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En el contexto de la investigación UBACyT que lo alberga
 -uno de cuyos objetivos es indagar particularmente no sólo conceptos fundantes que verificarían la instauración de determinados aspectos de la imagen artístico visual de los años 1990 en la Argentina, sino también algunos instrumentos que son marco de referencia en la mediación de la imagen-, este trabajo se plantea como una aproximación a tales problemáticas desde la perspectiva del Análisis del Discurso
. Es probable que sus puntos de vista permitan comprender algunos aspectos de la relación entre lo visible y lo enunciable sobre la que frecuentemente nos preguntamos.
Si, como alguna vez dijimos, parece haber "un parpadeo de la lengua que habita entre las palabras ilustración e iluminación" -donde el ilustrar se encontraría con el deseo de iluminar dos imágenes de materialidad diversa
-, podría decirse que en este sentido se ofrecen estas páginas que transitan otro encuentro: el de lo visible y lo enunciado en algunos fragmentos acerca de la obra de Andrés Compagnucci. Si él es "uno de los artistas jóvenes con mayores perspectivas futuras de la generación de artistas bonaerenses surgida en la segunda mitad de la década del 80"
 -siendo otro de los propósitos de nuestra investigación rastrear las constelaciones significativas de esa década que hayan perdurado en los '90-, baste esta consideración para justificar aquí su elección.

Este trabajo se presenta como un más allá del describir y del narrar, pareciendo preguntarse, entonces, algo así como ¿hay vida después de estas modalidades? En parte de un trabajo anterior, donde reflexionamos acerca de una reducción de lo visible en lo enunciable, indagamos ya desde la perspectiva elegida algunos aspectos de una enunciación que desea referir a una imagen a través de estas modalidades
. Allí planteábamos que, en tanto la lengua se halla abocada en la enunciación a la expresión de cierta relación con el mundo, la condición misma de la enunciación es la necesidad de su locutor de referir, a través del discurso y en el consenso pragmático que hace de cada locutor un colocutor. Narración y descripción, en tanto modalidades básicas de la referencia verbal, se corresponden lógicamente con la asociación de entidades sucesivas o simultáneas: mientras la narración da cuenta de lo que refiere a lo largo de su desarrollo, de una sucesión de estados en un orden temporal, la descripción enumera propiedades y cualidades de lo referido, secuencia de superficie que dispone sus términos sobre el eje de la simultaneidad y sustrae lo referido de la sucesividad temporal. Pero dado que para narrar es necesario constantemente describir, Raul Dorra ha entendido la narración y la descripción como funciones de un mismo discurso, en el que la descripción se constituye como un paradigma que interrumpe el sintagma narrativo y, potenciando el matiz descriptivo de la elección verbal, despliega un discurso que, como una puesta en escena, aporta una articulación espectacular de imágenes perceptuales, de visiones que se despliegan ante nuestros sentidos, y especialmente el de la mirada, que puede recorrerlas en un extremo al otro
. En este sentido, las referencias descriptivas a la obra de Compagnucci suelen oscilar entre lo manifiestamente visible y lo complejamente enunciable, corroborando la imposibilidad de agotar lo visto en su enunciación
. 

Sin embargo, aquel más allá también alude a un género específico dentro de nuestro campo disciplinar, esto es, la crítica de arte, inaugurada como tal en el Siglo de las Luces, aquel para quien la capacidad humana de juzgar fue el fundamento esencial de toda actividad intelectual
. Ya Michael Baxandall ha indagado acerca del lenguaje que en ella se despliega
, enfrentándose al hecho de que la mayor parte de éste, en tanto su deseo de indicar tipos de interés visual e instigar un acto guiado de inspección de algo ya visto o hasta cierto punto conocido, no tiene un transfondo descriptivo y, de tal manera, se desliza oblicuamente. Distingue entonces tres tipos de "indirectividad"
.

