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1. Discurso de arte /
discurso de informacion

0 esta indagacion parte de la pregunta acerca de las
piedades de esos discursos que son el de arte y el de in-
adion —de los cuales las imagenes son uno de sus com-
ponentes— no comenzaré analizando directamente las ima-
genes, es decir, activando el funcionamiento de un aparato
que, va sea de mayor o menor poder descriptivo o analitico,
no me respondera acerca de las caracteristicas de estos dis-
cursos de caracter hibrido o mixto que son, ademas, ple-
namente transemioticos. Lo que haré, entonces, sera revisar
algunos de los aportes que desde distintas areas se han reali-
zado circunscribiendo diferentes rasgos de estos discursos
para formular proposiciones que, si bien no son totalmente
explicativas ni exhaustivas respecto de las caracteristicas que
los definen, entiendo que de algin modo son suficientemen-
te “blandas” y operativas en relaciéon con los alcances y fines
de este trabajo.

1.1. Discurso cientifico y discurso informativo

Abordare el estatuto teorico del discurso informativo prin-
cipalmente a partir de su relacion con el discurso cientifico,
en la medida en que el discurso informativo puede de alglin
modo pensarse como un aspecto del cientifico (aunque, co-
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(truo“‘i ‘se 'veré, c|ul'zas convenga pensar esto al revés, es decir. al
seurso clentifico como uno de los desarrollos del dis ,
Informativo). e
Recordare '
Cienﬁgf)rdare, paré comenzar, en relacibn con el discurso
clen :o -entend@ndo que el sefialamiento es valido en su
Levjiusnt o) par?l)el ilscurso informativo— aquello que Claude
-Strauss observa cuando |
: O compara con el miti
que a diferencia del miti istori o o
Co es histérico, prete
ite nde captar el
acon ificacior Fiatios
o ntteamlento,l procede por rectificaciones v es acumulativo
ras que el mito escapa a la histori
a historia, se refi
oen A historia, ere a la vez
mf?c . §go, presente’y futuro y privilegia la produccién de sig-
i cion cl> de seqhdo por sobre la de conocimiento)

Ny esque e conomrrpento que el discurso informativo produ-
e anzcc)-r SIUS tpropledades especificas, mas cercano al tipo
Imiento que produce el di ientifi

iscurso cientifico l
que pone en juego, por ej i o (e
, ejemplo, el discurso artisti
también es, par i ; R ot e
, a Levi-Strauss, prod i
uctor de conocimient
son enunciados denotativ ’ o
. 0s que acotan un ref
o erente, suscep-
emfz (ile Isaer declazadols verdaderos o falsos (2) (se diferenciapn
orque el valor de verdad ebi
es mas débil que el
. . [ ue
pro’c}gce el discurso cientifico, tipo de conocimiento masqes—
greﬁcslt;co ty res.t’rmgldo en su area de circulacién). El discurso
ot Sr? arfnblen acota, en su versibn mimética o representa-
abst,ract reterente —algo que sus variantes no-figurativas o
: as pueden perfectamente no realizar—, pero no pue-
; ee lse; declarado verdadero o falso del mismo modo en que
O hace respecto al discurso cientifico o informativo (sobre
estos problemas ya volveré).
Enti . .
uedntlend? que entre el discurso cientifico y el informativo
ge uierr,l senalalise determinadas similaridades y diferencias
nesg uz, fa partir de aqui, principalmente ciertas proposicio-
ijignto o.rmlflfg Y recupera Lyotard (3) para definir al cono-
cientitico, y propondré, en relacion con esas defini-

ciones, la consideracion d
) e algunos rasgos para ci ibi
el discurso informativo. 903 peta crcunseribir
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En primer lugar, cada enunciado denotativo de un objeto
comporta un grupo de tensiones especificas sobre los pues-
tos pragmaticos (destinador, destinatario y referente) que po-
ne en juego. Esas “tensiones” son prescripciones que regu-
lan la aceptabilidad del enunciado en tanto que de ciencia
(son tensiones que, aunque sea en menor grado, se supone
que comparte todo discurso informativo).

Por un lado, se entiende que el enunciador dice la verdad,
es decir, que es capaz de dar pruebas y de refutar todo enun-
ciado contrario respecto de ese referente. Por otro, el desti-
natario puede negar o estar de acuerdo; es un destinador
potencial que cuando se pronuncie sera sometido a la misma
doble exigencia de refutar o demostrar. Antes no sera, en
terminos de Lyotard, un savant. Esta doble restriccion es
compartida por el discurso informativo.

