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» Resumen

Nuestro proyecto, “Herramientas tedrico-metodoldgicas para el analisis semidtico de producciones
visuales artistico-estéticas™, tiene como objetivo general proponer y ensayar los alcances y posibilidades
de una metodologia de abordaje semi6tico en producciones estético-artisticas visuales, atendiendo a sus
modos de produccidn/recepcion signica e integrandolas al modelo triadico peirceano. En esta mesa
exponemos Yy discutimos algunos hallazgos a partir del andlisis de Piotr, instalacion sonora interactiva
realizada por Mercedes Savasta y Hernan Kerllefievich en el en el Salén Dorado del Teatro Colén de
Buenos Aires durante los dias 1 al 5 de marzo de 2016. Los primeros avances nos permiten sostener que
el método propuesto implica un relevamiento sistematico, metddico e integral de la produccion analizada,
que ademas cuestiona 0 pone a prueba habitos perceptivos, posibilita la detecciéon de enciclopedias
convocadas por la obra y, con ello, la explicitacion de sus estrategias narrativas, el lector modelo que ella
propone y la postulacion de su topic. El interés (entre otros) de tal método de analisis, reside en que al
evidenciar el sentido de historicidad de la obra, nos recuerda que un “texto” lo es siempre en la historia

(en la semiosis).



» Introduccion

Nuestro proyecto, “Herramientas tedrico-metodoldgicas para el analisis semidtico de producciones
visuales artistico-estéticas”,' tiene como objetivo general proponer y ensayar los alcances y posibilidades
de una metodologia de abordaje semiédtico en producciones estético-artisticas visuales, atendiendo a sus
modos de produccion/recepcion signica e integrandolos al modelo triadico peirceano. Con tal fin,
partimos de las nociones de texto, cooperacion interpretativa, lector modelo, modos de produccion
signica y topic propuestos por U. Eco (1984, 1990, 1999, 2000), entre otras, para discutir su aplicacion a
textos artisticos.

La nocidn de texto propuesta por Eco —“maquina sematico-pragmatica susceptible de ser actualizada en
un proceso interpretativo” (1984: 8)— implica la de un lector modelo “capaz de cooperar en la
actualizacion textual de la manera prevista por él [el texto] y de moverse interpretativamente, igual que él
se ha movido generativamente” (Eco, 1999:80). Es decir, el lector modelo en cuanto hipétesis regulativa
no solamente es previsto por todo texto, sino que ademas este Ultimo colabora a instituirlo
(particularmente en los artisticos). Por otra parte, todo texto tiene vacios, espacios para llenar, por lo que
requiere de una colaboracion interpretativa cuyos niveles pueden variar (nos referimos a las nociones de
lector modelo de primer y segundo grado, y en ocasiones de tercer grado, cfr. Mancuso, 2014) para
explicitar también aquello que implicitamente dice, por ejemplo, sus presupuestos teéricos o ideoldgicos
no atravesados por la critica.

En todo texto es posible, ademas, detectar sus modos de produccidn signica, i.e. el tipo de trabajo con los
materiales (praxis) en pos de la manipulacion signica (expresion). Esta tipologia propuesta por Eco (1999,
2000) tiene en cuenta el trabajo fisico requerido para producir la expresién (reconocimiento, ostension,
reproduccion, invencion), sobre el continuum material (homomatérico/ heteromatérico) en relacion con el
contenido —o con cierta porcion del campo semantico—, de modo mas —ratio facilis— o menos —ratio
difficilis— convencional, y articulado de forma ya codificada o no (cfr. cuadro 1). La exhaustividad de la
tipologia propuesta, posibilita la deteccidn del topic esto es, el esquema abductivo, idea o representacion
mental del tema/problema del texto (Eco, 1999: 125-131) cuya utilidad es la de disciplinar la semiosis y
orientar la direccidn de las posibles actualizaciones; se trata de una inferencia abductiva, estrictamente es
una hipdtesis acerca del texto que ademas fija asi sus limites (Nifio Amieva y Mancuso, 2016).