Desde la perspectiva elegida, sería interesante recurrir, para llegar más allá del describir y del narrar, a la Teoría de la Argumentación en la Lengua. Ella sostiene que, por debajo de un nivel fundamental cuya función primaria sería describir y representar la realidad, la lengua revela, a través de ciertas palabras, expresiones y enunciados, un valor argumentativo. La constatación de que en su valor semántico más profundo -el de la significación- hay indicaciones de naturaleza argumentativa demostraría el carácter fundamentalmente argumentativo de la lengua
. Así, su segunda tesis sería que la significación es de naturaleza instruccional, una función que comporta parámetros y variables a partir de la cual puede calcularse el sentido de los enunciados de la oración que, entonces, no remiten al mundo sino a otros discursos de los que es continuación o que pueden ser su continuación
. Hablar no es pues  describir o informar  a propósito del mundo sino dirigir el discurso en una cierta dirección, hacia ciertas conclusiones, alejándolo de otras, es inscribir nuestros enunciados en cierta dinámica discursiva que no es de naturaleza veritativa sino argumentativa. Valga aclarar que esta teoría se plantea caracterizar las entidades de la lengua sin aludir a entidades extrañas a ella, sin recurrir a un conocimiento previo de las propiedades del mundo o del pensamiento: en la descripción lingüística no se toman en consideración la "realidad" de la que hablan nuestros discursos, y la significación en tanto relación, enfoca la restricción de la combinaciones discursivas que posibilita una caracterización sintagmática que permita distinguir una oración de otra. De allí su especial atención a los encadenamientos argumento+conclusión como prototipo de la argumentación. La relación argumentativa es entendida entonces como una relación binaria entre dos segmentos discursivos: el argumento que un locutor presenta destinado a hacer admitir una conclusión, explícita o potencial, la que forma parte de una clase de conclusiones. Esto condujo luego a la introducción del concepto de operador argumentativo, morfemas que combinados con un enunciado, modifican sus potencialidades argumentativas. Dado que los operadores posibilitaban encadenamientos discursivos diversos, más tarde aparecerá el concepto de topos argumentativo, principio general al que se evoca en el pasaje del enunciado argumento al enunciado conclusión, término que rara vez aparece asertado pero que el locutor invoca para alcanzar una conclusión específica. A partir de este concepto, y dado que no existirían nociones objetivas sino nociones tópicas construidas, la teoría se encuentra hoy discutiendo y construyendo la noción de bloque semántico: dado que la argumentación y la conclusión del encadenamiento argumentativo se determinan semánticamente uno al otro, constituyen un unidad semántica única, objeto específico construido por el encadenamiento.

Recorramos ahora los anunciados fragmentos
.

"El arte de Andrés Compagnucci es, en buena medida, un arte de la búsqueda de símbolos, objetos capaces de llevarnos a reconocer lo conocido y a conmemorar lo memorable. Pero si este joven pintor surca el universo de los símbolos, de esos fragmentos de la realidad que andan dispersos, lo hace desde una visión de lo popular. Y es preciso decir que 'lo popular' debe entenderse aquí en términos de cotidianeidad urbana, de percepción, de arraigo" 

Si la buena medida parece enunciar cierta carencia en la búsqueda que el arte de Compagnucci es, la objeción que introduce el pero califica el hacerlo desde una visión de lo popular, suelo poco firme dada la vigencia de una compresión del arte que, para el sentido común, aún hunde sus raíces en el sistema de las Bellas Artes instaurado por el siglo ilustrado. De allí que el locutor necesite distanciarse de ese discurso, encomillando el concepto en su siguiente mención, donde reorienta el entendimiento de su definición a través de un deber ser. Otros distanciamientos similares podrán observarse más adelante, ciertamente enmascarados: la imaginería que componen los souvenirs también se entrecomilla, y bajo la distancia primera del uso del término, podría estar planteando un distanciamiento respecto de esos productos típicos de la industria del turismo, que traen a nuestra arena -bastante movediza, por cierto- otra conflictiva relación en la constitución del discurso de los objetos estéticos en la Modernidad: la del arte con la industria.


A continuación, el planteo de que la búsqueda de Compagnucci tenga por marco ese signo de otros tiempos que es el fileteado permite aclarar que 

"Llamamos signo a las obras de los fileteadores porque son representaciones pictóricas que no rebasan el plano de la significación que suponen alegorías o emblemas, pero en las telas de Compagnucci, el signo se convierte en símbolo, porque nos conduce más all de la significación, porque está cargado de afectividad y dinamismo".

Un nosotros de modestia introduce las claves de lectura: el tiempo indicativo aleja la posibilidad de ser de otra manera y encauza la argumentación por una única vía posible y la aseveración, continuada nuevamente por otro pero, la reorienta en el sentido de una definición por la negativa.


Al presentar su mundo iconográfico -galería de objetos largamente prohibidos dentro del universo del arte- en imágenes que albergan los privilegios de la vista -oscilando entre la más rigurosa y perfecta nitidez y la ensoñación y evocación del desenfoque-, Andrés Compagnucci introduce una estela disrruptiva en la continuidad del sentido del arte. Sus pinturas, aparentes hijas de la sociedad del ojo y la máquina, surgen de la increíble destreza, transponiendo paralelamente lo ornamental en una hibridización -aerógrafo en mano- del tradicional fileteado con el grafitti hip-hop. Y si el fileteado es la llave maestra del arte de este joven pintor -enunciado que pone de relieve la sorpresa que podría causar al colocutor la inversión del topos "a mayor juventud, menor maestría"-, cabe la pregunta acerca de su elección, lo que necesitará un rastreo de su consideración como arte o artesanía, otra oposición pantanosa a la hora de bucear en busca de un respuesta
.