A estos rasgos hay que agregar otra caracteristica que
ambos discursos comparten: el referente se supone expresa-
do de acuerdo con lo que es. Para la investigacion cientifica
su caracter de verdad dependera del consenso de sus iguales
en la comunidad cientifica (en tanto que, como indica Lyo-
tard, si bien no todo consenso es indicio de verdad, se supo-
ne que la verdad de un enunciado debe generar consenso).

He llegado asi a un problema que se presenta como cen-
tral para diferenciar al discurso cientifico del informativo: el
del consenso. El trabajo de Lyotard focaliza este tema prin-
cipalmente cuando se ocupa de la ensefianza como aspecto
complementario (para formar “compafieros” cientificos) v
cuando compara la pragmatica del saber narrativo con la
pragmatica del saber cientifico. Entonces sefala: “Se es,

pues, savant (en este sentido) si se puede pronunciar un
enunciado verdadero a proposito de un referente, y cientifi-
co si se pueden pronunciar enunciados verificables con res-
pecto a referentes accesibles a los expertos”(4); a lo cual
puede agregarse: en lenguaje de expertos y de acuerdo al
conocimiento que los mismos manejan con respecto a ese
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referente. Enseguida Lyotard afiade: que ese saber esta aisla-
do de los demas juegos de lenguaje cuya combinacién forma
el lazo social, y por lo tanto no es un componente inmediato
y compartido como el saber narrativo. Se convierte en pro-
fesién y da lugar a instituciones con compafieros cualifica-
dos. '

Se entiende entonces por dénde pasa una de las principa-
les diferencias entre discurso cientifico y discurso informati-
vO: en tanto ambos discursos se restringen a similares enun-
ciados denotativos la diferenciada circulacion social de esos
discursos se constituye en un rasgo distintivo, central. Si se
me acepta la comparacién, sucede como en el campo del ci-
ne cuando, como observaba Christian Metz (5), se oponen
una clase de films “socialmente experimentados como un
poco al margen” a los demas films que “pasan a ser enton-
ces ‘ordinarios’ (—no marcados desde el angulo considera-
do)”. El conocimiento cientifico seria entonces conocimiento
marcado, verificado, demostrado como de un alto valor de
verdad respecto de sus referentes, en tanto la informacién
(en su plano pre-cientifico Yy también en su divulgacién Y Cir-
culacion llana) se presenta como no marcada, no cientifi-
ca y con un valor de verdad mas débil o menor. Asi, puede
entenderse que la informacion constituya un paso previo a la
produccién de conocimiento cientifico. Y que entre el discur-
so cientifico y el conocimiento social existan, practicamente
en todos los campos del saber, discursos intermediarios: la
critica artistica (para el discurso artistico propiamente dicho

v el de la investigacion académica); la divulgacion cientifica
(para las ciencias “duras” o exactas), etc.
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1.2. El discurso artistico

1.2.1. Los rasgos “internos”: el caracter no-refe-
rencial de la funcion poetica

Al decir que me ocuparé aqui Qe los rasgos ""m;emosa
que diferencian la produccion artistica fastoy refment om: :
la conocida oposicién —vigente de algin mo<lio tgnnc::iss 2
campo de las historias del arte co:po en %l d% as cie cias fe
la comunicacién— entre andlisis “interno” y exter(réo) .no ¢
rencia que si bien, como ha demqstradq Verpn ,e 0
cientifica —y no se sostiene en un mveloclxz(cjgrzzoés?s o

me voy a ubicar aqui—, es conv : _

?:)lo?usi poderydescriptivo. (En el inel discursivo el ariz;setiii:s
fine por una especifica articulaaér? entre sus caracaracteris_
“internas” vy “externas”, en tadntfq mlrcl)g);una de esas ¢

i i solas bastan para detinirlo). o
tlcaélpeos:asrl csiz un lado de esta oposicion —del anallsls mtir(;
no”— es el principal problema del texto (actuz‘a‘llrdr‘len‘t.iestlio(; g
leido pero atn operante) de Roman Jakobson o ingli sea s
Poética” (7), del que me voy a ocupar.ahora. in elm 'egtc;
entiendo que eso no le impidi6 practicar un sefia adrirFe o
que en este trabajo se presenta como e§enc1al para dferen-
ciar la produccion artistica de la produccion d(e“ ;:or;;)ec” o
(campo en el que se incluyen, ‘de modq mas . Uf’f' )
discurso artistico, los discursos informativo y cienti 1cd : t e

