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Tanto la imagen como la musica son formas de eioresencialmente humanas y
su produccion nos ha acompafiado a lo largo delmddisaevolutivo de la especie. Desde
la época de las cavernas, el hombre ha utilizadodgen como vehiculo de representacion
e incluso como lenguaje. La masica, por su pageidorunida a las manifestaciones rituales
y religiosas. Hoy, la cultura moderna o postmodernamo plantean ciertos autores—
produce una interesante forma expresiva que conalonms lenguajes: la videomusica.

El éxito explosivo que significé la cadena telexasiMTV —que dedicaba su
programacion entera a la difusion de diferentegodtips— va en directa relacion con los
nuevos valores y caracteristicas de la sociedattmmoranea, postmoderna y occidental,
gue son la fragmentacion, el narcisismo y lo puaksio

Desde esta perspectiva, el videoclip es una maadiés artistico-cultural que ya
no puede ser abordada como una mera fijacion vaialeterminada pieza musical, sino
como un producto nuevo, que implica procesos detifdEcion y sentido particulares. El
videoclip es un conjunto de representaciones sigd®lque se relacionan con el
imaginario del artista. En este momento, planteamas sujeto en tanto cuerpo y una
relacion inexplorada en el dmbito de la videomysiga producto que es otra entidad
diferente a la suma de sus partes. Abordar la m(isis imagenes y el cuerpo por separado,
ignorando los vinculos entre si y la dindmica de melaciones, no da cuenta de lo
audiovisual en tanto producto cultural.

Esta posibilidad abre un campo de investigacioriGaa nuevo, que sigue la linea
investigativa de Rafael Del Villar, en tanto utllila pulsionalidad como elemento nodal en
la conformacién de la identificacion. A partir dg&t@® es importante preguntarse cual es la
naturaleza de la relacibn imagen-cuerpo-musica ¢ Guplicancias tiene en lo
contemporaneo, en razon del protagonismo cada agpmgue ocupa lo audiovisual en
nuestra cultura.

Antecedentes tedricos

Desde el campo de la semiética se desarrollarinead de investigacion paralelas,
una semidtica de la musica, otra de la imagen ydfiono una relacionada con el cuerpo.
La propuesta de Del Villar es, precisamente, comrbiastas vertientes de saberes
especializados, generando una semioética audiovigigabhdemas involucra al cuerpo en su
dimensién pulsional, es decir, como manifestaciG@ onaginario e identificable
empiricamente a través de flujos energéticos. &siteulo no reportara en profundidad las
distintas teorias a las que convoca, pues cadaeaietlas es merecedora de una discusion
propia. En vez, propondremos una primera aproxidmade manera de rescatar las ideas
centrales que permitan un didlogo entre ellas.sks@ialogo el que finalmente posibilitara
abordar el tema de la videomusica con propiedad.
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Desde la perspectiva de la semidtica de la mustsasten dos lineas de
investigacion pertinentes. La primera es de Eeraska que propone que la masica tiene
una estructura narrativa, es decir, sigue una fadeaelato lineal, con un comienzo,
desarrollo y desenlace. Esta estructura es a laes@mnica o atemporal, en el sentido de
gue, al igual que un enunciado, responde a unanigayaon logica, independiente del
tiempo y el espacio. Es por tanto una estructwariante. Asi como una novela puede ser
leida en distintas épocas y lugares, la partituraical no es modificada por el tiempo o la
geografia. En su articulo “Hacia una gramaticaataa de la musica”, explica que “en
primer lugar, el enunciado musical puede contenesignificado semantico, y en segundo
lugar, el enunciado musical puede ser presentadainde manera que le otorgue un
significado semantico. Dicho de otra manera, laatiaidad se encuentra tanto en el nivel
del enunciado musical como en el nivel de la emai@h musical®. Ni el tiempo ni el
espacio intervienen la masica, la Unica variabke grdria intervenir la significacion de ese
texto musical es la interpretacién o enunciaciénpalabras de Tarasti. Y agrega que “el
intérprete de la muasica es quien transfiere poingrpretacion el enunciado puramente
‘descriptivo’ en el nivel modal, otorgandole su mieodindmica de deseo subjetifoDe
esta forma, la muasica se transforma siempre, coocésion de su ejecucion, en una
comunicacion persuasiva.