En esta primera exposicion presentamos algunos avances a partir del abordaje de la instalacion sonora
interactiva Piotr de Mercedes Savasta y Hernan Kerllefievich, realizada en el en el Salén Dorado del
Teatro Colén de Buenos Aires en marzo de 2016.% En primer lugar, describimos y contextualizamos

brevemente la produccion a analizar, en el marco de una serie de instalaciones analogas de los mismos
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autores. A continuacion, presentamos el andlisis de la instalacion mencionada recurriendo a la deteccion
de los modos de produccidn signica presentes en el texto, la explicitacién de su lector modelo y las
enciclopedias parciales; finalmente ensayamos una posible formulacion de su topic y discutimos la
potencialidad tedrico-metodoldgica de la propuesta a partir de su integracién con el modelo triadico

peirceano.

> Piotr: contextualizacion en la serie Hipertemporal

Mercedes “Mene” Savasta es musica, artista sonora e historiadora de arte, y Hernan Kerllefievich es
compositor, instrumentista y docente-investigador. Estos dos artistas exploran y experimentan las
materialidades de “lo sonoro” y sus modos de produccion en diversas instalaciones. Es decir que se trata
de una preocupacion trabajada de forma sistematica a partir de un elemento cohesionador que denominan
“superficie hipertemporal” y que implica una forma particular de produccion del sonido a partir de la
presencia del cuerpo de los espectadores captada por sensores.

El primer desarrollo fue Superficie Hipertemporal. Interfaz. Entorno interactivo para la composicion
musical (2012), alli se dio inicio a la instalacion de objetos sonoros en un espacio, donde la informacion
temporal de cada fuente sonora estaba anclada a una coordenada espacial especifica que se activaba al
recorrer dicho espacio. Luego, en Aqui. Una cancion en la Superficie Hipertemporal (Rosario, Museo
Castagnino, 2013), fue importante la inclusién de un elemento visual: dibujos en el suelo que orientaban
al espectador como una instruccion mas para la interaccion con el dispositivo. Le siguieron Ahora. Una
cancion en la Superficie Hipertemporal (Buenos Aires, Espacio Fundacion Telefénica, 2013) y Mientras.
Una cancion en la Superficie Hipertemporal (Buenos Aires, Milion, 2015), que presenté un Unico
material sonoro reproducido en un solo parlante: una voz expresaba “recuerdo lo que sera o sera recuerdo
lo que serd” siguiendo el movimiento del espectador en el espacio. Finalmente, Piotr (objeto de este
analisis), se present6 entre el 1y el 5 de marzo de 2016 en el Salén Dorado del Teatro Colén de la Ciudad
de Buenos Aires.

Piotr esta conectada a las otras obras de la serie, pero se diferencia de éstas en tanto se abre a nuevas
probleméticas, relacionadas con las condiciones de la convocatoria y con el espacio en el cual se decidio
instalarla. En tal sentido, la invitacion del Teatro Coldn a los artistas fue en ocasion de un homenaje a la
Orquesta Estable del Teatro en el marco del Abono Chaikovski. La propuesta consistio en realizar durante
cinco dias consecutivos distintas actividades en relacion con el compositor ruso. Esto, de alguna manera,
determind que por primera vez los dos artistas no trabajaran con material sonoro propio sino con
fragmentos (o detalles) de la obra de Chaikovski (grabaciones interpretadas por la Orquesta Filarménica

de Buenos Aires y la Orquesta Estable del Teatro Colon) seleccionadas por ellos, arménica y



timbricamente, a partir de material facilitado por el archivo del teatro (caracteristica que abre una linea
estética particular). En cuanto al lugar en el cual se instalé esta produccién, se trata de un espacio de
doble circulacién —tiene dos entradas—, lo cual impone un movimiento peculiar; por otra parte, €s un
espacio de ingreso restringido, al que s6lo se puede acceder cuando se realizan las visitas guiadas o en los
intervalos de los conciertos (siempre y cuando el espectador esté ubicado en la platea o en los palcos
bajos).