Nuevamente introducida la pregunta respecto a la perspectiva desde la cual el artista abreva en el fileteado, la respuesta, encabezada por el lexema en principio, indica su propia carencia. Y si, hasta cierto punto esta respuesta -el rescate- es factible de ser considerada válida, un nuevo pero desvía la argumentación de lo nostalgioso y lo solemne hacia otra característica: la dimensión cultural. La aseveración por la negativa, junto a la propia orientación negativa del verbo elegido -ocultar-, ingresa las operaciones del artista que, así enunciadas, se presentan como una acción no deseable para las producciones artísticas: aludir críticamente. La lengua parece querer arrogarse, por sobre la imagen, el monopolio expresivo de una capacidad: no la de aludir, sino la de emitir un juicio crítico.

Otras voces se deslizan polifónicamente: la que sostiene que dicho sea de paso, que "[A. Compagnucci] firma sus obra con letra gótica, típicas del fileteado para la inscripción del nombre. Enunciación en la cual pareciera bastar el comentario y no tener sentido demorarse, su calificación de típico argumenta en favor del término desvalorizado de un topos fundamental en la constitución del arte: la repetición, aquella que no aspira al estado aurático de la obra de arte original.

"Como fileteador, Compagnucci sabe de formas y de técnicas, y las emplea con una especie de ortodoxia libre, sin ánimo arqueologista. Pero es en el manejo del todo donde puede apreciarse la certeza del artista"

Un pero más que cierra la argumentación para orientar hacia la conclusión que sostiene la superioridad de un artista casi Dios -el que maneja todo y en ello puede apreciarse su certeza- por sobre la sabiduría formal y técnica del dominio de un oficio. Certeza que, si acordásemos con que en esta línea -que sostiene que Compagnucci elabora un arte que no formula distinciones y que trata, sin rodeos sociológicos ni estéticos, de sondear las identidades culturales de la Argentina de hoy- nos llevaría a negarle cruce interdisciplinar alguno y a hacerle renunciar, bajo un manto de homogeneidad, al ejercicio de esa capacidad humana fundamental: discernir para reconocer en la diferencia. Y aceptarla.

Si en gran medida el arte se configura por nuestros propios decires, estas tímidas inmersiones que, a sabiendas de la lejanía del fondo, se aventuran en las marismas del Análisis del Discurso, sólo esperan invitar a la búsqueda de ese tesoro sumergido que es comprender nuestra propia configuración del mundo a través de la lengua y, además, reconocernos en lo dicho. Bucear sin equipo puede proyectar la sombra de enormes riesgos. Pero también alumbra la posibilidad de divisar, en la más oscura profundidad, el destello de una perla. Yo empiezo a hacerlo.
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� Denominada Perfiles Estéticos y Poéticas en la Década de los 90, está dirigida por la Lic. Elda Cerrato y forma parte de la Programación Científica 2001-2002. 


� Mi trayecto por esta perspectiva, así como mi reciente ingreso a la Maestría que en tal disciplina ofrece desde hace poco nuestra Universidad, tiene su origen en la invitación de la Lic. Alicia Romero a participar, en carácter de colaborador, del Proyecto UBACyT que, también dentro de esta Programación Científica, dirige bajo el título La Constitución del Discurso de los Objetos Estéticos en la Modernidad y su Reformulación en la Cultura Contemporánea. Quiero expresar aquí mi profundo agradecimiento no sólo por introducirme sino también por acompañarme una vez más en otro nuevo viaje.


� ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. "Acerca de Sólo Setenta". MUSEO DE BELLAS ARTES BENITO QUINQUELA MARTÍN. Ana Tarsia. Sólo Setenta. Cur.: Alica Romero, Marcelo Giménez. Buenos Aires: julio 20-agosto 19, 2001.