David Lidov, por su parte, suma a esta vision lagle la musica una intervencion
corporal, a partir del momento en que define adisioa como una accion en y del cuerpo.
Esto hace que la relacion entre muasica y cuerpanggaseca y determinante. El autor
identifica la corporeidad en el gesto que hacesetpo cuando produce lo musical, cuando
advierte que “los gestos sintetizan unidades melaspresivas de actividad motora, en
partes del cuerpo tales como, la laringe, el toetogtera, son unidades totales no
faciimente divisibles® Un ejemplo de esta situacién es el gesto facahdo se imposta la
voz. En definitiva, asimila los gestos musicalesog musculares como equivalentes,
estableciendo que se conectan por un comportamm@etor, un estado de animo. Si bien
el gesto es fisiologico e inarticulado, para transfirse en muasica debe trascender el
cuerpo y organizarse en una estructura que Lidondlla “mente”. El cuerpo, entonces, se
sitla en dos polos: lo exosomatico, que es elnerae lo objetual y lo légico; y lo
endosomatico, que es el terreno de lo subjetivarticulado.

En este punto de la discusion teodrica, es impatartoducir a Del Villar, por
cuanto define la musica como una experiencia sem#italizadora, ya no solo circunscrita
al gesto muscular, sino definida como una expeidee la que interviene el imaginario,
los archivos de mundo posibles de los implicadoslgmoceso. Desde este punto de vista,
la muasica contendria una carga psiquica pulsionaiconsciente; ademas de ser una
vibracion que puede manifestarse en un significas® es, transmite una informaciéon de
contenido, a la vez que una informacion pulsiomadible a partir de las caracteristicas del
sonido como fendmeno fisico, esto es, una ondgéter que se puede graficar en los ejes
de frecuencia y amplitud.
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Parece natural evocar, en este momento, las reflegside Gerard Chazal, quien
define al cuerpo como una doble interfase en suemndn fisiolégica y somato-
psicolégica. El concepto de doble interfase sitleuarpo como una frontera, un limite,
pero también como una superficie de intercambiajezsr, un espacio donde transcurren
flujos de informacion en ambos sentidos y en los planos que mencionamos (entre los
organos y el entorno del organismo; y entre el Ya @tro). El autor desarrolla la idea de
cuerpo como doble interfase anotando que “nuesiegoo pertenece al mundo con el que
hay que entrar en comunicacion, y esta comunicag@mosotros al mundo se hace en
Nosotros mismos, en nuestro cuerpo propio quensesien su esfuerzo fisiéo’Luego, esa
informacién se entremezcla confundiéndose los dpseke tal manera que se produce una
tercera sustancia. No hay ni pura materialidad¢amciencia pura, sino mas bien una
mixtura que no es estatica.

Esta particular condicién permite que el hombréngame por su medio fisico y
social, y, reciprocamente, lo forme, modifique ycomstruya permanentemente. Al
respecto, Chazal dice que “nos convertimos en promunicacion material, nos
reabsorbemos en este proceso de comunicacion piapiin para configurarnos, de esta
manera, como ‘transmisores de formas y de sentfid& cuerpo permite que estemos en
el mundo y que reciprocamente, el mundo esté eatnogs Edgar Morin habla de una
“proyeccion-identificacion” en la quéel sujeto, en lugar de proyectarse en el mundo,
absorbe el mundo en si misrhoAdoptando estas perspectivas, el arte como ptoduc
cultural no solo revela caminos perceptivos, sine @arga con significaciones que
establecemos en un espacio y tiempo determinaaius, por parte del sujeto-creador como
del sujeto-percibiente: la interfase comunica hoaterial, materialmente.

Asi como Lidov postulaba la union entre lo musigdb muscular a traves del
gesto, Chazal afirma que el cuerpo nunca deja elevieanos a la imagen de nuestros
placeres mas secretos. Tenemos, por lo tanto, empaly una representacion remitiendo
ambas a la imagen, al concepto psicoanalitico dgimario.

En esta direccion, el cine seria aquella maquipazde producir imaginarios, esa
interfase que hace aflorar lo subyacente segumtierele Chazal para con la practica
pictérica. En “Estética del cine” Jacques Aumonttgos autores describen los flujos de
intercambio producidos entre el espectador y el fira remitir asi a un imaginadando
lugar al arte como mediador entre el sujeto y taestad.

