de estos principios
epistemologicos y metodologicos guardan equivalencia funcional con los
estudios del discurso tanto en su acepcion global -es decir, considerando
todas las corrientes que operan a partir de la puesta en vinculacion de un
texto con su contexto- como con enfoques mas especificos, interesados
por analizar, en los textos que actualizan discursos, las operaciones de pro-
duccion de sentido remitiéndolas a sus condiciones sociohistoricas. b- La
Teoria de la Recepcion. Consiste en un gesto de reaccion contra el dogma
formalista y estructuralista relativo a la existencia de una obra autono-
ma por un lado, y de la aplicabilidad infalible de sus enfoques sistémicos
por otro. Tanto las Teorias de la Recepcion [6] como la nocion de lec-
tor modelo de Eco[7], incorporan a los estudios literarios la circulacion
y la recepcion y, fundamentalmente, la idea de que el sentido de una
obra no es cerrado, sino que implica siempre la cooperacion del lector.
En otros términos, estas teorias atienden a la intersubjetividad inherente
al proceso de comunicacion y a su determinacion historica y cultural.

1.5. La influencia del método estructural (semiologia, narratologia y
poética)

Como se sabe, con el éxito del estructuralismo la lingiiistica concedid
una especie de proteccion de ciencia a ciertos saberes preocupados por el
problema de la significacion (;qué otra ciencia mejor para tomar presta-
dos conceptos que aquella que atiende a ese sistema de significacion
por excelencia que es una lengua natural?). Se trataba, claro estd, de la
lingiiistica de aquel entonces: Saussure releido por el funcionalismo y la
glosematica [8]. La teoria y la critica literarias no escaparon, se suele de-
cir, a esta situacion. De todos modos hay que reconocer que en el término
estructuralismo literario fueron a parar abordajes claramente disimiles,
que, en el mejor de los casos, podian alardear de un enemigo comun: los
abordajes “exdgenos” de las obras, principalmente la historia literaria [9].
Aligual que el formalismo y a diferencia de lo que sucedia con la filologia,
el estructuralismo pretendia elaborar una verdadera ciencia del texto lit-
erario, considerandolo un artefacto y reflexionando sobre su organizacioén
de caracter cerrado [10]. Rechazando la adjudicacion del sentido ultimo de
una obra en alguna instancia exterior se sostiene una concepcion autotélica
del texto, lo que produce: a) un desplazamiento a un segundo plano del
interés por analizar las obras en funcion de su inscripcidn en las practicas
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comunicativas de la sociedad; b) una continuidad con la oposicion que
torno posible la historia literaria, esto es, con la distincion texto/contexto,
como espacios relacionados pero perfectamente separables para su estu-
dio. Como veremos mas adelante, los estudios del discurso seran los en-
cargados de sacudir este estado de cosas.

Ahora bien, tal como lo reconoce Maingueneau (2006: 32), ese ampa-
ro cientifico a los estudios literarios no fue, en realidad, provisto por la
lingiiistica, sino por la semiologia. Por una semiologia que, excusada en
la necesidad de “autonomia” tendia a ignorar lo que sucedia en el mundo
de la lingiiistica, con el resultado de terminar por inspirarse en fases ya
superadas de esta ultima disciplina [11]. Y asi la teoria y la critica literarias
comenzaron a hablar de paradigmas, sintagmas, connotacion, significante,
actante, etc., y no de dialecto, variacion, grupo nominal, determinante,
modo, aspecto, etc. Por otra parte, es dificil imaginar que, en ese ambito
(con foco en Francia en la segunda posguerra y en los afios sesenta) los
abordajes lingiiisticos de fendmenos literarios hubieran sido recibidos con
undnime beneplacito: los entornos intelectuales dominados por el marx-
ismo constituian una resistencia a todo lo que impidiera articular la serie
literaria con la social [12]. Casi no hace falta repetir que esta semiologia,
presentada como ciencia bajo el patrocinio del programa estructuralista,
autorizo a muchos criticos literarios a extender su interés al conjunto abi-
erto de las practicas culturales. Esto permiti6 desplazar los limites de la lit-
eratura y atender a otros campos: la vestimenta, el cine, la cocina, etc. Por
motivos que entiendo ocioso mencionar, resalta en este entramado la obra
de Roland Barthes. Parte de esa obra (que excede en cantidad y calidad los
motivos por lo cual la invoco) es la conciencia de un analisis semiologico
de la cultura. En la Leccién inaugural afirma que la semiologia tiene una
relacion auxiliar con la ciencia: “puede ayudar a algunas ciencias, ser du-
rante un tiempo su compafiera de ruta, proponerle un protocolo operativo
a partir del cual cada ciencia debe especificar la diferencia de su corpus.
Asi, la parte de la semiologia que mejor se ha desarrollado, es decir, el
analisis de los relatos, puede brindar servicios a la historia, la etnografia, a
la critica de los textos, a la exégesis, a la iconologia” (1996: 143).

En concreto y contra lo que se suele afirmar, conviene relativizar la
idea de una incidencia permanente y decisiva de categorias desarrolladas
en el estudio de la lengua y las lenguas naturales para el abordaje de lo
literario en esta época; mas bien habria que pensar en contactos intermi-
tentes cuyos beneficios, tanto para una parte como para la otra, todavia hay
que evaluar. A esas convergencias puntuales, por otra parte, concurre una
lingiiistica estructural ya perteneciente al pasado. Ejemplos: socializados
en 1950, los ensayos mas influyentes de Jakobson fueron publicados en
francés en 1957; un afio mas tarde aparecen algunos de los articulos de
Benveniste sobre la enunciacion (recopilados para su publicacion en li-
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bro en 1966) [13]. Los desencuentros, sin embargo, no concluyen ahi. Al
desfase temporal se le afiade la irresponsabilidad: “muchos literatos hacen
de la lingiiistica su locurita del domingo”, afirmaba, en un texto de 1971,
Antoine Culioli.

En este marco de prevalencia del método estructuralista y la semiologia,
dos disciplinas abocadas a estudios literarios encontraron la posibilidad
de un desarrollo significativo, estableciendo técnicas de exploracion del
fenomeno textual que rapidamente fueron ingurgitadas por los estudios
del discurso. Hay que reconocer, de todos modos, que ninguna de las dos
le debe mucho a la lingiiistica. Por una parte, la narratologia o analisis
del relato, que sélo se apropia de unos pocos términos de esa discipli-
na (“proposicion narrativa”, “modo”, etc.) -los cuales, ademas, no pert-
enecen al nucleo principal de su aparato analitico (la deuda mayor es, en
todo caso, con los formalistas y con la retdrica)-. Importa precisar que el
objeto de este tipo de andlisis no es la obra literaria misma. Lo que ella
interroga —sefiala Todorov (1975: 19) — es ese discurso particular que es el
discurso literario. Asi, la obra viene a convertirse en una manifestacion de
una estructura abstracta entre otras posibles. Esta propiedad general que
le otorga singularidad al hecho literario, y que suele recibir el nombre de
literariedad, es el objeto de la disciplina [14]. Por otra parte, la poética (en
tanto teoria de la poesia y no de lo poético), que en realidad estuvo mas
atenta al legado de los formalistas rusos que a los estudios de las lenguas
naturales. Su desarrollo se explica, de nuevo segiin Maingueneau (2006:
33), por la convergencia entre los enunciados poéticos y la epistemologia
estructuralista, dado que son inmediatamente estructurales en su organi-
zacion (métrica, rimas, estrofas, etc. dependen, en ultima instancia, de un
principio de equivalencia estructural)[15].

Es una obviedad decir que el medio argentino resultd permeable
con una fuerza de insercion variable al estructuralismo literario, dado
el peso especifico de la tradicién de un abordaje guiado por el compro-
miso sartreano que habia impuesto la labor de David Vifias y del gru-
po de la revista Contorno a partir de los afios cincuenta. Esta incursion
claramente amain6 a fines de los setenta [16], en buena parte debido al
acercamiento a la vertiente culturalista inglesa de los criticos agrupados
en torno a la revista Punto de Vista. Esa aproximacion puede entend-
erse como una busqueda por revertir el desalojo de la historia que habian
ocasionado las premisas estructurales, y como la resultante de la insat-
isfaccion que los criticos de ese grupo sentian ante los limites discipli-
narios del pensamiento francés. En definitiva, el proyecto consistia en
concebir la literatura como una practica discursiva inserta en el perimetro
mas amplio de las practicas significantes de la sociedad. De todas mane-
ras, por mas que se ajustaran al modelo epistemologico rigido de una tex-
tualidad autorreferida, no es sencillo encontrar, tal como sucedia en las
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academias europeas, trabajos de critica literaria que realmente acudieran a
la lingiiistica. Si existen, en cambio, estudios atentos al eco del vocabular-
10 semioldgico o que fueron, directamente, una aplicacion a otros corpus y
problematicas de las propuestas de autores como Barthes y Greimas.

1.6. “Locuritas del domingo”

La sentencia antes citada de Culioli vale como boton de muestra para
observar cudl ha sido la actitud de los lingiiistas hacia la labor de los teori-
cos y criticos de la literatura (sin desconocer, por otra parte, que la afir-
macion proviene de un lingiiista que ocupa un lugar muy particular en el
elenco de esa disciplina, no s6lo porque ha tomado cierta distancia de la
“ortodoxia” de la lingiiistica de la enunciacion francofona, sino porque es
reconocida su tendencia a incorporar una profusa reflexion epistemologica
en sus trabajos). Conocida esa actitud, referiré¢ algunas de las imputaciones
que Culioli desplego contra sus colegas literatos. Ellas tienen el valor de
dar acceso a discusiones propias de una coyuntura (protagonismo de la
semiologia y de la lingiiistica en el pasaje de los sesenta a los setenta) y
a cuestiones actuales sobre los principios epistemoldgicos de las ciencias
del lenguaje.

Culioli hace notar que los estudiosos en literatura suelen recurrir a la
lingiiistica amparados en varias ilusiones sobre el lenguaje; a saber: a) la
de su natural transparencia, y, por transitividad, la del metalenguaje; b) la
de su exterioridad instrumental. En efecto, este autor apunta que, junto al
error muchas veces sefialado de considerar que existe una correspondencia
biunivoca entre lenguaje y realidad, el critico literario puede explicar una
obra haciendo “como si las palabras, a pesar de su polisemia evidente y su
estatuto complejo, tuvieran acepciones univocas y un modo de existencia
unico”. Junto a ese desatino existe otro ain mas grave: la falta de reflexion
sobre el metalenguaje, “como si cada vez que €l utiliza un término, esto
no supusiera toda una organizacion teorica del campo en el que opera”.
Y el precio que paga la critica literaria por estos “como si”, por esta con-
travencion a la cientificidad, es la conducta mimética: cualquier practica,
en la medida en que no haya adquirido determinado grado de conceptu-
alizacion, se comporta como su objeto (“En ese momento —dice Culioli—,
el critico, para describir un estilo musical, utilizara metaforas musicales”)
(cf. en prensa).

De la misma manera, la configuracion de un espacio de estudio que ha-
bilita a deslindar abordajes “externos” e abordajes “internos” es temprana-
mente discutida por Culioli en nombre de cualquier consideracion de una
exterioridad del lenguaje, consideracion que, en el ambito de la lingliisti-
ca, ya habia desbaratado Benveniste. En tal sentido, sefiala que al lingiiista
le resulta dificil admitir que por un lado esta lo subjetivo (biografia del
autor) y por otro lo objetivo (el texto), de modo que seria factible pon-
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er en correspondencia, término a término, tal elemento en el texto y tal
elemento fuera del texto, dado que se tiene la idea de que el lenguaje es un
exterior, en tanto que la vida interior seria, precisamente, un interior

Finalmente, le cuestiona al critico literario su carencia de reflexion so-
bre los problemas tedricos en sus operaciones interdisciplinarias. Cuan-
do lo requiere la actividad critica, va a buscar solo la pequena dosis que
le hace falta de contexto. Asi, si necesita psicoanalisis, ird a buscar en
un manual lo que tiene que saber sobre psicoanalisis. Cuando se trata de
lingliistica, pareciera que “busca que se le d¢ la- lingiiistica-del-momento,
en cierto numero de clases de reciclaje, de tal modo que luego ¢l pueda
utilizar lo que se le haya dado”. La voluntad de la interdisciplina, repli-
ca Culioli, debe estar acompanada de una verdadera reorganizacion de
las précticas investigativas, y debe tener como objetivo ultimo desarrollar
realmente una actividad pluridisciplinaria que involucre equipos con gente
que posea una rama dominante y una buena competencia en otro campo.