En cuanto a su funcionamiento y a los elementos que la componen, la instalacion esta formada por una
estructura metélica de la cual cuelgan conos de parlantes desnudos en su minima expresion. A su vez,
estos conos de parlantes estan conectados a un sistema de sensores de movimiento que, a través de un
software, activan el sonido y controlan diversos pardmetros sonoros. La obra postula un lector-espectador
que esté dispuesto a transitar y a “manipular” con su cuerpo, a medida que se acerca a estos conos, el
tempo y la intensidad de la sonoridad anclada en cada dispositivo (cada dispositivo tiene una sonoridad
diferente). Como condicion de lectura, la obra restringe el acceso de modo tal, que no pueden ingresar
mas de cuatro personas al mismo tiempo.

En la seccion media del Salén Dorado del Teatro Colén, sobre una alfombra roja, el espectador se
encuentra frente a la instalacion que tiene, al igual que el salén, una doble circulacién por sus dos
extremos; el primer elemento (en un orden l6gico) con el que se topa es un atril que sostiene los
paratextos que consisten en el texto curatorial, la partitura de cinco fragmentos de obras de Chaikovski
(todas obras orquestales aunque no todos los fragmentos lo evidencien claramente) y un mapa de la
instalacion (es decir, una representacién a escala de sus elementos). La instalacion en si consta de un
andamio metélico (que a la vez sirve de marco) del que cuelgan cinco conos de parlantes cuya
circularidad se enfatiza con luces cenitales proyectadas. Se completa con la presencia del cuerpo del
espectador (o los cuerpos, hasta cuatro seglin recomendacion de los guardias de sala) que, con su transitar
activan los sonidos asignados a cada uno de los parlantes, resultando un texto sonoro aleatorio, siempre

distinto.

> Modos de produccion signica, enciclopedias parciales y lector
modelo

En esta instalacion es posible reconocer diversos modos de produccidn signica: ostensiéon, estilizacion,
vectorizacion, unidades combinatorias, unidades pseudocombinatorias, grafos y proyecciones.

Las ostensiones se producen siempre que se selecciona un objeto o un fenémeno para mostrarlo como
expresion de un objeto de su propia clase; la expresion mantiene con su referente una relacion de tipo

homomatérica, es decir, que expresion y contenido estdn compuestos de la misma materia. En Piotr, el



atril funciona como objeto por el objeto (ejemplo), para sostener los paratextos de la obra (partituras de
los fragmentos seleccionados y material interactivo que orienta al espectador respecto a como tiene que
moverse). Atril y partituras también funcionan como estilizaciones (las que se diferencian de las
ostensiones en tanto no presentan una identidad material entre la expresién y su contenido, de tal manera
gue se trata de una relacién heteromatérica) del musico o del intérprete musical. Algo similar ocurre con
los parlantes, los mismos pueden funcionar como ostension en tanto son la mostracion de un parlante y su
funcion; pero también podrian ser leidos como una estilizacion de la musica, de la sonoridad. Asimismo,
reproduce una estilizacion el presentar el paratexto de la partitura en tanto remite a un canon musical
particular. Por otra parte, el cuerpo del espectador funciona como signo ostensivo (cuerpo por el cuerpo
mismo), presencia movil que activa la obra (sélo si éste entra en escena, la obra se vuelve audible).

La luz funciona como estilizacion de los objetos que ilumina, estiliza al objeto y lo escenifica, lo
constituye como objeto museificado. También forma parte de la obra la estructura metélica, el andamio,
que funciona como marco. La estructura no fue ocultada, la decisién de ostentarla constituye una
estrategia narrativa autoral.