� Así lo presenta en el apartado "Obras Destacadas" de su página el Museo de Bellas Artes Bonaerense. En este caso, la "obra destacada es Wilde-Recoleta. Véase http://www.lpsat.net/museo/html/odestacadas20.htm


� CERRATO, Elda, FARKAS, Mónica, GIMÉNEZ, Marcelo. ¿Por Qué el Blanco? El Significado de la Elección del Blanco en la Descricpción del Éxtasis. Este trabajo fue recientemente presentado en Argencolor 2002. VI Congreso Argentino del Color, el que tuvo lugar en la ciudad de Rosario durante el mes de septiembre del corriente año. En este caso, el corpus abordado fueron fragmentos de algunos capítulos de La Vida de la Madre Teresa de Jesús…, aquellos en los que los escritos de la Santa de Ávila, debatiéndose ante la imposibilidad de referir al estado extático, se ofrecen como un interesantísimo discurso por el cual transitar las modalidades arriba señaladas e incluso otros conceptos quizás más complejos, como la dimensión icónica de los elementos constitutivos de una descripción, o la conversión de un adjetivo clasificativo en calificativo y su posible papel en la escala argumentativa como modificador sobrerrealizante.


� DORRA, Raúl (1989(. Hablar de Literatura. México: Fondo de Cultura Económica, 1989. XVI: "La Actividad Descriptiva de la Narración" (1984(, p.260-271.


� Valgan como primera aproximación a este problema, que podrá seguir siendo rastreado en el curso de los ejemplos sucesivos, algunos fragmentos:


� Un interesante recorrido por este asunto lo propone CALVO SERRALLER, Francisco. "Orígenes y Desarrollo de un Género: la Crítica de Arte", en BOZAL, Valeriano (ed.). Historia de las Ideas Estéticas y de las Teorías Artísticas Contemporáneas. Vol. I. Madrid: Visor, 1996 ("La Balsa de la Medusa", 80; dir.: V. Bozal), p. 148-164.


� BAXANDALL, Michael. "El Lenguaje de la Crítica de Arte", en KEMAL, Salim y GASKELL, Ivan (eds.). The Language of Art History. Cambridge: Cambridge University Press, 1991 ("Cambridge Studies in Philosophy and the Arts")


� Ellos serían: el que apela a palabras que parecen indicar una especie de interés visual haciendo generalmente comparaciones de tipo metafórico, otro que caracteriza la obra de arte en términos causales o inferenciables que remiten a la acción o el agente que las habría producido, y un tercero que lo hace a través de términos subjetivos o yoicos, describiendo su acción sobre el espectador o su reacción ante ella.


� La misma viene siendo elaborada en el último cuarto de siglo bajo la égida de Oswald Ducrot y Jean-Claude Anscombre. Para una primera aproximación a problemáticas que no podríamos abordar en la extensión de este trabajo, referimos a la excelente guía del trabajo de la Dra. María Marta García Negroni, "Argumentación y Dinámica Discursiva. Acerca de la Teoría de la Argumentación en la Lengua". Véase Signo y Seña. Revista del Instituto de Lingüística (Buenos Aires: FFyL, UBA; dir.: Dra. Elvira Narvaja de Arnoux). Nº 9: "Lengua, Argumentación y Polifonía", junio de 1998, p. 21-43.


� Esta observación nos permite apelar también a otro significativo aporte en el Análisis del Discurso: el de la Teoría de la Polifonía Enunciativa, complementaria de la teoría de la Argumentación en la Lengua y cuyo interés enfoca la oposición al postulado de la unicidad del sujeto de la enunciación. En ésta  el sentido del enunciado está constituido por la superposición de las distintas voces que se hacen escuchar por su intermedio. La extensión de este trabajo no nos permite ahondar en una detección precisa de los diversos locutores y enunciadores que enriquecería esta lectura. Sin embargo, ellos se perfilan en algunas marcas que señalaremos. 


� Si bien en las notas recorreremos otros, hemos elegido particularmente dos: los que habitan el catálogo de la exposición del artista en el Museo Nacional de Bellas Artes. Véanse, entonces, O'DONNELL, Mario. "Un Arte de Símbolos" y GLUSBERG, Jorge. "La Imaginería de Andrés Compagnucci", en MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES (Buenos Aires). Andrés Compagnucci en… Buenos Aires: MNBA, 1997 (catálogo Nº 27).


� La extrañeza que puede producir la incorporación al paradigma de las artes en la Modernidad la inclusión de términos como industria o artesanía, podría aumentar con la incorporación de un concepto nuevo: el diseño, por ejemplo, cuando Alicia Romero, citada en el un artículo acerca de los nuevos murales para las subterráneos de Buenos Aires. Al hablar de la tarea de transponer a la cerámica imágenes de artistas no cerámicos -llevada a cabo por el equipo que dirige Teodolina García Cabo en el Área de Coordinación de Artes del Fuego del Instituto Universitario Nacional del Arte-, alude a "[…] Andrés Compagnucci, quien hará un diseño exclusivo para el subte". Véase "Murales, el Plato Fuerte". La Maga (Buenos Aires). Agosto 8, 1998.