Si bien ilumina problemas, Culioli es optimista acerca de la produc-
tividad de estos encuentros ;Qué ventajas le puede traer a la teoria y a la
critica la apelacion a la lingiiistica? Fundamentalmente, la posibilidad de
plantearse problemas metodologicos y teoricos basicos como, vaya por
caso, protegerse de la ilusion empirista del objeto dado. Mas alla de esta
consideracion global, Culioli indica sectores puntuales que podrian apun-
talar a los estudios de literatura: fonoestilistica (en la que fue vital el aporte
de la fonética), el analisis de enunciados (parrafos, relaciones interprop-
osicionales), la lexicologia, el estilo indirecto, etc.

2. Donde se informan, con la mayor nitidez posible, los factores que
ocasionaron la aparicion de los estudios del discurso

2.1. Hitos para una cartografia

Llegados a este punto, conviene definir con mayor precision lo que he
estado denominando un poco irresponsablemente, estudios del discurso.
Para ello, repasaré algunos hitos — algunos es no todos— de la historia de la
constitucion y estabilizacion de este campo. Paradojicamente, no ahondaré
en los debates acerca de su situacion epistemologica actual. Reponerlos le
daria a este articulo el volumen de una tesis doctoral. Baste sefialar que, al
menos en la EFAD y en el ACD, es un tema que suscita disputas y disputas
sobre la validez de esas mismas disputas. Apuesto, de todos modos, a que
la informacion que sigue permita observar, ademas de su inestabilidad, los
principios que regulan este terreno [17].

Un horizonte parcial, al menos para el caso de la EFAD, lo dibuja la
situacion a la que se vio sometida la lingiiistica durante la expansion del
estructuralismo. Fue el mismo estatuto de “ciencia piloto” del que antes
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hablaba el que la obligd a dar respuestas frente a objetos inéditos (e.g.
mitos, suefios, novelas, films, etc.) y frente a la necesidad de producir con-
ceptos nuevos; debio satisfacer, al fin y al cabo, una nueva y considerable
demanda. Este panorama conmovi6 la posicion de una lingiiistica con un
campo de aplicacion aun limitado a la oracion. Sin embargo, y a diferencia
de lo que sucedi6 con el programa de los formalistas rusos, ella supo pro-
porcionar un conjunto de respuestas a esta creciente presion. Las indico
mas abajo.

Nacidos en el marco de la irrupcion y posterior crisis del paradigma
estructuralista en las ciencias sociales, los estudios del discurso constituyen
un espacio disciplinario relativamente joven. Comenzaron siendo nada mas
queun “espacio critico de problematizacioén”, pero existen ciertas evidencias
que permiten afirmar que, al menos en algunos centros académicos impor-
tantes, han acumulado saber y se hna afianzando con el tiempo [18]. Estas
evidencias atestiguan el desarrollo de un aparato conceptual y unas metod-
ologias de analisis especificas, un dialogo fluido entre las distintas corrientes
que integran el espacio disciplinar y, aunque problematica y desigual, una
insercion institucional. Es decir, aunque la involucran, conforman algo
distinto a la mera ampliacion del campo de la lingiiistica (ver n. al p. 38) y
surgen en desfase con las propuestas de la semiologia. Son multiples los de-
splazamientos epistemoldgicos que permitieron su aparicion; quizas los que
siguen sean los mas destacables (cf. Maingueneau, 1989 y Bonnin, 2008).

2.1.1. En el campo lingiiistico

Desde la década del cincuenta del pasado siglo, una serie de indaga-
ciones conmovieron el establecimiento de la unidad de anélisis, los presu-
puestos tedricos y la estructuracion de los fenomenos de la lingiiistica, lo
que repercutio en la conformacion del discurso como objeto de analisis.

2.1.1.1. El abandono de la oracion como unidad de analisis

a- A mediados del siglo pasado, Z. Harris (1952) propuso un método
-luego bautizado harrisiano o de los términos-pivote- que se constituyo en
referente de los primeros trabajos de la EFAD, aunque con una finalidad
totalmente distinta a la que tenia en el marco tedrico original. Consistia en
la construccion de un corpus con un alto grado de homogeneidad a partir
de operaciones de manipulacion sintdctica que desatendian el funciona-
miento interno de la oracion. Ello estaba a favor de una mirada compara-
tiva de la aparicion de términos y sus entornos en diferentes textos. Ya en
la década del setenta este método comenzo a ser criticado, imputandosele,
entre otras cosas, el hecho de subestimar las dimensiones textual y enun-
ciativa de la discursividad (cf. Charaudeau y Maingueneau, 2005: 388).

Jiguraciones 7 191



b- Promediando los setenta, en los &mbitos académicos de habla inglesa
y alemana (principalmente en la Universidad de Constanza) se desarrol-
lan investigaciones en relacion con la lingiiistica del texto (Dressler y De
Beaugrande, 1972), la gramatica textual (van Dijk, 1977 y 1980; Halliday
y Hasan, 1976) y, ya en los ochenta, con la gramatica sistémico-funcional
(e.g. Halliday, 1985), que constituyen algunos de los mas significativos
antecedentes que permitiran, mas tarde, la aparicion y expansion del ACD.

2.1.1.2. La configuracion de la subjetividad como problema lingiiistico

a- Si bien no se trataba de un fendmeno que habia permanecido oculto
para la lingiiistica precedente, es recién con los trabajos de Benveniste
(la primera publicacion de “De la subjetividad en el lenguaje” data de
1958[19]) que se logra elucidar el fundamento lingiiistico de la subjetiv-
idad y del tiempo, a partir del inventario y descripcion de las formas que
participan en la instauracion de la subjetividad en el discurso. Tal reperto-
rio de recursos fue extendido por Kerbrat- Orecchioni en su continuacion
del trabajo de Benveniste.

b- Desarrollada a partir de la década del setenta e inspirada en la obra
de dos estudiosos de la literatura como Bajtin y Genette, la teoria polifoni-
ca de Ducrot oper6 una escision del sujeto hablante en el plano mismo del
enunciado, ya que: “El sentido del enunciado se presenta asi como la cristal-
izacion, en un discurso, de distintas voces abstractas o puntos de vista, intro-
ducidos en escena por el locutor, definido como aquel personaje, a menudo
ficticio, al que el enunciado atribuye la responsabilidad de su enunciacion”
(Garcia Negroni y Tordesillas Colado, 2001: 27). Si bien aqui la dimen-
sion polifonica se sitia en nivel de la lengua, ella suministrd herramientas
importantes al andlisis del discurso. Esta perspectiva fue central para las
primeras formulaciones de la EFAD, ya que permitia atacar la ilusion del
sujeto hablante.

2.1.1.3. La dimensién comunicativa de la actividad linglistica

Si bien posteriormente fue muy criticado en especial desde la semidtica
(e.g. Greimas y Courtés, 1982; Kerbrat-Orecchioni, 1997; Verén, 2005) —
no sin razdn—, el trabajo fundador de Jakobson [20] acerca de la naturaleza
comunicativa del lenguaje, se transformo en presupuesto tedrico y prob-
lematica central para varias disciplinas orientadas sobre lo discursivo que,
a su vez, enriquecieron esta concepcion de la comunicacion lingiiistica in-
corporando nuevos elementos. Asi, para la evolucion de este acercamiento
entre lingiiistica y teoria de la comunicacion fueron decisivos los aportes
de, por ejemplo, la pragmatica anglosajona (la tesis de los actos de habla 'y
sus dimensiones ilocucionaria y perlocucionaria se publica en 1962[21]),
la sociolingliistica variacionista (las tesis fundamentales de Labov aso-
ciando el uso lingiiistico y el estatus social son de 1972), la etnografia de la
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comunicacion[22], la etnometodologia y la lingliistica interaccional (que
integra el componente lingiiistico en el horizonte mayor del intercambio
simbolico[23]).

2.1.2. En el campo de la filosofia y la estética

También en este espacio es posible identificar varios factores que con-
fluyeron en la constitucion del analisis del discurso.

2.1.2.1. La pragmatica anglosajona y la Teoria de los Actos de Habla

Mencioné mas arriba nociones producidas por la obra pionera de J. Aus-
tin difundida desde inicios de los sesenta. Desde la filosofia del lenguaje,
ella puso las bases para la elaboracion de un marco tedrico que interes6 no
solo a filosofos y a lingiiistas sino también a psicologos, criticos literarios
y antropdlogos, dada su pertinencia para abordar el estudio del lenguaje en
uso. Las nociones de acto ilocucionario y acto perlocucionario muestran
que el uso del lenguaje no consiste simplemente en decir sino también en
hacer. Atacando las posiciones representacionalistas que sostienen que los
enunciados funcionan describiendo un estado de cosas de la realidad, se
sostiene que el enunciado y la situacién hacen una totalidad indisoluble de
significado y accion. Interesa enfatizar aqui que la dimension reflexiva que
Austin le adjudica a la produccion de un enunciado lo coloca, junto a Ben-
veniste, en la linea de aquellos que han permitido desterrar las hipotesis de
una relacion transparente entre el uso del lenguaje y el mundo (que, segin
vimos con Culioli, tendria alguna vigencia entre los criticos literarios). En
este mismo espacio de reflexion pueden situarse los trabajos de Searle y
Grice, entre otros. De todas maneras, las criticas a las tesis de la pragmati-
ca anglosajona han sido multiples, significativas y provenientes de am-
bitos diversos (e.g. Bourdieu, 1985; Ducrot, 1986; Berrendonner, 1987).

2.1.2.2. La obra de Michel Foucault

En tanto que define al conjunto de enunciados que provienen de un mis-
mo sistema de formacion (e.g. discurso psiquiatrico), el término discurso
ocupa un lugar central en las investigaciones de este autor, no s6lo como
objeto de descripcion metodoldgica (i.e. como se aborda el estudio de una
formacion discursiva), sino también como resultado de puesta en obra de
esa metodologia (e.g. la descripcion del discurso psiquiatrico en la época
clasica). Varios conceptos claves de sus trabajos correspondientes a la eta-
pa del desarrollo de una arqueologia, principalmente en La arqueologia del
saber (1969) y El orden del discurso (1970), fueron retomados y transfor-
mados por analistas del discurso. Entre ellos estan: formacion discursiva,
orden del discurso, practica discursiva, dispositivo, reglas de formacion,
modalidades enunciativas, sistema de dispersion, etc. En el marco de la
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EFAD, Courtine (1981) fue quien ajustd y organizé de manera operativa
algunos de estos conceptos. La escuela de Duisburgo -especialmente Jager
(e.g. 2003)- intento incorporarlos a su particular enfoque dentro del ACD.
En el ambito argentino la critica literaria tiene atin hoy un didlogo muy
fluido con la obra de este autor.

2.1.2.3. Los postulados del Circulo de Bajtin

Escritas durante la década del veinte del pasado siglo pero traduci-
das y difundidas en Europa occidental a partir de los afios setenta, las
principales obras de Bajtin tuvieron una incidencia decisiva en diver-
sas areas de las ciencias del lenguaje (e.g. semantica y pragmatica fran-
cesas) y, como se sefiald, de la teoria literaria. La explicacion del fun-
cionamiento discursivo desarrollada por el llamado Circulo de Bajtin
establecid que el dialogismo es un fendémeno constitutivo de todo dis-
curso (cf. Bajtin, 1986). Es decir, la estructura semantica y estilistica
de todo discurso se halla determinada por los enunciados producidos
anteriormente y por los que, en un futuro, los destinatarios puedan lle-
gar a producir. Esta es la tesis que le da basamento a ciertos postulados
centrales de la EFAD, como, por ejemplo, el de la heterogeneidad consti-
tutiva (Authier-Revuz, 1984) y el de la primacia del interdiscurso sobre el
discurso (cf. Pécheux, 1975). La dimension sociologica de este principio
indica que el sentido lingiiistico se encuentra determinado por la estructura
social, lo cual implica la imposibilidad de estudiarlo fuera de sus contex-
tos sociales de uso y, por ende, en el marco de los conflictos de clase (cf.
Voloshinov, 1992)[24]. El reconocimiento de esta relacion entre estructura
social y produccion de sentido también ubica a Bajtin como uno de los
antecedentes del ACD. Un corolario de estas tesis sobre el funcionamiento
social del discurso, es la construccion del concepto de género discursivo
(cf. Bajtin, 2003), que establece una vinculacion estrecha entre tipos rela-
tivamente estables de enunciados y esferas de la practica social. En tanta
operacion de clasificacion y organizacion tipologica, la evolucion de este
ultimo concepto en el marco de los estudios de la discursividad social ha
tenido y tiene contactos con la nocion de género puesta en circulacion por
la teoria literaria. Asimismo, ocupa un lugar cada vez mas central en los
trabajos de la EFAD (e.g. Adam, 1991; Maingueneau, 1999[25]).