Se reafirma nuevamente el rol de interfase delpmyqrues lo mental, lo psiquico se
reabsorbe en la apariencia del cuerpo. En est@lsgetds técnicas del cine también son
provocaciones, aceleraciones e intensificacionek dproyeccion-identificacion” —de la
gue habla Morin— que superan el marco del perspmaeiendo que el espectador se
sumerja tanto en el medio como en la accion del fil

Para el psicoandlisis freudiano, el concepto detifitacion ocupa un lugar central
en tanto es el mecanismo basico para la constitugiaginaria del Yo, que también debe
pasar por una identificacion secundaria ingresdmneigo a la esfera de lo simbdlico. En el
cine también se da una doble identificacion comgua plantea Freud. Es el espectador
cinematografico quien se identificara en dos etapasel film al que se expone.
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Christian Metz establece asi una “identificacidmmgaria cinematografica” que
corresponde a la identificacion del sujeto de 0w con su propia mirada, remitiendo a la
experiencia totalizadora de la recepcion de imagetmende el cuerpo del sujeto espectador
esta inmovil en el cine y es sblo mirada, es ptor gue el espectador se identificara
directamente con la camara. Para Metz, “el espectalhalla ausente de la pantalla como
percibido, pero también se halla presente y hasisipsesente como percibienfe’A su
vez, la “identificacion cinematografica secundaagtinta a la identificacion del espectador
con el relato filmico o con los personajes y actar@rativos que en él se desarrollan. Este
nivel identificatorio representa el conflicto engkdeseo y la ley que experimenta todo
individuo, el cine propone al espectador una repragion de su lucha interna.

Asi, el cuerpo interfase permite que el espectadarproyector y pantalla a la vez,
el sujeto a la vez que emite, recibe; a la vezpjogecta, registra. Y en esta experiencia
con lo cinematografico, vive un proceso que serdataen el plano energético. La energia
inconsciente, como la que se expresa en los achigdmagenes, también se expresa en la
insercion del texto en el cuerpo. Esto implica uaega y descarga energética propia, de
acuerdo a los archivos visuales y a la realidademad percibida.

Deleuze y Guattari han definido el inconsciente @@mnergia, o que implica decir
gue todos los aparatos culturales son una extem@bpropio cuerpo. Para Deleuze, el
cuerpo “es aquello en lo cual el pensamiento seesggmo debe sumergirse, para alcanzar
lo impensado, es decir, la vifa'Sin embargo, los conceptos de tiempo y movimierga y
relacion entre si en la imagen en secuencia sordadhos solo desde el plano del relato,
olvidando la dimension energética.

Musica-cuerpo-imagen en la videomusica de Bjork

Como hemos visto en la discusion precedente, @nfeno de la videomusica
puede abordarse de manera parcelada, puesto gumaide estas teorias basta por si sola
para abarcar la relacion hipertextual que el sugstablece al momento de la creacion,
percepcion e inteligibilizacion del producto cu#tlircompuesto de distintos soportes. Por
otra parte, ninguna de ellas rescata la importadeida dimension musical en tanto
organizadora de la puesta en imagenes. Por estom@®scindible aprehender la
videomusica a partir de todos los elementos qusilaponen, de manera combinada: la
musica, el cuerpo y la imagen.

Identificando esta necesidad, la investigacionlaita “Andlisis semidtico del
inconsciente de Bjork”aborda el tema de la videomusica, a partir destad® que da
cuenta de dicha hipertextualidad abarcando cadadentos textos que estructuran el
producto musical en la escena artistica contemparan

La investigacidon consistid en analizar en profuadidichos fragmentos, siguiendo
la teoria fractal de Mandelbrot, quien propone guada naturaleza se puede encontrar la
estructura del todo no en la repeticion de elensesitto en las partes constitutivas, en los
fragmentos. De esta manera, la estructura del &diél contenida en la estructura de las
nervaduras de una de sus hojas, pues “el numeesadas de longitud de las distintas
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formas naturales es, a efectos practicos, infiitaX partir de este enunciado, se amplié el
analisis hasta construir su estructura a partifudeionamientos minimos, develando los
mecanismos relacionales entre un fragmento y ads,tomaron en cuenta cuatro
subconjuntos en sus interrelaciones: el videoJdga, la letra de la cancion y su estructura
energética (todos ellos generados en un mismodeehstorico, 1997), y posteriormente
sus dibujos, publicados en “Um Urnat fra Bjork{Acerca de Urnat por Bjérk), un libro de
poemas anterior (1984) con no mas de 100 copias.