El juego entre lo que la obra oculta 0 muestra (y cémo lo muestra) nos permite avanzar provisoriamente
en la configuracion del topic: la obra expone el dispositivo sonoro —los parlantes desnudos—, pero a su
vez oculta el dispositivo tecnolégico —los sensores—. Asi, podemos sostener que la obra esta
naturalizando toda una tecnologia, y permite plantear como una posible problematica, la incorporacién de
tecnologia o el problema de la sonoridad.

Otro de los modos de produccion que operan en la obra es la vectorizacion, presente en los movimientos
sugeridos en la instalacion. Son reproducciones de marcas perceptibles de espacialidad y temporalidad.
En este caso la vectorizacidn aparece en la ubicacién de los conos de los parlantes, en su circularidad
misma y en la circularidad de la luz proyectada. La obra invita al lector a realizar un recorrido circular y
zigzagueante (ademdas para completar una vuelta de loop, para poder oir el material sonoro entero
asignado a cada uno de los parlantes, hay que dar una vuelta al parlante).

Asimismo, también es posible detectar en Piotr reproduccién de unidades combinatorias y de unidades
pseudocombinatorias. En el caso de las primeras se trata de tipos expresivos preexistentes ligados a un
significado convencionalizado (como es la lengua); presentan una minima dificultad de réplica o
sustitucion, razén por la cual la relacion tipo/espécimen es por ratio facilis. Esta instalacion recurre a las
unidades combinatorias especificamente en los paratextos, en los textos verbales que la acompafian y
orientan al espectador en la interaccion. Por otro lado, con una importancia mayor —tanto en esta obra
como en la serie— se da el caso de las unidades pseudocombinatorias. Se trata de una produccién signica
cuya expresividad estd formada con anterioridad al texto, por lo tanto, también est4 regida por ratio

facilis. La diferencia con las unidades combinatorias es que los elementos que la componen, si bien hacen



sistema, éstos no se correlacionan con un contenido predeterminado: no estan referidos a un cddigo
anterior a Piotr; es decir que las relaciones entre los elementos pueden ser analizables, pero ello no
implica su asociacién directa con el plano del contenido: las relaciones entre los fragmentos de
grabaciones de Chaikovski presentes en la instalacion, que dificilmente se puedan reconocer porque estan
seleccionados y fragmentados al nivel de fonemas (no de palabras, frases o melodias facilmente
identificables).* Son unidades menores al punto tal que si leemos la partitura, estos fragmentos estan
tomados de lugares atipicos (el final de una frase y el comienzo de la siguiente, frases recortadas sin
resolucion arménica, etc.). La instancia autoral se identifica en la seleccién cuidada de cada uno de los
elementos que componen el aspecto sonoro de la obra, con recortes sucesivos. Es decir, en un principio
hay un recorte sobre el repertorio del compositor, luego sobre el repertorio de las interpretaciones de
Chaikovski en el Teatro Coldn, a su vez sobre el archivo de esas interpretaciones, y sobre aquellos
fragmentos que van a ser utilizados para hacer sistema. En este caso se eligieron obras orquestales de
Chaikovski (cinco fragmentos de cuatro obras),* pero aun siendo obras orquestales, los fragmentos no
necesariamente involucran a la orquesta completa, en algunos se oye un instrumento solo.

El resultado sonoro de Piotr es una estructura musical abierta, que combina de forma aleatoria diversos
elementos (muy especiales ya que cada elemento combinable es a su vez un complejo sonoro extractado
de un texto previo); en este sentido es que también se puede hablar de texto(s) en el texto (cfr. Lotman
1996).