Recordemos el trabajo de Jakobson: gl autor dis mgdi_

seis factores (destinador, contexto, mgnsa]e, cor'xftactot,ecfun_
go y destinatario) y cada uno determm'a unafdl ere.nl " ‘
cién de lenguaje (respectivamente gmotlva, referencia ,teyiesa
tica, fatica, metalingtiistica y conativa). Lo qu'e' me fmemjal
aqui es, por supuesto, la relacion gntr”e la func1or}t.re ef_ >
—a la que también llama “denotativa”, “cognosciiiva —y
PO?;C; Jakobson es “la orientacion (Einstellung) hacia el
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MENSAJE como tal, el mensaje por el mensaje” el rasgo
que distingue a la funciéon POETICA. Dejando de lado, en
este marco, dos de los principales problemas que presenta la
proposicion de Jakobson (por un lado, los que trae la nocién
de mensaje; por otro, los de la imposibilidad de definir al dis-
curso artistico solo por sus rasgos “internos”), lo que aqui
principalmente interesa es que en la definicion jakobsoniana
de la funcién poética, la misma no esta obligada a acotar un
referente: es lo que puede llamarse el caracter no-refe-
rencial de la funcién poética. Y este reconocimiento
interesa especialmente en este trabajo en el que me ocuparé
de las imagenes: basta con pensar en la problematica de la
pintura abstracta en nuestra contemporaneidad para advertir
la pertinencia de su observacion (8).

Jakobson no avanza sobre las posibilidades del discurso
artistico de producir conocimiento, pero entiendo que puede
leerse su trabajo en esa direccion. Lo que esta claro es que
en algo coincide con Levi-Strauss porque, como ha sefialado
Su comentarista Merquior, el arte estd dominantemente del
lado del sentido o de la significacion (9) (y en esto se acerca
indudablemente al discurso mitico).

Quedan, entre tantas otras, dos Cuestiones respecto de la
problemética arte-conocimiento que inmediatamente voy a
focalizar. Ellas son: 1) qué tipo de conocimiento produce el
discurso artistico en sus desarrollos referenciales (uno de los
problemas centrales de este trabajo, respecto del cual reali-
zaré aqui ahora apenas un primer acercamiento, mas ade-
lante volveré sobre él) y 2) qué sucede con la problematica
arte-conocimiento en la vertiente no-referencial.

Respecto de la primera cuestion: el arte produce conoci-
miento cuando se refiere a su contexto (asi lo pens® Levi-
Strauss (10) pero también Engels (11), y de hecho lo entien-
den todos los historiadores que se acercan a la historia de la
literatura y el arte en esta direccion). Informa sobre el mun-
do y realiza sobre sus objetos lo que Levi-Strauss ha llamado
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imi " s de su forma de
“ miento” a travées d '
“nrogreso de conoci : o
urlropialrile de él, que es la del lenguaje. Es en eosz 2 S
Zﬁe Iriuede indudablemente hablarse de un C(;nsu imiento
i conocimiento es, s
stico. Pero como el > € vez, ne
eStet“’cn segunda para el discurso artistico (la pfnme 2o
lo . o f. 0 . ma
{un;duccién de sentido o de sxgmﬁcamén), esa' in o; nacion
. conocimiento no pueden definirse, en prémeernes o
y': Secomo verdaderos o falsos. Las distintas ijO dugczfalsedad.
ia, ‘
f[:isticas no se diferencian por su graclio de Vre;oadistintos e
o]
usto y se leen C 1T
cen juicios de g . _ e
I;Z)C;déle haélar sobre el mundo. Este t1pol de dlsgu(;seol :5 ieo
i iti camp
especifica en e :
enerado una teoria fic e e
tI;Eli’a?ticas- la iconografia —analisis de temas v moa N
desde Pz;nofsky (11) es basicamente una em;?;es,mfgé ose0
ica. Y que justamente por su compongnte e]rada macon
g‘eci\;m‘(emente ha sido pertinenteme.n’te mcorpfo S
ra se ha sefialado en la Presentacxon—f .en é) e
\fematica por los estudios historicos, modificando asi,
0S.
alcances v resultad e
@ ;Ll;s relacién con lo que acontece en Sus éjesarr;)(ljlgin ote
ferenciales, el arte tambien es productor he t():lz o ot
ero de otra forma, dado que ya no nos daf'ne almente
. bre el mundo. Como un discurso que se de 1. pS e
?3?3czdad de volverse a través de distintas opfracggr(;(;, o ios
ecanismos construc » aq
i de atender a sus m : cauelos
mlSITll(;) ;iefinen como un objeto formal, el discurso arlg 0 &
erue siempre dice, como la pintura abstrz?ctal\,/lgl;gtta ;()1 i
— n
je: mo el pop —segu : .
el lenguaje; o, €O : : v
o e?ﬂo haygacceso al mundo sin lenguaje, que 'smdl(c)a ;;u ria
quehay mundo. Tambien este desarrolio PiStéd .hga o2 tne
o ‘ i inatoria, la dimen
ienci udia la combina , : -
cenc 2 e produccion discursiva: a la Re