Centrar una investigacion semiotica en la creaarbfistica de la cantante islandesa
Bjork, al investigar el videoclip como producto towll, se justifica basicamente por el
interés de la artista en desarrollar la dimensiénal de la masica. Para Bjork la imagen es
crucial dentro de su carrera musical, pues seriglamento que propicia la comprension de
su emocionalidad. En la entrevista publicada erelasta Index Magazine, aparecida en
julio del afio 2001, afirma: “La razon por la quab@jo con la imagen es para ayudar a la
gente a entender mi musica, entonces, es muy iargerser la misma emocionalmente
tanto en la imagen como en la muasica. La mayorilasipersonas tiene mas desarrollados
los ojos que los oidos. Si ellos ven una ciertaagmoen la fotografia, entonces ellos
entenderan la music¥’

De esta manera, Bjork manifiesta —a priori- undex&n en torno a los tres
elementos centrales que propone este articulo dorea de investigacion, a saber, la
musica, el cuerpo y la imagen. ¢ Como opera laiéelamtre estos tres elementos, es decir,
cémo se produce la implicacion energético-pulsial@hlicuerpo en la secuencialidad de la
musica y la imagen? Esta pregunta implica dilucelanconsciente de autor, a partir de la
reconstruccion semiotica de las manifestacionéstiags.

En este punto, cabe destacar que para el an&idissdractales audiovisuales se
utilizaron herramientas metodologicas de la sewsadiudiovisual y pictorica, con base en
la teoria de cédigos y andlisis pulsional propueptr Rafael Del Villdr. Para el anélisis
de la letra de “J6ga”, apelamos a las teorias smasddel texto escrito de Claude Lévi-
Strauss, Julia Kristeva y Jean Petitot Cocotds. resultados obtenidos se coligieron con
informacién contextual (biogréfica) de la cantaamt@odo de validacion.

La cancidn Jbéga, perteneciente al disco Homogd®i@?), es un intento de himno
a Islandia. El videoclip se enmarca en un periadtitico de tension, donde la cantante
reconoce un quiebre con respecto a la forma daj&alen sus anteriores producciones,
pues con Homogeénic (1997), ella tomé completameintentrol de las decisiones dejando
de lado las estrechas colaboraciones con otroscasjsnternandose en un trabajo mucho
mas personal. Ademas, Bjork se involucro directdenem la creacion de este videoclip
dirigido por Michel Gondry, llegando a consideradomo uno de sus favoritos, en la
medida en que esta basado en la naturaleza y @ emdue ella experimenta la particular
geografia islandesa. El clip de J6ga es un rewor los diversos paisajes naturales
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islandeses, pasando por los volcanes, la nieveyrairos para llegar al corazon de Bjork,
en el cual esta contenida esa misma tierra.

Los resultados que arrojo el analisis del videoaielan que la organizacion de la
imagen esta subordinada o es llevada en todo monport la muUsica como en una
percepcion mas oriental del espacio-tiempo —esr,degicular y no lineal-, pues la
estructuracion de la muasica no es simétrica, sum garte de una cercania al equilibrio
energético de la naturaleza para continuar corcandensacion progresiva.