Estos elementos sonoros estan agrupados de modo que forman dos “regiones” espaciales (y armonicas)
referidas en dos acordes: do menor y mi menor (no es gque se escuchen sélo las notas de esas triadas, sino
gue funcionan mas bien como distinciones, espacios diferenciados). Asi, la instalacién propone una
especie de gramatica en donde hay dos regiones escindidas (separadas) que el intérprete-espectador
actualiza. Estas relaciones pseudocombinatorias se explican en parte en el paratexto verbal y en la

representacion a escala del espacio (cfr. cuadro 2). Del mismo modo, se enfatizan otras agrupaciones

% Una de las obras es Romeo y Julieta, Obertura fantasia de concierto que contiene un tema de amor muy conocido y parodiado
en cine y television. Hacemos esta referencia para sefialar que no se seleccioné el tema de amor, aqui no se pretende que se
reconozca rapidamente la obra, sino que ésta simplemente se muestra porque interesa por su materialidad sonora misma.

* Los fragmentos extractados son los siguientes: 1. Romeo y Julieta (1869), se trata de una de las obras més representativas del
repertorio orquestal de Chaikovski. Es una obertura de concierto, que en la Gltima de sus tres reescrituras, en 1880, el compositor
subtituld “Obertura-Fantasia”. Consiste en una obra programatica (instrumental narrativa) sobre el texto de Shakespeare. La
estructura tiene forma de sonata con una introduccion y un epilogo. El material seleccionado y seccionado esta tomado del final
de la introduccidn (una seccion de textura coral) (cc.70-73), que es una de las adiciones realizadas por el autor en la segunda
version de la obra de 1870. 2. Sinfonia Nro. 2. (1872), sinfonia en do menor, conocida como “Pequefia Rusia” en referencia al
uso de melodias de origen folkldrico ucraniano. El fragmento recortado justamente pertenece al solo de corno con el que
comienza la obra y presenta uno de los temas folkléricos (“Abajo por la Madre Volga™). Una de las caracteristicas de la poética
de Chaikovski es la constante revision de sus obras; esta sinfonia fue revisada en 1880, que es la version que usualmente se
interpreta. 3. Capricho Italiano (1880), esta fantasia para orquesta esta inspirada en un viaje a Roma y también trabaja con
materiales oidos alli. Comienza con un toque marcial de trompa, que es de donde estd tomado el material recortado (c. 1). 4.
Sinfonia Nro. 5 (1888), sinfonia en mi menor de la cual fueron extractados dos fragmentos del primer movimiento (cc. 148-149;
cc. 534-537).



posibles, tal como la distincién entre los fragmentos que tienen muchos instrumentos de la orquesta y
aquellos fragmentos solistas.

El dltimo modo de produccion en la tipologia propuesta por Eco es el de las invenciones; dentro de los
tipos de invenciones encontramos en Piotr predominantemente los grafos y (en menor medida)
proyecciones. Respecto a los grafos, otra estrategia mediante la cual esta instalacion construye su
significacion aparece en la onda sonora, resultado de las interrelaciones entre todo el dispositivo
tecnoldgico dispuesto en la estructura de la obra, materializacion del cuerpo vivo que activa los sensores
dando cuenta de la necesaria cooperacion del espectador/intérprete y de la inevitable mediacién textual
que aparece planteada en la obra (mediacién en distintos niveles: en la seleccion de los fragmentos, en la
disposicién de cada uno de los elementos que se encuentra en la estructura). EI modo de aparicion de las
ondas sonoras nos indica que, en tanto suponen una transformacion topoldgica referida al vinculo entre el
cuerpo y el sensor imperceptible, se manifiestan a modo de grafos determinando un modelo de contenido
a partir de una expresion heteromatérica. Son por lo tanto las ondas un modo de instituir las relaciones
establecidas entre los diferentes elementos que constituyen Piotr. Son también en alguna medida,
unidades pseudocombinatorias que tienen en cuenta a un lector modelo con determinada competencia
para leerlas; en el mismo sentido juega el paratexto instructivo, mencionado con anterioridad, presente en
el atril (codigo partitura, representacion a escala del espacio, plano, y los elementos presentes en la
estructura), dispuesto para el intérprete (cfr. cuadro 2). Estos elementos pueden ser entendidos tanto como
instrucciones explicitas de lectura, que apuntan a develar los recursos mediante los cuales la obra produce
efectos de sentido, al mismo tiempo que intentan ofrecer una alternativa para el lector de reconstruir la
trama narrativa contenida en ella. Al ser pensados como grafos, estos paratextos explicitan las relaciones
determinantes en la significacién del texto, materializan su propuesta como mecanismo y artificio de una
proposicion narrativa —fundamental para la conformacion de su lector modelo—. Son también una
estrategia que da cuenta de la disposicion espacial en relacion con el movimiento, el vinculo de este con
los fragmentos de las obras de Chaikovski y por consiguiente con los parlantes que la reproducen
(combinan los distintos elementos presentes en la instalacion). De este modo, la codificacion de las
partituras y su vinculo con las disposiciones espaciales de los amplificadores de sonido son un modo de
representar la estructura narrativa de la obra.