2.1.3. En el campo psicoanalitico

Resta, finalmente, mencionar algunas de las concepciones sobre la
subjetividad y el sentido que originod la particular relectura lacaniana de
la obra de Freud, cuyo peso trasciende el &mbito francofono (la publi-
cacion original de sus Escritos es de 1966[26], pero retine articulos que
tenian desde mucho antes una vasta circulacion). Desde 1950, las ref-
erencias al lenguaje pasan a dominar el concepto lacaniano del sujeto,
donde ya queda establecido que este ultimo es efecto del lenguaje, lo que
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significa que el orden simbdlico ya no puede ser considerado como pro-
duccion de la conciencia (cf. Lacan, 1996). Por el contrario, el ser hu-
mano, no tiene acceso a si mismo mas que en un orden simbolico que
lo recibe y atraviesa bajo la forma del lenguaje y en el cual la determi-
nacion del significante instaura al sujeto como escindido por su propio
discurso. Esta escision se actualiza claramente en la diferenciacion que
introduce Lacan entre sujeto de la enunciacion y sujeto del enunciado (cf.
Dor, 2006). Su movilizacion del término discurso, por su parte, entraia el
reconocimiento de la naturaleza intersubjetiva del lenguaje. Ahora bien, el
lenguaje no seria un sistema de signos, sino un sistema de significantes, ya
que, a diferencia de la definicion clasica de la lingiiistica estructural, La-
can considera al significante como elemento primario y basico del lengua-
je, verdadera unidad del orden simbolico. Los significantes son elemen-
tos materiales que se combinan siguiendo las leyes de la metonimia (esta
critica a la ilusidon de una correspondencia entre significante y significado
permitird la aparicion de posiciones posestructuralistas). Se observara el
estrecho vinculo que posee este conjunto de ideas con las arriba mencio-
nadas producidas en el campo lingiiistico, algo explicable por la posicion
central que ocupa el lenguaje en la obra psicoanalitica lacaniana. Por otra
parte, estos postulados participan del nticleo tedrico de la EFAD y su in-
fluencia no ha sido menor en el desarrollo de la critica literaria durante la
segunda mitad del siglo pasado.

2.2. Discurso y contexto

El presente mapeo pretende brindar una pauta aproximada de las con-
mociones que provoco el itinerario del método estructuralista y la apa-
ricion de la nocién de discurso sobre distintas areas de las ciencias del
lenguaje; fundamentalmente en las teorias de la enunciacion, en las corri-
entes inspiradas en la pragmatica, en las teorias basadas en el principio de
la polifonia, en la recuperacion de la retorica, etc.

Surgida y propagada en este escenario, la nocion misma de discur-
so no ha adquirido aun consistencia semdantica. Tampoco podia ser
de otra manera, dado que designa objetos construidos en el horizon-
te de enfoques o disciplinas distintas (ni siquiera refiere siempre a una
unidad de andlisis). Se podria decir, pues, que es polisémica consid-
erando el marco de las ciencias del lenguaje o de los estudios del dis-
curso, y adquiere valores mas precisos en cada corriente o en el traba-
jo de un autor especifico, lo que obviamente conspira contra la voluntad
de hablar de estos estudios como un espacio epistemoldgico estable y
homogéneo. De todos modos no es imposible ensayar un intento de
generalizacion estableciendo el alcance de la nociéon en dos planos.
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Por un lado, discurso posee un registro mas bien técnico, que puede remitir
a una unidad conformada por una sucesion de frases (e.g. en la lingiiistica
textual), al uso de la lengua en un contexto (lo que no deja de aproximarlo
a la enunciacion benvenisteana), al conjunto de textos que puede producir
este uso y que puede ser clasificado segun algun parametro (e.g. “discurso
comunista’). Este inventario no es exhaustivo.

Por otro lado, implica una toma de posicion frente a una manera de con-
cebir el lenguaje que moviliza una serie de ideas-fuerza que se desprenden
parcialmente de lo expuesto mas arriba. Con mayor justeza, vale afirmar
que instaura fuertemente un ideario cuya vigencia en nuestro universo
académico es reconocible en un doble vector. El discurso como produc-
cion, la preeminencia de la interaccion, el caracter reflexivo de la enuncia-
cion, el decisivo papel organizador de los géneros discursivos en tanto dis-
positivos de comunicacion, el caracter inseparable del texto y el contexto,
la naturaleza social del sentido, etc., son concepciones que anclaron prin-
cipalmente en los estudios que, en mayor o menor medida, permanecieron
en el marco de la tradicion estructuralista, alojados institucionalmente en
las facultades de letras. Por otro lado, mas cercanos a las carreras de comu-
nicacion y de sociologia, prosper6 la TDS, cuyos presupuestos de base son
la existencia de un pensamiento ternario (peirciano) sobre la significacion,
lo real como producto de la red semidtica, la produccion social del sentido,
su preocupacion por la materialidad del sentido, etc. (v. Verén, 1998).

La persistencia de esta nocion de discurso tuvo, asimismo, consecuen-
cias significativas sobre la nocion anexa de contexto (que, bien vale recon-
ocerlo, he estado utilizando hasta ahora sin matiz técnico alguno y en su
acepcion mas general). El contexto no es el marco en el que adviene el dis-
curso, sino que no hay discurso que no esté contextualizado: no es posible
adjudicarle sentido a un enunciado fuera de un contexto que lo condiciona
y al cual, a su vez, el enunciado transforma permanentemente a lo largo del
acontecimiento discursivo. Se trataria, en definitiva, de una relacion dialéc-
tica y procesual. Ahora bien, la amplitud (e.g. observar solo el contexto in-
mediato o el conjunto del entorno institucional) y la integracion (e.g. que se
tome en cuenta o no el saber preconstruido que circula por el interdiscurso)
del contexto varia segun el tipo de andlisis y, por ese motivo, adquiere una
designacion especifica (e.g. condiciones de produccion para los estudios
del discurso, situacion de comunicacion para la teoria de la comunicacion).

3. Donde al fin se habla de la actualidad (o virtualidad) del analisis del
discurso literario y de las resistencias de la teoria

Ahora bien, lo paradodjico de la situacion es que, como se observa en
relacion con lo expuesto mas arriba, ya en los afios setenta estaban puestas
las bases teodricas que dieran lugar a una reflexion acerca de la literatura en
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términos de discurso literario. Sin embargo, segiin Maingueneau (2000),
tal direccion no se hace concebible sino recién en los noventa, y lejos esta
aun de definirse como un espacio absolutamente estabilizado. Pareciera
como si todo intento de transferir estas ideas-fuerza al campo de los estu-
dios literarios fuera proclive a ocasionar la perturbacion del hecho literario
y de la doxa del espacio de la critica y la teoria.

Esta descripcion y este diagndstico no deben rechazarse, aunque si
mitigarse en funcion de la breve historizacion expuesta antes. Si bien no
conceptualizado como Mainguenau lo propone, y mucho menos pensado
a partir del marco desde el cual lo enuncia (la EFAD), se puede afirmar
que las problematicas del discurso no fueron totalmente ajenas a los estu-
dios literarios. Estos espacios muestran -lo vimos- al menos isomorfismos,
cuando no encuentros felices (y también de los otros). Contemporanea-
mente a la evolucion de los estudios del discurso, los estudios literarios
comenzaron a preguntarse sobre la organizacion de los textos y a reflex-
ionar sobre la textualidad, y a romper el vinculo de dependencia unilateral
entre el autor y su obra. El inconveniente es que, en muchas ocasiones, lo
hizo llevando a niveles exagerados las posiciones inmanentistas.

Es plausible considerar, desde el horizonte de los estudios del discur-
so, la inconveniencia de sostener los esquemas de abordaje del fenomeno
literario que no contemplen, para su estudio, el caracter indisociable del
texto y el contexto, del acto de enunciar y lo enunciado. En otras palabras,
que no se estructure el fendmeno a estudiar en términos de un discurso
literario. Este es, justamente, el principal reproche que Maingueneau le
realiza a gran parte del campo de la critica literaria europea actual. Es
decir: que mantenga vigente el esquema que separa abordajes “exdgenos”
y “endogenos” de los textos, conservando una matriz similar a la que per-
miti6 hace dos siglos deslindar historia literaria y estilistica. Desde la per-
spectiva de este autor, en tanto que el objeto literatura se transforma segiin
los instrumentos puestos en funcionamiento para su estudio, no habria que
perder de vista que la constitucion de ese objeto y de los procedimientos
para su analisis varian de acuerdo con las instituciones, las practicas que
organizan y vinculan a los agentes, el estatuto de esos agentes y los lug-
ares que ocupan en la produccion y circulacion de los discursos [27]. En
otros términos, categorias como autor, originalidad, autonomia, etc. no
son atemporales [28]. Asi pues, un cambio de perspectiva como el que
surge del reproche de Maingueneau, instalaria la posibilidad de ampliar
las modalidades de lo literario e incorporar, por derecho, un conjunto de
textos de los mas diversos géneros.

El interrogante, sin embargo, persiste ;Por qué hasta los afios noventa
no se hace visible el programa de un anélisis del discurso literario? o, mas
simple, ;por qué no se reflexiona hasta entonces en términos de analisis
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del discurso literario? Maingueneau (2006) observa en la doxa de los es-
pecialistas en literatura dos focos de resistencia a un programa de este tipo
(recuerdo que su trabajo se cifie preferentemente a la academia francesa).

El primer foco de resistencia se encuentra en la estructuracion del
fendomeno. A grandes rasgos, los estudios del discurso se postulan como
un aparato de lectura que, al menos potencialmente, tienen como obje-
to el universo de la discursividad y su funcionamiento; es decir, todos
los enunciados de una sociedad, aunque su abordaje efectivo se or-
ganice por tipos, épocas, géneros, etc., de acuerdo con los limites que
imponga una corriente o una investigacion concreta. Los estudios liter-
arios, por su parte, movilizan, para aplicar a las obras, nociones tomadas
de otras ciencias humanas (e.g. sociologia, psicoanalisis, etc.), y lo hacen
bajo el presupuesto de una distincion entre textos autotélicos, que caerian
bajo su orbita, y transitivos.

El segundo foco de resistencia atafie al papel concedido a la lingiiisti-
ca. Con el desarrollo de los estudios del discurso se reordenan las cien-
cias del lenguaje. En esa reorganizacion es clave el papel que se le asig-
na a la lingiiistica (incluso cuando no se sepa bien cudl es [29]). En la
critica literaria, las categorias de la lingiiistica son empleadas como
simples herramientas a las que el critico puede apelar (aunque muchos,
como hace notar Culioli, lo hagan sin el suficiente control cientifico).
En los estudios del discurso, en cambio, esas categorias constituyen el
instrumento de investigacion necesario, tanto en el plano tedrico como
analitico (siempre y cuando, claro, se las utilice para organizar investi-
gaciones y producir interpretaciones valiosas, y no para validar a las
que se llegaba por simple intuicién). En definitiva, el resultado de este
reordenamiento mantiene una nitida e incuestionable separacion en-
tre investigaciones sobre la lengua e investigaciones sobre la literatura.

4. Aqui se detallan, a modo de conclusion, las ventajas y desventajas
de un analisis del discurso literario

Estudiar el fenémeno literario construyendo al discurso literario como
objeto conlleva una serie de ventajas, pero también inconvenientes a re-
solver. Comenzarémencionando uno de estos tltimos.