nte en todo tipo de ciol : .
f(})ilige(sf?)) y por supuesto, a la semibtica, que la incluye
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1.2.2. Los rasgos “externos”:

la enunciacién
artistica

Pero, como va se ha sefialado, el discurso artistico no
puede definirse solo POr sus rasgos “internos”, Y esto no tie-
ne nada que ver con el hecho de que uno de los principales
rasgos que acabo de circunscribir sea la figuracion de una
ausencia, una especie de No-rasgo. El principal problema
por el que el discurso artistico no puede definirse s6lo por
Sus rasgos “internos” (en otrog términos, que es muy dificil si
se observa una imagen fuera de un espacio artistico y si no
se la conoce como tal Previamente —piénsese, por citar un
Caso, en los retratos de criminales de Warhol— o no se co-
noce el gesto de sy autor, que pueda decirse si es arte o no)

esta ya planteado (aunque no desarrollado) en el citado tra-
bajo de Jakobson (14).

El autor sefiala: “Cual
de la funcion postica
funcion poética seria
La funcién poética n
no sélo su funcién

Quier tentativa de reducir la esfera
a la poesia o de confinar la poesia a la
una tremenda simplificacién enganosa.
0 es la tnica funcion del arte verbal, si-
dominante, determinante, mientras que
en todas las demas actividades verbales actua como constitu-
tivo subsidiario, accesorio”. Por lo tanto, si Ia funcion poeti-
Ca esta presente en todas las actividades verbales (v no ver-
bales) no hay forma, atendiendo solo a sus rasg

0s “inter-
nos”, de determinar si se esta en presencia de un

a produc-
cién artistica o no. Para saberlo, hay que incorporar otras di-
mensiones analiticas: ha

Y que introducir el problema de Ia
produccién y el reconocimiento (asi como también e| de la

distancia o Ia diferencia, es decir, el de la circulacién (15)).
En otros terminos: hay que incorporar al andlisis del enun-
ciado la consideracion de sy enunciacion. Es decir, hay que
focalizar el tema de modo similar al que exigen otros discur-
S0s, como el informativo, respecto del cual se entendio que
no bastaba con la atencién al nivel del enunciado (enuncia-
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, como hace
) . fa que incorporar { i
dos denotativos) sino que habia q 0 del enunciador y el re

. es ot
nsiones sobre el pu artistico

Lyotard) larzt(e]ue el enunciado sea aceptado como

ceptor pa

«“ encla”).
(en Lyotard, como de cl de aqui agotar este problema, es

: ten debido
Otra vez: no se pretx tivo {por sobre todo de
decir, practicar su anslisis exhaus op ha adquirido tras la

a la complejidad que esﬁ.;‘g‘%ﬁ?@s se pretende efectuar
' las vanguardias).
emergencia de

i sulten
j Aalamientos que re
i unto de senala c
miento, un conj . s e e o
o aci'rcc?s para l,a definicion del discurso artistico
operativ :
con s e e e tragalobservarse es que pareciera haber
. e s forr iaci rtistica que
. pnmdegg grandes formas de enunciacion e; fstica aue
r
" meno:r separadas, en tanto ca@a una daorc:O gmiemo o
e un tipo de juicio en situacion de re;:r o o
mentfeaLa primera es la que se pro.duce 2:1 e o te,
e ién e inclusiéon discursiva (?d n lengunie,
du‘t:ic’ o género artistico reconoci o—artiwlable’ "
iy loi dad. Llegamos asi a la otra forma O
cie . ' ma
:izcisro no irreconciliable con la ]akobé);l:rrcll o
: i tores como te o
“ oAl nte til en es
?’efgz'lgao ’(en Su caso literaria, pero perfectame
obti

nivel a nuestros fines).