Al analizar las estrategias narrativas de la obra encarnadas bajo la forma de modos de produccion signica
e interrogadas a partir de su propia coherencia textual, nos hemos referido al lector modelo como un
componente de la misma enunciacién del texto Piotr. La obra nos autoriza, segin su propia narrativa, a
postular un lector que conoce los codigos de la musica occidental (moderna y contemporanea), con
competencia para leerla e interpretarla, experiencia en la cual la obra espera que se interrogue sobre la

sonoridad contemporanea.



Aqui se han expuestos los modos de produccion signica que detectamos en la instalacion, que nos
permitieron analizar como esta producida signicamente. Ahora bien, esta deteccion es un primer paso en
el ingreso a la obra; su relevancia es que posibilita un anclaje en el texto: permite relevar y escanear
minuciosamente los aspectos de la obra y leerlos como estrategias textuales destinadas a un lector
modelo, al que concurrentemente contribuye a instituir.” Expresado en los términos de la triada peirceana,
es decir, la relacién entre representamen, objeto (dinamico e inmediato) e interpretante (Peirce, 1986)
implica una especificacion del objeto dindmico, como condicién de posibilidad de avanzar sobre el objeto
inmediato, i.e. el topic (Nifio Amieva y Mancuso, 2016).

» Topic y primeras conclusiones

El topic (Eco, 1999) es una hipdtesis (abductiva, cfr. Peirce, 2013) regulativa del texto que responde a la
pregunta acerca de qué habla o qué problematiza un texto (podemos presuponer que todos los textos, en
tanto artisticos y estéticos, problematizan algo, intentan enunciar algo con mayor o menor potencia).
Desde esta perspectiva, la enunciacién de un topic, si bien es una instancia interpretativa, no constituye la
clausura de los sentidos de la obra: es si un interpretante final, que sabemos transitorio y provisorio, pero
que asume la responsabilidad de su enunciacion (Bachtin, 1982; Mancuso, 2007) en tal calidad.
Volviendo a la instalacion que estamos analizando, es posible postular un topic para la serie completa o
para esta obra en particular (algunos elementos ponen a Piotr a la vez dentro y fuera de la serie, con
elementos comunes y con particularidades que la distinguen). Lo que si aparece en Piotr es una
ampliacion del tema/problema de toda la serie al presentarse como una actualizacion interpretativa de la
obra (y tal vez de la poética) de Chaikovski.

Concretamente, ante el topic en Piotr que podemos enunciar como: de la sonoridad en el arte
contemporaneo o, de un modo mas amplio, de la sonoridad contemporanea, en nuestra lectura tal
sonoridad es planteada en una especie de descomposicion o fragmentacion en la cultura y con una
mediacion tecnoldgica fuertemente naturalizada; asimismo, enunciado en un género (instalacion) que
vincula lo sonoro a la idea de lo digital, por una parte convoca a la transdiciplinariedad (en cuanto discute
los limites entre el arte y la ciencia, y a su vez entre las artes) y por el otro lo postula como el potencial
cadigo de codigos: un codigo a lo que todo puede traducirse (si bien en Piotr permanece oculto). Por otra
parte, en el texto puede leerse lo contemporaneo entendido como posmoderno y el comentario que supone
el posmodernismo sobre ciertas nociones clave de la modernidad: en este caso, las de obra cerrada, autor,

receptor inactivo e interpretacion musical, son cuestionados, tal como lo hizo el arte a lo largo del siglo