La exactitud descriptiva del término discurso literario es incuestion-
able desde el punto de vista pragmatico, pero carece de precision si se la
remite a identificar un componente de la discursividad social. Dicho de
otra manera: su estatuto pragmatico es de sencilla caracterizacion (e.g. se
distingue por la pseudoperformancia de los actosilocutorios que los reali-
zan), pero los fendémenos del campo literario y las reglas que organizan la
circulacion de sus discursos son algo menos estable; como no puede ser de
otra manera, han variado en el tiempo y de un colectivo social a otro [30].
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Para cerrar este trabajo vamos a las ventajas. En primer lugar, al pos-
tularse como un marco y no como una lectura en competencia con otras,
permite que en su ambito se distribuyan los multiples tipos de estudios que
la obra literaria autoriza. Para mantenerse en los limites del andlisis del
discurso basta con que esas lecturas pongan en primer plano los dispositi-
vos comunicativos (e.g. géneros discursivos) o enunciativos (e.g. escenas
enunciativas).

En segundo lugar, el término discurso literario permite abandonar de-
finitivamente los esquemas que separan texto/contexto (y, por tanto, la
posibilidad de plantear abordajes “endogenos” y “exdgenos”), y supone
renunciar a la construccion, absolutamente imaginaria, tanto de la obra en
si considerandola una entidad aislada, como de la obra como invencion de
una conciencia creadora como centro del universo estético

Por esta via, tercera ventaja, se evita caer en una concepcion del texto
como mera organizacion de contenidos que adviene en un contexto-mar-
co previamente constituido y que, desde alli, establece alguna relacion
de representacion con el mundo. Por el contrario, abre la posibilidad de
pensar que la obra interactiia con unas condiciones de produccion que
hacen a su sentido de manera decisiva, condiciones que comprenden un
determinado estatuto de escritor habilitado por las leyes del campo, unos
dispositivos que gestionan los procesos de produccion, circulacion y
reconocimiento, unas escenas genéricas que participan de la organizacion
de las escenas enunciativas, unos especificos ritos de escritura, etc.

Por correlato, y en cuarto lugar, permite restituir las obras a estos espa-
cios donde son producidas y extraer al discurso literario del lugar “aven-
tajado” de la interioridad de una conciencia. Este discurso se vuelve en-
tonces fenomeno de construccion progresiva en el espacio interdiscursivo,
vector de un posicionamiento estético, material de elaboracion de cier-
ta identidad enunciativa y de un movimiento de legitimacion del propio
espacio de enunciacion. Asi pues, se transforma la idea proveniente del
romanticismo de un autor como conciencia creadora que necesita expre-
sarse, que concibe un sentido, que elige los medios para hacerlo, junto con
la de un lector que lo descubre y lo legitima (Maingueneau, 2006: 45).

En definitiva, si el concepto de discurso literario logra estabilizarse
epistemologica e institucionalmente, la estructuracion del objeto antes
expuesta -esto es, como sistema complejo en el que interactiian simultan-
eamente diversas instancias que cada obra particular actualiza- requiere
una transformacion del metalenguaje, para lo cual deberia incorporar y
terminar de definir nociones tales como escena genérica y genericidad,
intertextualidad, dispositivo, soporte, modo de vida de escritores, posicio-
namiento estético, escena de enunciacion, dimension tematica, discurso
constituyente, etc.
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Notas

[1] De todas maneras, esta convergencia no implica confusion. Con la lingiiistica no hay coin-
cidencia en el enfoque: mientras la filologia se ocupa del lenguaje en tanto que medio para
fijar los textos, aquella centra su interés en el lenguaje en si mismo y utiliza los textos unica-
mente como un medio mas de conocimiento de éste. Con respecto al estudio de los textos
literarios, el interés de la filologia apunta fundamentalmente al entorno cultural.

[2] E. Narvaja ha estudiado ampliamente este tipo de vinculos (v. p. ej. 2008: 89- 103).

[3] Aunque si bien no deja de ser pertinente incluir aqui la indagacion retérica sobre el

estilo, la dejo de lado porque incursionar en ella excede los limites de este trabajo. Solo
sefialaré que en este campo el estilo: a) se asocia a la instancia individual, b) depende de la
movilizacion de un conjunto de procedimientos y no de una “vision del mundo”, ¢) pertenece
al momento de ordenamiento de las opciones expresivas, es decir, a la elocutio, d) cae bajo el
principio de adecuacion (al género, a los destinatarios, a la situacion, al topico, etc.).

[4] Se puede encontrar un relevante desarrollo de este tema en Adam, 2002.

[5] Desde su particular teoria, Culioli (en prensa) afirma que la lingiiistica también puede
alertar sobre la inconveniencia de plantear el problema del estilo considerado como un desvio
con respecto a una norma presupuesta. Toda reflexion seria sobre la norma en la actividad de
lenguaje conduce a plantear la norma como un “margen de variacion entre umbrales de toler-
ancia, todo lo cual es reglado por restricciones complejas”, y no como un centro puntual que
haya que alcanzar, margen que varia segun las culturas y las situaciones.

[6] Tomemos como inicio simbodlico de estos estudios el afio 1967, en el que Jauss dictd su
conferencia inaugural como catedratico de la Universidad de Constanza, con el titulo “La
historia de la literatura como provocacion (o desafio) de la ciencia literaria”. Version en es-
pafiol en La literatura como provocacion, Madrid: Peninsula, 1976.

[7] La edicion original de Lector in fabula es de 1979. La primera en espaiiol es de 1981
(Lector in fabula. La cooperacion interpretativa en el texto narrativo, Barcelona: Lumen).

[8] Existe toda una serie de investigaciones tendientes a demostrar, a partir de una exégesis
del Curso y los Escritos, como Saussure considera la literatura y la idea de discurso para con-
figurar la problematica del lenguaje. Otro tanto ocurre con Benveniste. (cf. Chiss, 2005;
Delas, 2005). Aprovecho para recalcar el caracter no exhaustivo de lo presentado bajo el
apartado 1.

[9] Parece ser el parametro unificador mas estable, el cual, inclusive, permite asociarlo a lo
que se conocid como nueva critica (cf. Barthes, 1977: 298). Esta nueva critica comparte al-
gunos presupuestos con el estructuralismo, pero rechaza sus propuestas de caracter fragmen-
tario y la autorreferencialiad a ultranza del texto, dado que algunas de sus vertientes preocu-
padas por la tematica se centraban, via el psicoanalisis o el existencialismo, en la conciencia
creadora. Maingueneau, por ejemplo, ubica aqui a la obras de Jean Starobinsky y Serge Dou-
brovski (2006: 25).

[10] Algunos autores ven aqui una continuidad con el axioma romantico de la clausura de la
obra organica.

[11] Al respecto, v. Veron (1998: 122).

[12] Algunos ejemplos. El isomorfismo de estructuras que, segiin Goldman (v. Para una so-
ciologia de la novela, Madrid: Editorial Ciencia Nueva, 1969), presentan la serie literaria en
su dimension formal y el orden social. La obra como expresion de contradicciones ideologi-
cas (e.g. los trabajos de Macherey, en especial Para una teoria de la produccion literaria, Cara-
cas: UCV, 1974). La corriente marxista de inspiracion althusseriana que se centra en las prac-
ticas institucionales, principalmente en las escolares (e.g. Renée Balibar, Les Frangais fictifs.
Le Rapport de styles littéraires au frangais national, Paris: Hachette, 1974).

[13] La unica excepcion significativa es, tal vez, “El aparato formal de la enunciacion”, publi-
cado originalmente en 1970.

[14] El nimero 8 de la revista Communications (1966) y el libro de Gerard Genette Figures
111, publicado originalmente en 1972, son tal vez la obras mas célebres en este espacio
(version espafiola: Figuras I1I, Barcelona: Lumen, 1989).

[15] Una referencia fundamental: Questions de Poétique de Roman Jakobson, antologia pub-
licada en Francia en forma de libro en 1973 (version espaiiola: Ensayos de poética, México:
FCE, 1977).

[16] Una de las obras mas representativas de este didlogo con la critica literaria estructuralista
europea es Cien afos de soledad. Una interpretacion, de Josefina Ludmer (Buenos Aires:
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Tiempo Contemporaneo, 1972).

[17] En el caso de la EFAD, por ejemplo, existen, junto con otras restrictivas, definiciones
sumamente amplias de lo que es una investigacion en ese terreno (e.g. toda aquella que traba-
je sobre unidades superiores a la frase y/o que se preocupe por el contexto de los enunciados).
Maingueneau le adjudica este escenario a una distorsion cada vez mayor entre la inercia de
las estructuras institucionales del saber y el movimiento acelerado de la investigacion en
ciencias humanas, que ignora las divisiones heredadas del siglo XIX. Para él, las investiga-
ciones que quieran inscribirse en el marco de la EFAD deberian exhibir interés en aprehender
el discurso como intrincacion de un texto y de un lugar social, es decir, que “su objeto no es
ni la organizacion textual ni la situacion de comunicacion, sino lo que las une a través de un
modo de enunciacion”, trabajando sobre corpus que, de alguna manera, permitan la inter-
vencion en conflictos ideoldgicos, dado que se trata de saberes originados en estrecha relacion
con los movimientos de transformacion social (v. 1999).

[18] De todas maneras, existen autores que ven con desconfianza cualquier signo de estatismo
que provenga del afianzamiento y la estabilidad, ya que indicaria la marginalizacion de las
posiciones criticas que se hallan en el origen del espacio disciplinario. Historicos represen-
tantes de la EFAD, por ejemplo, sostienen que la consolidacion de este campo procede de una
interrogacion historica y epistemoldgica permanente, lo que supone volver sin cesar sobre el
gesto inaugural del analisis del discurso, su inscripcion en la materialidad de la lengua (cf.
Guilhaumou, Maldidier y

Robin, 1994).

[19] Texto publicado originalmente en el Journal de Psychologie, julio-septiembre de 1958.
Recogido luego en la edicion francesa (de 1966) y espaiiola de Problemas de lingiiistica gen-
eral [, México: SXXI, 1971, pp. 179-187.

[20] Su exposicion sistematica se encuentra en la conferencia “Lingiiistica y poética”, publi-
cado por primera vez en 1960, luego recogido en sus Ensayos de lingiiistica general (edicion
espaiola Barcelona, Planeta-Agostini, 1985, pp. 347-395).

[21] De ese aio es la edicion inglesa de How to do things with words, Oxford University
Press, que recoge las conferencias dictadas en 1955 (Traduccion espafiola: Como hacer cosas
con palabras. Palabras y acciones, Buenos Aires, Paidds, 1971).

[22] La definicion de los actos de comunicacion preocupa tempranamente a investigadores
como Hymes (e.g. “Toward linguistic competence”, en Working papers in Sociolinguistics n°
16, Austin: University of Texas, 1973).

[23] Un texto fundacional en este campo y en el de la microsociologia es Interaction ritual, de
Goffman, publicado originalmente en 1967 (Goffman, E. Ritual de la interaccion, Buenos
Aires: Ed. Tiempo Contemporaneo, 1970).

[24] Por eso el campo fundado por el Circulo de Bajtin también se reconoce como uno de los
pilares de la sociosemidtica.

[25] Este autor afirma alli: “En todos los casos se debe poner en evidencia el caracter central
de la nocion de género de discurso, que a titulo de institucion discursiva desbarata toda exteri-
oridad simple entre texto y contexto (65)”.

[26] Publicados por Editions du Seuil, en dos volimenes. La version en espaiiol, editada por
Siglo XXI, fue originalmente publicada en 1971 (vol. 1) y 1975 (vol. 2).

[27] Subrayo algo que decanta de la misma afirmacion: esta concepcion esta fuertemente
influenciada por lo que suele caracterizarse como giro etnolingiiistico dentro de la EFAD.
[28] Noto, casi como una coincidencia, que desde algunas posiciones actuales de la critica
literaria local también se ha insistido con la conveniencia de abandonar la idea de autonomia
del hecho literario o, al menos, la de leer ciertas obras desarticulando la oposicion texto/con-
texto, claro que todo esto por motivos y objetos radicalmente diferentes a los que vengo expo-
niendo. La categoria de literaturas postautonomas propuesta por Ludmer es el mejor ejemplo;
cito los dos postulados que la sostienen: “Las literaturas posautonomas (esas practicas literar-
ias territoriales de lo cotidiano) se fundarian en dos (repetidos, evidentes) postulados sobre el
mundo de hoy. El primero es que todo lo cultural (y literario) es econdmico y todo lo
econdmico es cultural (y literario). Y el segundo postulado de esas escrituras seria que la
realidad (si se la piensa desde los medios, que la constituirian constantemente) es ficcion y
que la ficcion es la realidad” (v. http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17/ludmer.htm).
[29] Es evidente que, de todas las disciplinas humanisticas con las cuales los estudios del
discurso establecen puntos de contacto, la lingiiistica es la unica ineludible por definicion.
Pese a todo, en un texto escrito a mediados de la década del *70, Maingueneau (autor inscrip-
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to en la EFAD) se planteaba qué es lo que corresponde propiamente al campo de la lingiiistica
en el analisis del discurso; la mejor respuesta que encontraba para ese interrogante era, justa-
mente, la falta de una respuesta satisfactoria (cf. 1989: 24). Otros autores exploraron con
mayor profundidad esta

cuestion y ofrecieron algunas explicaciones satisfactorias. Courtine, por caso, llega a la for-
mula de una “coexistencia contradictoria” entre lingiiistica y analisis del discurso, promovida
por el atasco que genera la fidelidad a la distincion saussuriana entre lengua y habla (cf.
1981). Para ponderar la presencia de este interrogante en el entorno del ACD, véase, por
ejemplo, Meyer, 2003. En término generales, hoy, si bien se ha desarrollado y estabilizado el
analisis del discurso, perdura la polémica en torno al rol de la lingiiistica.