— el texto
El objeto de la poética —dice Genette— no es
3 O

i i sto es mas bien asunt(? de
consi,qeradol en Z;J;;rgnuil?;f:od <()(? si se prefiere, la arecklmaltz‘afﬁ-_
la crltlca), sino to (es casi lo mismo que suelg llam;rscatego_
tuahqad deldte)l(a literatura”), es decir, el cop]unto e categs
t?r:\r;eeizcrlalees o trascendentes —tipos %e ld;suc;rj;,) ;?Ide s e
on i ios, etc.— de :
enUﬂCi§Cién, g{;l-rllgrogszc:ﬁ;?:o; un sentido mas am'phi)e,xct]:;;
e SI{}QUlar. 1 tyranstextualidad o trascendencia Jextue)
e e eantonces definia, burdamente, como todo o
” temg;z q:letexto en relacion, manifiesta o secreta,
que po

otros textos”.
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Este ti .
. parglrxé dle producqon da origen, a nivel de la recepcion
ose o de reconocxrniento por el interpretante (17) de
b e h 1ado como artistico— a juicios de gusto (18). E
realizadoa(;i 2ulz;s 1m.égenes, Jean-Marie Schaeffer (195 hg
o . g rabajo sobre la fotografia, precisas ob
n;sh en relacion con este tema. Dice: ’ serva-
ora bien: - ’
de gusto adte)é)een;eggroa 2118 u?:l objeto pueda provocar un juicio
’ nder a dos exigencias mini
al D . S mMinimas:
i a)S ebe tener f:lertgs caracteristicas (formales u otras) pu-
broe AQQIJe sean 1.dent1ficables y describibles por los mielin
la cual el?uicc?mumfd ad de gusto en el marco institucional en
risticas val o es ormulado. La descripcion de esas caracte-
e queelcomo motivacion del juicio de gusto, en el senti
0s rasgos seleccionados ’ -
(oL seran post
COI’;)S)tlél:ltl\]/OS Qe un modelo artistico des.eablep ulados como
Criptivolsed gt?éit?j ss ur:j arfjefacto, parte de esos rasgos des
o pender de eleccion i e
lelgur? que ha creado la obra”. e realizadas por el in-
cha .
e debszreer h_a Dlantgado asi, claramente, las condiciones
debe poder unir un Obl?tO para suscitar un juicio de gusto:
ot o ier’ rgconO(fldo como objeto artistico a partir d.
S fac eristicas publicas (por eso la imagen fotografi €
e Caraeétacfo:_ las reglas de su utilizacién son conoc?dasl)Ca
dones dol (e(jrl§t1cas deben poder ser postuladas como elech
duos) enunci e(}jemos de lado que Schaeffer habla de indivi-
cas, éste serz ICD):mEn I? due respecta a las imagenes artisti-
» =98 ipalmente el .
en esta investigacion. campo en el que trabajaré
La se .
i fimg dgeundadforr?q’a dg enunciacion artistica estd ligada a
qusto o producci6n discursiva que mas que con juicios de
rece estar relacionada con juici
. n juicios d
cia (al . e pertenen-
Quart(jist;:ar;g))potdﬁ elxlstencia: es la enuncita’xcién v?r:
) arte de la ruptura con | i .
ha f = . on lo conocido. L
estaO(;irrnula_c!o se“nalamlentos que, a mi entender aportyaontard
eccion: “Como minimo desde Marcel [5uchamp 22
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ha vuelto imposible (...) continuar produciendo arte sin pre-
guntarse por lo que se esta haciendo. ¢Cuéles son los limi-
tes, las reglas? (Qué hace que un objeto sea considerado ar-
tistico y otro no, aunque sean idénticos? (...) Tras cien afos
de vanguardias, es harto conocido que el principal motor de
la vanguardia ha sido la pregunta: ;qué es pinta, filmar, re-
presentar?” (20).