® Es indudable el parentesco con el método panofskiano, pero es justamente la problematizacion de un lector modelo
(junto con la configuracion como hipdtesis del topic y la calidad de interpretante final de su lectura) lo que
complejiza esta propuesta.



pasado. Si bien el lector modelo instituido en Piotr debe contar con competencias en el &mbito de la
musica occidental y el arte contemporaneo, la obra al mismo tiempo propone que cualquiera puede jugar
a ser un intérprete musical, es decir, propone un lector que conoce el codigo, que puede dialogar con el
canon de la musica occidental, pero al mismo tiempo afirma que tal competencia no es estrictamente
indispensable (cualquiera que pueda entrar y moverse en las condiciones establecidas por el texto para
que se active puede interpretar musica). Por lo anterior, seria posible avanzar en un subtopic: acerca de
las posibilidades de interpretacion; Piotr también afirma que la composicion, direccién, interpretacion,
fragmentadas y mediadas por la tecnologia conforman una suerte de limites para un intérprete dispuesto a
experimentar con esa minima y efimera (pero no menos significativa) posibilidad de expresion.

Tal como antes consignamos, la deteccion de los modos de produccién signica de un texto configura una
primera instancia cuya sistematicidad y exhaustividad permiten la seleccion de las enciclopedias parciales
(entendidas como postulados semi6ticos, i.e. conjunto registrado de las interpretaciones posibles, cfr. Eco,
1990: 134) a partir de la localizacion de las sefiales contenidas en el texto. Partimos de una expresion
(signo o representamen) para abordar su objeto dinamico (modos de produccién signica en tanto sefiales
textuales), que nos posibilitd avanzar en su objeto inmediato (esquema abductivo o topic). Enunciado
este, procedimos a interrogar al texto; en otros términos si su tema/problema pudo formularse como: de la
sonoridad en el arte contemporaneo o de un modo mas amplio, la sonoridad contemporanea, como
también acerca de las posibilidades de interpretacion (sub tema/problema derivado), la interpretacion del
texto nos permitié (a modo de interpretante final/lectura) precisar algunas de las discusiones en él
incluidas: el valor de las enciclopedias (musicales) parciales en las posibilidades del intérprete/lector, la
fragmentacién y la naturalizacion de la mediacion tecnolégica en la sonoridad contemporanea.

Este primer avance se inscribe en nuestro interés en expandir las investigaciones que proponen discutir la
potencialidad explicativa del andlisis semidtico, para dar cuenta (entre otras cuestiones) de la dimensién
pragmatica de las significaciones estéticas, historicas y sociales, implicadas en la produccién de

configuraciones significantes (“obras”), desde una perspectiva de conjunto.
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Anexo

Tabla 1. Tipologia de los modos de produccién signica®

Trabajo fisico
requerido para
producir la
expresion

Reconocimiento

Ostension

Reproduccion

Invencion

Ratio
difficilis

Relacién tipo-especimen

Ratio
facilis

Huellas

Sintomas | Indicios

Elemplos :Muestras

Muestras

ficticias

Vectores

Estimulos
programados

Estiliza-
ciones

Unidades
combinato
rias

Pseudo
unidades
lcombinatorias

Congruencias
Proyeccciones
Grafos

sauoIDeWIoSUR] |

Continuum por
formar

Heteromatérico motivado

Homomatérico

Heteromatérico arbitrario

Medo de
articulacion

codfificadas e hipercodificadas con diferentes modalides de pertinentizacion

Unidades gramaticalizadas preestablecidas,

Textos propuestos e hipocodificados

* Reproducido de Eco (1975 (2000}:3ss
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