[30] Cabria pensar que solo en el siglo XIX hubo una real autonomizacion de la literatura, en
tanto que era un campo constituido por grupos de artistas independientes y especializados que
pretendian reconocer unicamente las reglas establecidas por ellos mismos.
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De la critica al ensayo:

“gracias por los servicios prestados”
Marcela Croce

La critica literaria en la Argentina recorre a lo largo de un siglo
un trayecto que conduce de las formas mas académicas, de reso-
nancias filoldgicas, hasta las libertades que promueve el ensayo. A
su vez, el recorte estricto que recurria permanentemente a la cita
textual para verificar sus aseveraciones, se desplaza hacia formas
mas proximas a la critica cultural o a apoyaturas que evaden lo
propiamente verbal para expandirse en consideraciones e hipote-
sis de orden cultural, politico y social.

Palabras clave: Critica literaria — Critica cultural — Ensayo
From critic to essay: “thanks you for the lent services”

Throughout a century, literary criticism in Argentina goes over a
path beginning with more academic forms with philological echo
to finally reach the freedom promoted by the essay. In addition,
the strict selection that permanently came up with quotations to
verify their asseverations moved towards forms that have more in
common with cultural criticism or to support elements that avoid
what is appropriately verbal in order to expand itself in consid-
erations and hypothesis related with cultural, politic and social
matters.

Palabras clave: Literary criticism — Cultural criticism — Essay

1. Primer movimiento: la filologia

Si hubiera que establecer un punto de partida para la critica literaria en
la Argentina, probablemente los cuatro tomos en que segmenta su objeto
Ricardo Rojas en la Historia de la literatura argentina (1917-1922) sean
el momento mas apropiado para situarlo. Su método opera a medias entre
una filologia hispanica aprendida en Menéndez y Pelayo, con la voluntad
de establecer las grandes obras de una literatura en funcion de los usos
lingiiisticos que comportan y de la relacion estricta entre lengua y litera-
tura, y la tradicion positivista que establece un vinculo de determinacion
entre un sujeto escritor y su pueblo y, por extension, entre éste y el medio
geografico en el cual habita. Tal perspectiva favorece los abordajes de lit-
eraturas comparadas sobre los cuales Rojas se empefia en buscar para la
literatura vernacula un equivalente de lo que es el Poema de Mio Cid para
las letras hispanas, consagrando al Martin Fierro —pese a la asincronia ab-
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soluta, a la ausencia de méritos del héroe y a la condicién popular de sus
versos— como el “poema épico” nacional.

Rojas tomo el método que le resulto mas moderno y productivo para
crear la idea de “literatura argentina” y para inventar una catedra cuyo pro-
grama era inevitablemente sinuoso y arbitrario y cuya bibliografia debia
ser producida a cada paso. Una década y media mas tarde, los estudios
literarios adquiririan un rango mas cientifico —y por lo tanto menos histor-
icista, en ese tironeo que se registrd entre una y otra tendencia al menos
hasta bien entrados los afnos 70— gracias al impulso provisto por la escue-
la filologica alemana, que sumo a la ventaja de dedicarse a los estudios
hispanicos (la comunidad de lengua operaba, al menos hasta mediados
del siglo XX, como una garantia de la viabilidad latinoamericana de los
métodos implementados en Espafa por la critica) la posibilidad de armar
una historia literaria original.

En tal sentido, la mayor renovacion la introdujo Leo Spitzer con una
idea inédita: establecer la historia de la literatura no por periodos, como
pretendia el historicismo, ni por grandes nombres, como sugerian ciertos
resabios romanticos, sino por el “estado de lengua” que se podia verificar
en las obras, lo que resultaba argumento suficiente para determinar los tex-
tos representativos de cada momento en esa sucesion regida por factores
lingiiisticos, es decir intrinsecos, y no ya por apoyaturas extraliterarias.
Pero como todo método que apela a la ciencia para abordar disciplinas
que escapan a la regularidad, éste mostro su falencia en el ejercicio spitze-
riano mismo: ;donde habria que ubicar a un autor como Frangois Rabe-
lais, cuyo Gargantia y Pantragruel no s6lo rompia con las previsiones de
cambio lingiiistico, sino que en muchos aspectos resultaba infinitamente
mas moderno que su sucesion? Y una pregunta mas incisiva y provocativa
que da cuenta de las pruebas a que Spitzer sometia sus propios recursos,
sin trepidar ante la especulacion: ;qué seria la literatura francesa si en
lugar de haber triunfado Rabelais la figura que se impusiera hubiese sido
la de Ronsard?

La descendencia de Spitzer en la Argentina fue diversa. Por un lado,
dio paso al rigor extremo y a la erudicion inigualable de Maria Rosa Lida,
que prefirid volcar sus conocimientos a la revelacion de La Celestina o
a la indagacion de Juan de Mena, antes que a los textos locales. Por otro
lado, foment6 los primeros escarceos de una filologia que tiende a la es-
tilistica, y que en sus ultimas manifestaciones se renovard con corrientes
como la “critica genética” sobre el modelo provisto por Gérard Genette
desde los afnos ’80. Asi surgen los trabajos de Ana Maria Barrenechea,
que comienza seleccionando las aproximaciones estilisticas que plantea
Charles Bally para derivar en la originalidad que comporta la elevacion de
Borges a objeto critico en La expresion de la irrealidad en la obra de Borg-
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es (1957). Desde la academia, Barrenechea dio a conocer la obra narrativa
de su amigo y compafiero de generacion Julio Cortazar, quien le dond los
originales de la novela Rayuela (1962) con los cuales la critica organiz6 el
Cuaderno de bitacora de Rayuela, una obra fundamental para entender el
proceso de composicion de un texto que ocuparia en la historia literaria el
raro privilegio de ser la primera muestra del llamado boom latinoamerica-
no. El interés por Cortazar forma parte de una fascinacion mayor, la de la
literatura fantastica. En este aspecto, Barrenechea fue pionera al escribir
en colaboracion con Emma Speratti Pifiero un texto fundamental sobre el
género, La literatura fantastica en Hispanoamérica, que ademas de una
guia sobre relatos y procedimientos se convierte en una abierta polémica
con la Introduccion a la literatura fantéastica (1970) del critico franco-bul-
garo Tzvetan Todorov, cuyas categorias entienden las autoras que s6lo re-
sultan ttiles aplicadas a la narrativa europea pero que encorsetan la lectura
del fantastico en lengua espafiola.

La figura de Barrenechea muestra en su propio recorrido las modifica-
ciones de la critica al cabo de medio siglo: del ajuste inicial a la filologia
—mas enfatico cuando colabora con Amado Alonso y Pedro Henriquez
Urefia y participa de la formacion del Instituto de Filologia Hispanica
que dirigird durante casi cuatro décadas y desde el cual publica la revis-
ta homoénima—, pasando por las innovaciones estilisticas, se desplaza a
la critica de géneros con una impronta latinoamericanista para derivar
en una critica genética acorde con las propuestas mas novedosas de la
produccion teorica francesa. En el medio figuran cierto idilio con el for-
malismo ruso y una fé epocal en el estructuralismo que impregnaria a
sus discipulos mas notorios, Enrique Pezzoni y Nicolds Bratosevich.

2. Andante brioso: fenomenologia y existencialism

Aunque estrictamente es imposible marcar una ruptura que implique
que la critica filologica es desplazada de la escena nacional —las opciones
para el ejercicio critico resultan muchas veces simultaneas, y el esplen-
dor de unas u otras depende apenas de su mayor visibilidad en las pro-
ducciones de una €poca—, parece evidente que el auge que adquieren la
fenomenologia y el existencialismo después de la Segunda Guerra Mundi-
al promueve una renovacion en el panorama argentino que define un viraje
fundamental. Cierta tendencia a la mitificacion de los jovenes promisorios
sitia el arranque de tal proceso en la revista Contorno (1953-1959), dirigi-
da por los hermanos Ismael y David Vifias, secundados por un grupo en
el que se destacan Leon Rozitchner, Ramon Alcalde, Adolfo Prieto, Juan
José Sebreli, Oscar Masotta, Noé¢ Jitrik, Adelaida Gigli y, en forma mas
lateral, Carlos Correas, Francisco Solero y Rodolfo Kusch.
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Contorno representa la version local de las propuestas de Jean-Paul
Sartre esbozadas en ;Qué es la literatura? (1948) que seran refinadas en
Critica de la razon dialéctica (1960). Lo que la revista recupera de las en-
sefanzas sartreanas no es solamente el método progresivo-regresivo que
admite los datos biograficos desde un enfoque fenomenolodgico alejado
del chato biografismo que campeaba en los comentarios mas tradicionales
y asépticos, sino también un afan de polémica que se verifica especial-
mente en los nimeros de homenaje que la publicacién dedica a Roberto
Arlt (N° 2) y a Ezequiel Martinez Estrada (N° 4). Con sus propios nom-
bres o con seudonimos que disimulaban la circunstancia de que el comité
de colaboracion se reducia a media docena de miembros, los autores des-
plegaron una historia heterodoxa de la literatura argentina que sumo a los
volumenes mencionados un nimero doble dedicado a la novela argentina
que comienza en Amalia y termina en Adan Buenosayres, sin saltear al
entonces canonico Eduardo Mallea, ni esquivar al siempre prolifico Man-
uel Galvez, ni desdefar a los comunistas que —desde Leonidas Barletta
hasta Juan Jos¢ Manauta— recorrieron un espectro en el que coinciden las
preocupaciones sociales con cierta tendencia regional.

La famosa polémica de Sartre con Maurice Merleau-Ponty tuvo su re-
percusion en las paginas de la revista en la compleja relacion que el grupo
principal, encabezado por los Vifias, mantuvo con Masotta y con Sebreli,
en la época en que el primero se pronunciaba por un psicoanalisis fenom-
enologico del que resultd Sexo y traicion en Roberto Arlt (1965) y el se-
gundo intentaba indagar las razones de un peronismo que a los obstinados
promotores de la “izquierda nacional” les sonaba a populismo rancio, sin
que esa postura los impulsara a la alianza que desde las paginas de Sur
reclamaba Victoria Ocampo en una inédita defensa de la unificacion in-
telectual.

Los intereses de los miembros de Contorno no tardaran en ramificarse:
algunos de ellos se enrolaran en el frondizismo (es el caso de Alcalde,
ministro de Educacion de Santa Fe, y de Jitrik, secretario del Senado),
otros mantendran su intransigencia e intentaran otra participacion politi-
ca (como Rozitchner en el Movimiento de Liberacion Nacional), algunos
mas se dedicaran a una critica que se expande hacia formas artisticas no
exclusivamente verbales (Masotta escribe sobre los experimentos estéti-
cos del Instituto Di Tella y sobre la historieta), al tiempo que Sebreli opta
por la sociologia que dara uno de sus productos mas exitosos en Buenos
Aires, vida cotidiana y alienacion (1964) y David Vidas prefiere retomar
los postulados contornistas en el disefio de su propia obra.