Este tipo de enunciacion de origen a un juicio de perte-
nencia o existencia antes que a uno de gusto: lo primero que
origina un producto vanguardista —antes que el juicio de
gusto, que llega después— son preguntas como: ¢€s esto ar-
te? ¢por que? En este caso los Gnicos signos de pertenencia
de ese objeto al campo artistico pueden llegar a ser el gesto
del enunciador y el reconocimiento, por parte de un grupo
muy reducido —generalmente sus pares— de que el objeto
es artistico. (Este es el caso, por ejemplo, del ready-made
dadaista, un objeto idéntico a otros —no artisticos— que pa-
sa a ser objeto de arte por una firmay, como observo Levi-
Strauss (21), por su incorporacion a un espacio artistico,
por un cambio de contexto. Entonces la dimension poética
se siente. También es —con otra complejidad— el caso de

las fotografias de criminales expuestas por Andy Warhol).

A estos dos grandes modos de enunciacion (22) artistica
seguramente puede agregarse, al menos, un tercero —de
acuerdo a senialamientos de Oscar Steimberg (23): la de los
textos semicultos v semipopulares, que quedan al margen
(si se acepta, nuevamente, la comparacion, como los filmes
“marcados” de los que hablaba Metz).

Resumiendo entonces, antes de cerrar este acercamiento
a las caracteristicas del discurso artistico, lo dicho: entiendo
que un enunciado artistico comporta, también, un grupo es-
pecifico de tensiones sobre los “puestos pragmaticos” (desti-
nador, discurso como objeto formal referencial o no y desti-

natario) que pone en juego.
Se supone: que el enunciador ha formulado un enunciado
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artisti ;
orest aCrC;, is decir, que ha construido un objeto formal que
atencion al mensaje ¢ )
) Omo mensaje, que h .
al lenguaje, que se volvera sobre si. que hard sentir

. E‘.;t(e gesto enunciativo lo libera de la obligacién de acotar
formaereénte:. puede no hacerlo, y si lo hace, lo hara de una
mas bien metaférica —como sefialo Levi-Strauss: sus-

tituyendo un ser por su
analogo (24), no
. : , NO por su ca
lo hacen el discurso cientifico y el informativo) 2 {eomo

o fj):]l 'an‘) lzdo, el destinatario —potencial— emitira —Iue
juicio de existencia en el caso d 2 van-

! : e que la obra -
guardista— si acepta que e > artist
sta frente a un enunci isti

g a— unciado artisti-
0, un juicio de gusto. No estara obligado a demostrar oStla

refutar, pero ser j
« ’ juzgado por su ot
medio”, “bajo”, etc). lugar en la cultura (“alto”,
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ten de que esas antiguas visiones de la naturaleza, en conjunto, no
son ni menos cientificas, ni mas el producto de la idiosincracia huma-
na que las actuales. Si esas creencias anticuadas deben denominarse
mitos, entonces éstos se pueden producir por medio de los mismos
métodos y ser respaldados por los mismos tipos de razones que con-

ducen, en la actualidad, al conocimiento cientifico. Por otra parte, si

debemos considerarlos como ciencia, entonces ésta habra incluido
tibles con las que tene-

conjuntos de creencias absolutamente incompa
mos en la actualidad. Entre esas posibilidades, el historiador debe es-
coger la ultima de ellas™.
5) Metz, Christian: Psicoanalisis y cine
rio), Gustavo Gilli, Barcelona, 1976.
6) Veron, Eliseo: La semiosis social, Ed. Gedisa, Buenos Aires, 1978.
7) Jakobson, Roman: “Lingtiistica y poética”, en Ensayos de lingiiisti-
ca general, Planeta-Agostini, Barcelona, 1985.
8) Idem.
9) Merquior, José Guilherme:
Destino, Barcelona, 1978.
10) Levi-Strauss, Claude, opus. cit.
11) Marx, Carlos y Engels, Federico:
cién de Luis Gregorich), Centro E
res, 1985.
12) Masotta, Oscar: El pop-art,
13) La definicion de retérica convocada
berg, Oscar: Semidtica de los
Buenos Aires, 1993.
14) Jakobson, Roman, opus. cit.