Es el momento en que la critica no solamente impone una metodologia
original en la Argentina sino que ademas se distingue por una discursivi-
dad en la cual las pretensiones cientificas se truecan en afirmaciones cate-
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gbricas impenitentes ante lo arbitrario e inclinadas hacia la provocacion.
Aunque habitualmente se ha asociado esta obra con el ejercicio de la criti-
ca marxista local, parece mas atinado vincularla con el despliegue de un
anarquismo critico que no siempre parte de la materialidad de los textos
sino que reiteradamente insiste en un abordaje idealista por el cual se pre-
tende encontrar en los textos lo que de antemano se ha establecido para la
figura del autor o para el momento historico-politico en que se lo sitia. En
ese orden conviene leer enunciados como el que afirma que las novelas de
Cambaceres funcionan como “antecedentes para la Ley de Residencia” o
el que convierte en un clasico la relacion hegeliana amo/esclavo a través
del estudio de Mansilla y otros gentlemen del *80 en el capitulo “’Nifios’
y ‘criados favoritos’” de Literatura argentina y realidad politica (1964).

El compromiso filologico con el texto se vuelve desafio politico y los
modos calculados de una critica que siempre puede sostener con las obras
lo que afirma se truecan en las maneras estentoreas con que la retorica
ensayistica proclama su diferencia. Las previsiones del método se resque-
brajan y la seguridad que ofrecia la critica para establecer un canon fun-
damentado desde la inmanencia promueve otras formas de consideracion,
que transitan desde la significacion politica hasta la representatividad gen-
eracional, y desde los géneros habitualmente relegados hasta las conce-
siones y gratificaciones del mercado. No sera Vinas el tinico ejecutor pero
si el inaugurador de esta practico, que de alli en mas crispara los discursos
criticos exigiéndoles un estilo propio, no la serena confrontacién con la
presunta previsibilidad de los textos. E incluso mas: se propondra como
una escritura intransitiva, que prescinde de una obra como punto de parti-
da pero que invariablemente postula una produccion concreta como meta.

3. Capriccio: la moda estructura

En el orden de las hipotesis excesivas, si Contorno puede proponerse
como la manifestacion del impacto sartreano en la Argentina —mas alla de
las disidencias internas y de las preferencias diferenciales de quienes par-
ticipan del emprendimiento, desde el helenismo de Alcalde hasta el interés
por los medios que va exhibiendo Masotta antes de volcarse decididamente
al psicoandlisis lacaniano del que opera como introductor en el pais—, la
continuacion de esta revista en tanto impetu de renovacion y afan de formu-
lacion de propuestas novedosas en el orden intelectual corresponde a Los
Libros (1969-1975). La publicacion es dirigida durante los primeros afios
por Héctor Schmucler, quien procede de la experiencia politica y editorial
de Pasado y presente, empresa cordobesa en la que se retine con otros ex-
pulsados del Partido Comunista como José Arico, Oscar del Barco y Juan
Carlos Portantiero. Posteriormente, la presencia de Schmucler es opacada
enun comité de redaccion hasta que finalmente la direccién queda en manos
de Beatriz Sarlo, Carlos Altamirano y Ricardo Piglia por algunos ntimeros.
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Piglia renuncia dos entregas antes del final, sobre la culminacién de
1975.14 El proposito inicial de Los Libros, ademas del ostentosamente
comercial de difundir a las editoriales vinculadas con la libreria Galer-
na que se responsabilizaba de la revista, era actualizar la critica argen-
tina mediante la importacion de tendencias fundamentalmente europe-
as, sobresaliendo el estructuralismo como el modelo ideal para eludir
los problemas de contexto y significado y dedicarse a la exaltacion del
significante y a la produccion de significaciones multiples. Mientras tanto,
la editorial Tiempo Contemporaneo traducia algunos numeros de la revista
Communications en la que constaban los principios del “analisis estruc-
tural del relato” y se imponian los nombres de Roland Barthes, Gérard
Genette, A. J. Greimas, Christian Metz, Tzvetan Todorov y Julia Kriste-
va. Los dos ultimos, gracias a su origen bulgaro y su manejo de lenguas
eslavas, fueron los difusores de los formalistas rusos que elaboraron su
teoria en las décadas de 1910 y 1920, antes de exiliarse de la Union So-
viética por los chirridos que sus postulados provocaban en el marco de la
revolucion comunista. Kristeva, ademas, introdujo a Bajtin en el mundo
latino y adoptd y cred categorias que se convertirian no solo en pilares del
estructuralismo sino también en parte del folklore de la época, como la de
“intertextualidad” y la de “polifonia”.

El estructuralismo foment6 la idea de que el mundo era domefiable
mediante modelos lingiiisticos, recuper6 el andlisis de los principios con-
structivos instalado por el formalismo y derivo en aparatos complejos de
abordaje textual que insistian en la opacidad de la lengua més que en la
claridad de los procedimientos. Se impuso en la Argentina acaso por su
barniz cientifico, por su vocacion de detenerse en las regularidades (y
no tanto en los desvios, como hacia la filologia), por cierta confianza en
que los estudios inmanentes eran mas propicios que los que reponian las
condiciones sociales de produccion y los contextos de circulacion y, fun-
damentalmente, porque la dependencia cultural de los paises latinoameri-
canos no auguraba la posibilidad de desarrollar analisis originales ni mod-
elos propios. En ese sentido, resulta correlativo del boom latinoamericano
como momento espectacular de la narrativa continental que se ajusta a
ciertos dictados externos y que en ocasiones se solaza en producir desde la
literatura los textos ideales para los enfoques teoricos mas recientes.

No obstante, como en los otros momentos de apogeo de una alterna-
tiva critica, no fue exclusivo su dominio. Ni siquiera en la misma Los
Libros, que en 1971 inicid su politizacion y comenz6 a dedicar sucesivos
nameros a los paises latinoamericanos, sobre todo a aquellos en los cuales
se producian movimientos de rebelion (Bolivia), o en los que surgia un
gobierno popular (Chile) o bien a aquellos que comenzaban a evidenciar
los limites de su orientacion revolucionaria (Cuba frente al caso Padilla).
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Ademas, el impacto de un ensayismo que auguraba resultados mas tras-
cendentes que la mera aplicacion de una receta era demasiado fuerte como
para que quedara soslayado de manera tan repentina y absoluta.

Asi, simultaneamente, mientras los nombres de los colaboradores mas
importantes de la revista (Josefina Ludmer, Nicolds Rosa) se especializ-
aban en las caracteristicas de la nueva corriente critica, algunas figuras
de menor relevancia dentro de la publicacion recuperaban la lectura de
los estudios culturales que ya a fines de los ’50 habia iniciado Jaime Rest
al introducir los textos de Hoggart, Leavis y Williams; es el caso de la
olvidada Virginia Erhart. La empresa misma de Los Libros parece im-
pregnada por formulaciones williamsianas como la que permite pensar a
las revistas en tanto “formaciones” —que no pocos criticos fascinados con
el foucaultismo preferiran leer como “redes discursivas™—, en cuyo nucleo
se promueven “estructuras de sentimiento” novedosas, lecturas de autores
y géneros desatendidos, e incluso consideraciones hacia formas culturales
poco visitadas como las tiras comicas, el cine y la television. Las artes vi-
suales y los textos comenzaron a leerse en forma conjunta, aunque con la
distancia que siempre se mantuvo entre las formas “artisticas” y las “tex-
tuales” que reduce una combinacién como “bellas letras” a supervivencia
inconcebible y excrecencia inconveniente.

4. Allegro ma non troppo: la critica cultural

Las formulaciones locales de la critica cultural tendrian variadas man-
ifestaciones. Acaso la mas significativa en los *70, cuando urgia distin-
guirse del estructuralismo — al menos para quienes alentaban un abordaje
social, histdrico y politico de las producciones estéticas—, fueron los estu-
dios sobre literatura popular que no demoraron en agregarse y asimilarse
a los andlisis de los medios de comunicacion.

En un principio, los trabajos sobre cultura popular tuvieron su tribuna
preferencial en la revista Crisis, cuyo periodo inicial se extenderia entre
1973 y 1976, coincidiendo con la etapa final de Los Libros. La orientacion
nacional y popular se veia favorecida por los cambios politicos del momen-
to: al efimero gobierno de Héctor Campora, primer mandatario proveniente
del justicialismo desde el golpe de la Revolucion Libertadora contra Juan
Domingo Peron, le sucederia el interregno de Raul Lastiri y el retorno al
poder del lider exiliado durante dieciocho afios. El camporismo promovio
el sintagma “nacional y popular” y sus simpatizantes lo instalaron rapida-
mente en el campo cultural, no s6lo en Crisis sino también en el retorno de
algunos de ellos —y el ingreso de otros— a una universidad en cuyas facul-
tades de humanidades y ciencias sociales proliferaron las “céatedras nacio-
nales” enfrentadas ideologicamente y en sus enfoques criticos a las “cate-
dras marxistas”. Algunos colaboradores de Crisis figuraban en las primeras
propuestas: asi, mientras el poeta Francisco Urondo dirigia la carrera de
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Letras, un estudioso de los géneros populares (y también poeta) como Edu-
ardo Romano ocupaba una de las catedras “nacionales”, al tiempo que los
reticentes a la conduccion de Peron pululaban en las catedras “marxistas”
y comenzaban a indagar los fundamentos del discurso peronista, como
Eliseo Veron. Una falacia contuvieron los estudios de lo popular, en espe-
cial al superponerse a los andlisis de los medios masivos: la que consistia
en considerar que todo lo masivo es popular, ignorando en algunos casos
y silenciando deliberadamente en otros el papel que las grandes empresas
(periodisticas, editoriales, publicitarias) desempenan en la produccion de
masividades cuya popularidad queda asi lesionada de antemano. Si, como
requiere Antonio Gramsci, para que algo sea considerado popular es me-
nester que revista este caracter en todos los componentes de su proceso
(tanto en la produccion como en la distribucion y el consumo), la idea
de lo popular sobre la cual operaron tales trabajos s6lo se detenia en sus
consumidores, es decir en el publico al que apuntaban las creaciones, min-
imizando las caracteristicas de la produccion y la difusion.

A esa tendencia tributaron tanto Romano como otros dos criticos que
se ocuparon de los temas populares e incluso de géneros resistidos por la
academia como el ensayo de interpretacion del siglo XX (Jorge Rivera) o
el non-fiction (Anibal Ford).

El interés por el ensayo como género permite e incluso requiere una re-
flexion sobre la escritura de la critica. Si cuando estaba regida por un mod-
elo de pretensiones cientificas derivaba en productos que tenian el aval de la
escritura académica, al diversificarse sus métodos y sus intereses, el juicio
de la academia no sélo carecié de importancia sino que fue incluso resisti-
do, y el ensayo se instalé6 como un modo de resistencia formal e ideologi-
co. La eficacia del género se verificd en la lectura creciente que obtuvo,
circunstancia en la cual no era menor el dato de que los objetos abordados
fueran asimismo mas accesibles y mas maleables que los elegidos por la
filologia, los exaltados por la estilistica y los escarnecidos por ciertas ten-
dencias sociologizantes que resultaron ridiculas en sus impugnaciones,
como la que Adolfo Prieto dirige en Borges y la nueva generacion (1954),
incapaz de dar cuenta de un autor al que le exige el ajuste al marxismo
como petitio principii y del que s6lo puede hacer una lectura forzada por
el rechazo ideoldgico (cuando, paraddjicamente, el Sartre alabado por los
contornistas daba a conocer las traducciones de cuentos borgeanos en su
revista Les Temps Modernes).

Eso no empaiia la obstinacion de Prieto en formular una critica asentada
en ciertos procedimientos de la sociologia antes que en algunos postulados
criticos. Textos como Sociologia del publico argentino (1956) o Literatura
y subdesarrollo (1968) se resienten de la generalizacion abusiva a que lo
impulsa la fe en la estadistica, mientras un estudio mas equilibrado como
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La literatura autobiografica en la Argentina(1964) resulta mucho mas pro-
ductivo y tiene la virtud de funcionar como base para la consideracion de
dicho recorte.

De algiin modo, una década o década y media después de iniciados los
trabajos sobre critica popular y de los medios, Beatriz Sarlo procuraria
corregir ciertos excesos en los que incurrieron, como intenta en su estu-
dio sobre el folletin sentimental titulado El imperio de los sentimientos
(1984). Alli, si bien no insistiria en responder dogmaticamente al planteo
gramsciano, lo enunciaba como una guia valida y se dedicaba a incorporar
el concepto de “estructura de sentimiento” desarrollado por Williams para
leer las novelas de corte sentimental y fuertemente moralista que circu-
laban entre un publico escasamente ilustrado en las primeras décadas del
siglo XX argentino.

Sin embargo no se restringiria a ese objeto su ejercicio critico. A la
serie de ensayos escritos en colaboracion con Carlos Altamirano y a las
especulaciones teodricas vertidas en Literatura/Sociedad sumadas a esa es-
pecie de version local de las Keywords de Williams que son los Conceptos
de sociologia literaria, Sarlo afadiria ciertos libros imprescindibles para
comprender la critica argentina actual. Asi se suceden Buenos Aires 1920
y 1930. Una modernidad periférica (1988), donde instala la vanguardia
estética vernacula como punto de indagacion, contrastandola con una van-
guardia politica que resultaba anquilosada en sus producciones (lo que la
lleva a condenar en bloque e individualmente a los autores de Boedo); La
imaginacion técnica (1992) en que se ocupa de los “saberes del pobre” co-
locando a Arlt como ejede este acceso al conocimiento, mediado por tra-
ducciones deficientes y manuales inconsistentes; y una serie de textos cuya
variedad y voluntad insisten en la implantacién de los estudios culturales
a la manera williamsiana, evadiendo esa suerte de malentendido que pre-
tendi6 utilizar dicha perspectiva para sostener los estudios de género (es-
pecialmente desde el feminismo), los estudios queer y otras formas de
minorias y resistencias. En este segmento de la produccion de Sarlo son
insoslayables Escenas de la vida posmoderna (1994) y La méquina cul-
tural (1998), antes de que sus trabajos se instalen definitivamente en los
medios masivos, asistidos a medias por la intrascendencia y a medias por
la vocacion de sentar principios y catecismos intelectuales y sociales.

5. Coda: la critica en el siglo XXI

Casi una década ha transcurrido del presente siglo y no se avizora ni-
nguna originalidad urgente en el panorama critico. La preferencia por la
libertad ensayistica no arraigd del mismo modo en todos los practicantes
de la critica. Por el contrario, la mayoria se ajusta a la rigidez de redaccion
de un paper, mas tipica de las demostraciones requeridas por las “ciencias
duras” que de las ideas que se esperan de las humanidades y las ciencias
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sociales. En ocasiones, la presunta entonacion del ensayo viene a asistir
una serie de enunciados que se asemejan menos al impromptu que convo-
caba Montaigne al inaugurar la forma que a la equivoca axiomatica de un
postmodernismo que supone que en cualquier ostentacion de conceptos se
acomoda la filosofia.

La critica actual no elude ni la arrogancia ni el ridiculo, y cae en contra-
dicciones insolubles como la de citar recurrentemente a Jacques Derrida
con el proposito de revelar algun aspecto de la obra de César Aira. De este
modo se disefia un canon cuya principal exigencia parece ser la inmediatez
de la escritura de un texto. Eso no implica que toda la practica se limite a
tales manifestaciones, pero €stas no son ni circunstanciales ni minoritarias.

La consideracion de lo popular parece condenada actualmente a cierta
marginalidad, cuando no a un esteticismo sobrecargado que instituye a lo
popular per se como valor, independientemente del caracter de las pro-
ducciones estudiadas. Como repercusion editorial de tal actitud critica, las
portadas y las composiciones que asisten a los libros de Eloisa Cartonera
exacerban la presencia popular hasta hacerla estallar en el goce de la mar-
ginalidad, lo que no obsta al reclamo de un nicho mercantil que atrae a los
intelectuales mas jovenes.

La academia solo parece ofrecer sus vicios mas funestos e intransi-
gentes, en el afan del carrierismo y la proliferacion del curriculum. La
actividad critica parece desplazarse de la necesidad de un sefialamiento
significativo al puro requisito laboral de una intelectualidad sumida en los
valores de la escritura destinada a los pares o a los jurados.

La heterogeneidad es una marca necesaria de esta tendencia. Hay que
demostrar que se dominan diversos enfoques, que se maneja la teoria, que
las modas criticas hacen su aparicion aunque mas limitadas a la mencién
que al uso y mas aptas para la funcionalidad en el campo intelectual que
para la epifania de una idea. Ya nadie cita a Lukécs, cuyo marxismo se
resume en puro estalinismo y se descarta sin mas expediente; nadie, en
cambio, se priva de la mostracion frankfurtiana, incluso a riesgo de ser
descubierto en una pareja ignorancia de la lengua alemana y de las velei-
dades de la dialéctica. Acaso son los efectos de un posmodernismo que
parece reclamar a Adorno para abordar la television, y que con la misma
soberbia silencia al sefiero Marshall McLuhan y a los estudiosos locales.

Ya no basta hacer critica, ni desplegar ideas en un ensayo: el imperativo
es teorizar. La critica apenas si ha prestado algiin servicio instructivo en
este nuevo afan que comienza negando el contexto para terminar prescin-
diendo del texto y sumergirse en la pura especulacion. Apenas si subsisten
algunos buscadores de datos que, si no elaboran sistemas 16gicos ni orig-
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inales de lectura de los mismos, al menos logran reponer elementos de-
sconocidos. Por otro lado, los que insisten en reconstruir las condiciones
politicas, historicas y sociales son tildados de “antiguos” y juzgados desde
un criterio de inmanencia vacua. Quienes pontifican con los axiomas del
inmanentismo, sin embargo, no resisten la sinuosa tentacion de la criti-
ca periodistica. Los suplementos literarios seducen con un publico cuya
amplitud resulta impensable para el especialista que se extasia en mesas
redondas donde la discusion esta eliminada de antemano porque una de
las condiciones de la tarea intelectual es la tolerancia extremista de una
correccion politica mas propia del té de Alicia en el pais de las maravillas
que de la usina de ideas que deberia ser el campo de la critica. Pero no
quiero cerrar el panorama con una nota pesimista. Prefiero mantener un
alerta constante ante tales ejecuciones mientras pienso el modo de for-
mular una critica que no condene el éxito de mercado por si mismo, ni la
television por su poder de atraccion ni el gusto que de ningun modo puede
ser sometido a juicio. Prefiero pensar el modo de proveer a los lectores
de herramientas para poder pronunciarse sobre aquello que aprueban o
desaprueban, con un criterio que no se expida desde la suficiencia de un
sistema complejo e inabordable sino desde la necesidad de considerar el
mundo. El gran texto del mundo acaso reclame un ensayo que se proclame
intransitivo tanto como intransigente y que no aspire a dogmatizar ni crear
circulos, y mucho menos a formular una doxa que se pretenda exclusiva.
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La danza descubre la critica descubre la danza
Valerio Cesio

El critico de cartelera, productor de textos cortos que oscilan entre el
caracter descriptivo, interpretativo y evaluativo, estimul¢ la utilizacion de
profesionales a cargo de teatro o de musica a abordar el desafio de ejer-
cer la critica de danza, restandole margen de accidn a la especializacion,
que soélo se vislumbra en la ultima década del siglo pasado, con el forta-
lecimiento de los brazos académicos. A partir de la segunda mitad de la
década del setenta, y especialmente en los afios ochenta, la proliferacion
de la creacion coreografica fue proporcional a la proliferacion de espacios
en la prensa y los criticos europeos comienzan a ganar visibilidad a la par
de los pioneros norteamericanos. Quien escribia de danza expandi6 su reg-
istro de apreciacion en proporciones inusuales y, generado este mercado
aparece el personaje del critico de cartelera, figura que también tuvo lugar
en la critica latinoamericana de danza.

Palabras clave: Critica literaria — Critica cultural — Ensayo

Dance discover criticism discover dance

The critic of billboard, who writes short articles with a fluctuating de-
scriptive, interpretative and evaluative character, motivated professionals
of theatre or music to accept the challenge of practice the dance critic,
what reduced leeway to the specialization. This aspect begins to glimpse
with the academic growth during the last decade of the twenty century.
Since the second half of the seventies and especially in the eighties cho-
reographic creation spread was proportional to spaces spread in the press
and European critics began to earn visibility like the American pioneers.
People who used to write on dance had to expand their field of apprecia-
tion to unusual proportions and when this market is produced the critic of
billboard appear, one figure that have also taken place in the Latin Amer-
ican dance criticism.

Palabras clave: Literary criticism — Cultural criticism — Essay

Muchos pensadores se detuvieron a observar y a comentar el movi-
miento del cuerpo en el devenir de la historia de la escritura; pero la critica
de danza es extremamente joven, y si bien tuvo en la critica de ballet dec-
imononica un palido antecedente es en el fin de la década del veinte (del
siglo homo6nimo) que realmente se configura, nace y se hace moderna.
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Su cuna, Nueva York, no podria ser més auguriosa. Alli los pioneros de
la danza moderna Ruth St.Denis (1879-1968), Ted Shawn (1891-1972),
Doris Humphrey (1895-1976), Charles Weidman (1901-1975) y sobre
todo Marta Graham (1894- 1991) estaban reinventando la danza, renun-
ciando al vocabulario del ballet para elaborar nuevos idiomas corporales
que pudieran traducir los intereses y las vacilaciones del hombre moderno.

En este contexto de efervescencia y busqueda surge un tridngulo di-
aléctico que dimensionaria esta etapa evolutiva del arte coreografico y
su discurso critico. Sus vértices John Martin (1893-1985), Edwin Denby
(1903-1983) y Louis Horst (1884- 1964) aportaron respectivos angulos de
vision y su intensa produccion para la construccion de la primera platafor-
ma critica de la historia de la danza.

Se puede afirmar que John Martin es el primer critico de danza de car-
rera que se puede registrar. Cumplié ese rol en el New York Times de
1927 a 1962, y sus criticas y resefias estdn compiladas en cuatro libros
editados en Nueva York: The Modern Dance (1933), Introduction to the
Dance (1939), The Dance (1945) y World Book of Modern Ballet (1952)

Nacido en China pero con toda su carrera realizada en EEUU, Edwin
Denby fue el critico de danza de la revista Modern Music de 1936 a 1942,
y del New York Herald Tribune de 1942 a 1945, colaborando con numero-
sas publicaciones especializadas. Gran parte de ese material fue reunido en
Looking at Dance (Londres 1944, Nueva York 1949), Dancers, Buildings
and People in the Streets (Nueva York 1965) y Dance Writings, edicion
postuma de Cornfield and Mackay (Londres 1986, Nueva York 1987).

Conocido como el decano ilustre de la danza Americana, el piani-
sta, compositor, escritor y profesor de composicion coreografica Lou-
is Horst es el angulo mas peculiar del triangulo, ya que form¢ parte del
mismo fenémeno que después analizaria. Horst fue el director musical
de Ruth St.Denis de 1915 a 1925 y de Martha Graham de 1926 a 1948,
para quien también compuso bandas sonoras originales como las célebres
Primitive Mysteries (1931), Frontier (1935) y El Penitente (1940). En
1934 fund6 la revista Dance Observer, que publicaria hasta su muerte,
y dos de sus libros son pilares de la materia: Pre-classic Dance Forms
(1937) y Modern Dance Forms (1960). En este curioso ring de accion
y de analisis surgieron, se alimentaron tedricamente y desarrollaron sus
carreras, cinco generaciones de bailarines y por lo menos tres de coredgra-
fos. Nombres de la talla de Georges Balanchine (1904-1983), Agnes de
Mille (1905-1993), José Limon (1908-1972), Ana Sokolov (1910-2000),
Alwin Nikolais (1910-1993), Lester Horton (1906-1953), Anthony Tudor
(1908-1987), Erick Hawkins (1909-1994), Jack Cole (1911-1974), Kath-
erine Dunham (1912), Gene Kelly (1912-1996), Mauren Waldeen (1913),
Jerome Robbins (1918-1998), Michael Kidd (1917-2007) y Merce Cun-
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ningham (1919), cobraron visibilidad en los comentarios de decenas de
criticos que se hicieron a la sombra estética de Martin, Denby y Horst. La
trinidad reveladora de la modernidad coreogréfica.

Buena danza bien observada solo podia tener una consecuencia: ex-
pansion. Por un lado la expansion escénica, la multiplicacion de estilos,
el enriquecimiento de lenguajes. Por otro la expansion teorética, nuevas
danzas vistas por nuevos 0jos y pensada por nuevas cabezas. Y finalmente
la expansion institucional; nuevos espacios, nuevas fuentes de recursos y
nuevos eventos para los artistas. Nuevos vehiculos y nuevas responsabili-
dades (curatoriales) para los criticos.