15) Verén, Eliseo: opus. cit.
16) Genette, Gerard; en Palimpsestos, Taurus, Madrid, 1989.

17) Se remite aqui a la nocion propuesta por Charles Sanders Peirce en
distintos textos (edicion castellana: por ejemplo, en La ciencia se-
mibtica, Ed. Nueva Vision, Buenos Aires, 1974).

18) Schaeffer, Jean-Marie: La imagen precaria (del dispositivo foto-
grafico), Ed. Cétedra, Madrid, 1990.

19) Schaeffer, Jean Marie: op. cit.

20) Lyotard, Jean-Francois: “El laberinto de los inmateriales”,
Quimera, Nro. 46/7, Barcelona.

21) Levi-Strauss, Claude: Arte, lenguaje y et
res, Méjico, 1971.

22) Este sefialamiento no implica, por
esta sucinta enumeracion los gran

de nuestra contemporaneidad. De
tenido aqui en lo que sucede en p!

A 31

(El significante imagina-

La estética de Levi-Strauss, Ediciones

Escritos sobre literatura (selec-
ditor de América Latina, Buenos Ai-

Editorial Columba, Buenos Aires, 1967.
aqui ha sido tomada de: Steim-
Medios Masivos, Ed. Atuel,

en Revista
nologia, Siglo XXI Edito-

supuesto, que crea que acaben con
des modos de enunciacién artistica
hecho, por ejemplo, no me he de-
roductos estilisticos definidos como
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de nuestra posmodernidad que presenta, como puede deducirse a
partir de proposiciones realizadas por autores como Gianni Vattimo,
caracteristicas especificas. El filosofo italiano, para dar un ejemplo de
lo que se esta observando, compara a Duchamp con Warhol para di-
ferenciar al momento moderno del posmoderno expresando: “Se
puede tratar de reconocer la diferencia, emblematicamente, en la dis-
tancia que separa a Duchamp de Warhol: aquella relacién con lo ex-
traartistico y en particular con el ready-made como objeto indus-
trial, comuin, normalizado, lo que en el primero era todavia, o por lo
menos podia aparecer, como una opcién “estilistica”, en Warhol se
vuelve una condicion basica aceptada ampliamente como natural e in-
discutible, ya no interpretable como actitud irénica 0 como momento
‘preparatorio’, pars detruens de un proceso que deberia acabar en
una nueva forma de ‘arte’ en el significado tradicional de la palabra”;
(Vattimo, Gianni, en “De la estética a la historia”, fragmento de su
conferencia en la apertura del Primer Coloquio Latinoamericano de
Estética y Critica en Buenos Aires, 1993, reproducido por Pagina
12). Queda claro, entonces, que si se ha focalizado aqui principal-
mente el fenémeno vanguadista es porque esos movimientos que sig-
nifican tanto la “culminacién” como la “crisis” del arte en su desarro-
llo moderno presentan rasgos cuya consideracién surge como particu-
larmente fecunda a los fines de este trabajo.
23) Steimberg, Oscar: “En la linea de los discursos interrumpidos”, Me-
dios y Comunicacién, Nro. 19, Buenos Aires, 1989.
24) Levi-Strauss, Claude: Arte, lenguaje y etnologia, idem.
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imagenes de informacion

2.1. Analisis “interno” de los discursos visuales con
acentuacion referencial

iadire el analisis “interno” —como ya sefalé, descriptivo
sxolicativo respecto de la problematica imégenes de ?r—
te /i genes de informacion— de los discursos vxsuale§ re e:
renciales principalmente en dos grandgs areas: la del dls[3051t
tivo técnico (ese elemento que, al decir de Jacques”AumogS
(1) “regula la relacion del espectador con la obra c:, Enén_
ampliamente, con las imagenes) vy la del eje representac

representado.

2.1.1. Los dispositivos técnicos: signo pictorico y
signo fotografico

Respecto de la problematica del funcionar.nien-to cie lgs
dispositivos técnicos en el campo de !os lenguajes visuales c?-
imagenes fijas quiero formular en primer 1ugar un recono
miento. Entiendo que la problematica del.c’ilsposxtlvo tecmci)-
tal como seré aqui focalizada, en situacion de recon:o«czlx
miento, —de importante desarrollo en obras como la de
Christian Metz— ha sido poco transitada en nuestra area (en

lo que respecta a la historia del arte local entiendo que no ha
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