Nueva York irradia este movimiento pionero a las metropolis ya
preparadas estructuralmente para implantar un coloquio tan dindmico
entre el hacer y la reflexion sobre lo hecho. La consecuencia logica ad-
viene: en EEUU la academia abre sus puertas a la danza antes que en
cualquier otro pais, las universidades implantan eventos, cursos y de-
cenas de actividades convocando los artistas del movimiento que has-
ta entonces estaban apenas aferrados a los parcos conocimientos que la
empolvada y encorsetada disciplina del ballet les habia proporcionado.

Danza y Universidad

La Academia tiene un decir del movimiento desde hace varios siglos y
a través de angulos de observacion bien diversos, pero comenzo6 a danzar
apenas en las ultimas décadas.

El Ballet, griffe de la danza erudita del XVIII y el XIX, sin referen-
cias académicas, modela su itinerario de formacion y especializacion con
escaso desarrollo tedrico. Mirando a su cuerpo y al cuerpo ideal social
que en ¢l se proyectaba, el Ballet construye su discurso conceptual y su
consecuente academicismo en la monocromia de Narciso. Su feedback ga-
rantizado era el espejo. Y al estar a su vez espejando un ideario, suscita los
espejos enfrentados, la repeticion sin fin, el laberinto lineal; un laberinto
en el tiempo y no en el espacio.

Sobre este vinculo alienado por definicion se edifica una torre de sa-
beres y sus ramas maestras. La formacion para la danza y las (aun timidas)
especializaciones para el bailarin, el coredgrafo, el repositor, el ensayador,
el director, el critico, el investigador... Se constituyen las carreras, se de-
sarrollan las escuelas, y con ellas los estilos, las lineas de expresion que
tomarian como identidad las lineas técnicas. Con el advenimiento de la
modernidad, las comunidades académicas miraron con mas atencion el
lenguaje de los cuerpos en movimiento en un espacio escénico y los even-
tuales cruces de caminos comenzaron a acontecer.
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Activando la revalorizacidn retrospectiva hoy se consigue facilmente
identificar centenas de proyectos fundamentales al quehacer intelectual
contemporaneo que fueron generados en la fertilidad de algunos de es-
tos encuentros, de estos cruces que en algunos casos llegan a contar con
décadas de vida. La gran mayoria de estos cruces sucedieron en EEUU y
Europa y tuvieron una especificacion geografica bien dibujada.

Con mas o con menos luz, con mas o con menos proyeccion, la dan-
za y la universidad tuvieron en la segunda mitad del siglo XX un marco
historico: el origen de un acople de estructuras que genera vinculos germi-
nativos, el inicio de un dueto que traerd conocimiento al cuerpo y llevara
movimiento al saber.

El Eco americano

Y es en esa mitad del siglo XX que gracias al tridngulo original y la
nueva atencion académica se configura un arco iris vital para el desarrollo
de la critica de danza. Opticas paralelas en el tiempo extienden un arco de
modos de ver y escribir por, para, sobre y con el arte del movimiento.

El Manhatan Rainbow estaba integrado por Jill Johnston (1929), Jack
Anderson (1935), Deborah Jowitt (1934), Marcia B. Siegel (1932), Ar-
lene Croce (1934), Anna Kisselgoft (1938) y Joan Acoccela (1945). Con
siete colores de texto bien diferentes entre si hicieron el croquis de una
danza que estaba cambiando de rumbos, de formas y hasta de soportes.
Primero con coredgrafos que introducian nuevas claves en el arte co-
reografico como Bob Fosse (1925-1987), Murray Louis (1926), Rob-
ert Joffrey (1930-1988), Donald McKayle (1930), Paul Taylor (1930),
Alvin Ailey (1931-1989), Viola Farber (1931), Arthur Mitchel (1934)
y después con los creadores que en su conjunto revolucionaron definiti-
vamente las artes del movimiento en occidente: Ivonne Rainer (1934),
Trisha Brown (1936), David Gordon (1936), Steve Paxton (1939), Su-
san Buirge (1940), Lucinda Childs (1940), Garth Fagan (1940), Twyla
Tharp (1941), Douglas Dunn (1942), Louis Falco (1942), Elliot Feld
(1942), Meredith Monk (1942), Michael Bennet (1943-1987), Carolyn
Carlson (1943), Lar Lubovitch (1943), Jennifer Muller (1944) y Laura
Dean (1945). Ellos hicieron de los afios sesenta y setenta la vidriera mas
diversa de la historia de la danza; que deviene definitivamente plural.

Cambio de foco

En la segunda mitad de los afios setenta, y sobre todo en los ochen-
ta, el eje estadounidense deja de ser el unico mainstream del planeta. La
creacion coreografica francesa, inglesa, belga, holandesa y alemana se re-
oxigena y los criticos europeos comienzan a ganar visibilidad; son tiem-
pos de Nouvelle Danse y Butoh; de minimalismo e interdisciplina
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En Francia, Gigi Caciuleanu (1947), Karine Saporta (1950), Dominique
Bagouet (1951-1992), Maguy Marin (1951), Régine Chopinot (1952),
Francois Verret (1955), Daniel Larrieu (1957), Josef Nadj (1957), Angelin
Preljocaj (1957), Catherine Diverrés (1959), Thierry Malandain (1959),
Matilde Monnier (1959), Michel Kelemenis (1960) y Philippe Decouflé
(1961) entre una centena de creadores, eran parte del fenomeno Nouvelle
Danse que trenzé cuatro generaciones de la danza francesa.

En Alemania, Johann Kresnik (1939), Pina Bausch (1940), Reinhild
Hoffmann (1943), Suzanne Linke (1944) y Sasha Waltz (1963) encuentran
nuevos caminos para la evolucion de la Ausdrucktanz (danza expresionis-
ta). En Holanda, el impulso encabezado por Hans Van Manen (1932) gana
fuerza con la produccion impar del checo Jiri Kylian (1947). En Inglat-
erra Christopher Bruce (1945), Robert North (1945), Rosemary Butcher
(1947), Ian Spink (1947), Richard Alston (1948), Siobhan Davies (1950),
Laurie Booth (1954), Lloyd Newson (1957), Lea Anderson (1959), Mat-
thew Bourne (1960), Jonathan Burrows (1960) y Michael Clark (1962)
formulaban discursos autonomos. En Bélgica Frédéric Flamand (1946),
Alain Platel (1956), Jan Fabre (1958), Michéle Anne De Mey (1959) y
Anne Teresa De Keersmaeker (1960) y Wim Vandekeybus (1963) crean
un movimiento que llama la atencion a todo Occidente. Y el Butoh der-
rama en Occidente un residual importante con Carlota Ikeda (1941), Kei
Takei (1946), Ko Murobushi (1947), Koma Otake (1948), Ushio Amagat-
su (1949) y Eiko Otake (1952), una primera rafaga de un estilo que se
propagaria con velocidad inédita.

En el ojo de este huracan quien escribia de danza expandio su reg-
istro de apreciacién en proporciones inusuales. La proliferacion de es-
téticas fue proporcional a la proliferacion de espacios en la prensa.
Generado este mercado aparece el personaje del critico de cartelera,
cada vez mas habituado a deslizarse por estilos tan diversos como Bal-
let, Danza Moderna, Danza Posmoderna, Performance, Break, Flamen-
co, Wayang, Kathak, Ballroom, desfiles y hasta patinaje artistico sobre
hielo. Esto hace que, por un lado, la visién de los criticos de danza se
haya forjado mas abarcativa, casi panoradmica, pero siempre encer-
rando el riesgo de la critica epidérmica tan usual en la aldea global.

En nuestras latitudes

Es en este contexto histérico que en América Latina se ven nacer los
primeros personajes y los primeros espacios de la critica de danza, con-
tenidos y nichos que a veces encontraron relaciones mas fértiles y du-
raderas, pero casi siempre permanecen en los complejos engranajes de la
alternancia. Es en este contexto histérico que en América Latina se ven
nacer los primeros personajes y los primeros espacios de la critica de dan-
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za, contenidos y nichos que a veces encontraron relaciones mas fértiles y
duraderas, pero casi siempre permanecen en los complejos engranajes de
la alternancia

Latinoamérica tiene una cortisima historia en la danza erudita; qué de-
cir, entonces, de la critica de danza de cualquier género o estilo. Si bien
la prensa ha registrado la visita de espectaculos coreograficos europeos
desde el siglo XVIII, lo ha hecho a través de cronistas diletantes con po-
quisimos elementos para efectuar un analisis fehaciente de los espectacu-
los en cuestion, pero con valida determinacion para encontrar parametros
creibles.

El ejemplo del critico de cartelera, productor de textos cortos que osci-
lan entre su caracter descriptivo, interpretativo y evaluativo (contextual-
izado o no) estimulé a muchos medios graficos a convocar profesionales
a cargo de teatro o de musica para abordar ese desafio (lo que aun hoy
esta vigente en algunos medios), restandole margen de accion a la espe-
cializacion, que solo se vislumbra en la tltima década del siglo XX, con
el fortalecimiento de brazos académicos. Hasta entonces, con informal o
escasa formacion teorica, nuestros profesionales tuvieron que prepararse
para este desafio literalmente a los ponchazos, de modo que fue costoso
arrivar al concepto de critico como artista que parte de la obra de otro ar-
tista. La critica como género con autonomia estética.

Considerando entonces a la critica de danza como un movimiento que
da sus primeros pasos como tal en el final de la primera mitad del siglo
XX, toma su primer cuerpo (local) en los afos sesenta y su segundo cuer-
po (global) en los ochenta, podemos afirmar que la critica latinoamericana
de danza obtiene una presencia de alta significacion para su contexto en el
final del siglo XX. O sea estamos asistiendo y participando de la gestacion
de su primer cuerpoAutor/es en la aldea global. En nuestras latitudes Es
en este contexto histérico que en América Latina se ven nacer los primer-
os personajes y los primeros espacios de la critica de danza, contenidos y
nichos que a veces encontraron relaciones mas fértiles y duraderas, pero
casi siempre permanecen en los complejos engranajes de la alternancia.

Latinoamérica tiene una cortisima historia en la danza erudita; qué de-
cir, entonces, de la critica de danza de cualquier género o estilo. Si bien la
prensa ha registrado la visita de espectaculos coreograficos europeos des-
de el siglo XVIII, lo ha hecho a través de cronistas diletantes con poquisi-
mos elementos para efectuar un analisis fehaciente de los espectaculos en
cuestion, pero con valida determinacion para encontrar pardmetros creibles.

El ejemplo del critico de cartelera, productor de textos cortos que osci-
lan entre su caracter descriptivo, interpretativo y evaluativo (contextual-
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izado 0 no) estimul6 a muchos medios graficos a convocar profesionales
a cargo de teatro o de musica para abordar ese desafio (lo que aun hoy
estd vigente en algunos medios), restdndole margen de accion a la espe-
cializacion, que solo se vislumbra en la tltima década del siglo XX, con
el fortalecimiento de brazos académicos. Hasta entonces, con informal o
escasa formacion teorica, nuestros profesionales tuvieron que prepararse
para este desafio literalmente a los ponchazos, de modo que fue costoso
arrivar al concepto de critico como artista que parte de la obra de otro ar-
tista. La critica como género con autonomia estética.

Considerando entonces a la critica de danza como un movimiento que
da sus primeros pasos como tal en el final de la primera mitad del siglo
XX, toma su primer cuerpo (local) en los afos sesenta y su segundo cuer-
po (global) en los ochenta, podemos afirmar que la critica latinoamericana
de danza obtiene una presencia de alta significacion para su contexto en el
final del siglo XX. O sea estamos asistiendo y participando de la gestacion
de su primer cuerpo.

Valerio Cesio

Inici6 su carrera profesional en 1973 como coredgrafo, creando mas
de una centena de obras presentadas e Latinoamérica y Europa. Fue
curador de numerosos festivales de danza en América Latina y par-
ticip6 como jurado y conferencista en congresos y eventos de danza
internacionales. Sus criticas y articulos especializados fueron publi-
cados en Argentina, Brasil, Cuba, Ecuador, Espafia, Estados Unidos,
México, Paraguay, Uruguay y Venezuela. Es coautor del libro En
Tiempos de Danza, editado por la Universidad Autéonoma de Baja
California en 2002 y responsable de danza de la Enciclopedia Con-
temporanea de América Latina y el Caribe editada por Boitempo en
2006 (reeditada en fasciculos en 2010 por Pagina 12).
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