Para efectos del analisis musical, la estructumaigh se entendié como un todo
reconstruido a partir de sus segmentos constitagenrbitrariamente fraccionados.
Corresponden a estructuraciones ritmicas en aaw,sq relacionan unas con otras, bajo
términos especificos y que llamamos “formantegjyisda denominacion dada por Nicolas
Ruwet (1967-1972). Son, en definitiva, instrumergos tienen un comportamiento similar
desde el punto de vista de la onda energéticaotélie que generan, por eso establecen,
entre si, relaciones de equivalencia (cuando sdasoenergéticas se comportan de manera
similar, desde el punto de vista perceptivo) y detr@apunto (cuando hay antitesis ritmica,
producida por el contraste entre los principiosstitutivos perceptivos de cada formante).
En esta investigacion, determinamos como formagmiesipales a la voz, violines, bajos y
sintetizadores, cada uno de ellos organizados Idgjoas distintas, desempefian un rol
particular que va cambiando de acuerdo a la prigregel videoclip. Lo importante es
develar su comportamiento en relaciéon a los derA&$. descubrimos dentro de la
estructura musical, la voz tiene absoluto protagjonj reafirmando la importancia del
sujeto.

En relacion al inconsciente, recogemos la desdtipdeorica preliminar de
Sigmund Freud, donde se establece que la pulsioncicita como una
condensacion/desplazamiento. Pero mas que nadayimexs a Wilhelm Reich, quien,
usando un electroscopio, detectd variaciones etieagéde la materia viviente. Con ello
estableci6é la equivalencia, empiricamente medigles tiene la materia viva con las
situaciones de condensacion/desplazamiento pladepdr Freud. De esta manera, se
establece que la pulsion son los flujos o fluctoiaes de energia que tratan de restablecer el
equilibrio energético que esta ligado al placely Bquilibrio, entonces, cuando la descarga
energética iguala a la tensién. Y desde este pdetuista, se puede abordar la pulsion
identificando las fluctuaciones entre condensacoge desplazamientos en la onda
energética de la videomdusica.

En el caso de “JOga”, el analizador de espectraode&lo nos permitié detectar una
tension progresiva, dada la relacion de contrapente los formantes de los bajos y la voz
en donde los primeros aplastan la presencia détitaal Luego, esa tensién llega a una
catastrofe, dada por una tension multidimensional yngreso trial del formante de
sintetizadores, lo que implica tensiones continpasnanentes, que advierten una tension
de otro tipo. Y luego un climax (puntos maximoscdaedensacion y desplazamiento) al
irrumpir todos los formantes anteriores, aumentdadiension que sera resuelta hacia el
final, donde el equilibrio estd determinado basimi® por una predominancia del
formante voz, una hegemonia que lo lleva inclugsa@ndirse en dos estructuras, para asi
alcanzar un estado de equilibrio similar al de ianpra lexis. Se recupera el equilibrio
entre el yin y el yan iniciales.

En base a la pulsiébn, o dinamicas energéticas al@ds, advertimos que los
codigos narrativos y cromaticos se organizan derdoua esas fluctuaciones energéticas de
la onda sonora. De esto se desprende que exissgulalws con respecto a la cosmovision



en Bjork. El primero hace referencia a una con@poiccidental de la vida en tanto esta
asociada a la naturaleza, al crecimiento, al marntoiy a lo verde. El segundo plano tiene
relacion con la idea de caleidoscopio sobre la saabrganiza el espacio-tiempo, no es
lineal, sino que asociativo, una estructura haktistiobre la cual se conjugan los distintos
caodigos identificados. Estos dos planos presentedogintamente, a modo de engranaje,
son propios de la posmodernidad en razon de stessro.

Del andlisis estructuralista de la letra se desfjgenuevamente, una configuracion
de sentido particular de Bjork y su cosmovisiénpdsar de que esta de acuerdo con una
configuracion suprema del mundo, entiende quesiaraidn del hombre en éste se hace con
respecto a su condicibn emocional y sensible, paméirse parte constituyente de la tierra
misma. Bjork encuentra su equilibrio en la inediddd natural y climatica de Islandia,
precisamente los datos contextuales confirman dedeo, pues la realizacion del album
corresponde a un periodo en que la artista estavmpcho tiempo alejada de su pais.

En cuanto a la informacion que reporta el ultimaxctal, los dibujos de “Um Urnat
frd Bjork”, se puede desprender que en la artigyaum conflicto, una tension energética en
el interior, que es necesario expresar y delimitar.

Los dibujos representan, al igual que el video ¢lip letra de la cancion “Jéga”,
una manifestacion de la particular cosmovision fiekBen la que tanto la naturaleza como
los sujetos estdn compuestos de la misma enetg&rngismos conflictos, que en esencia,
comparten una misma pulsién y una misma realidad.

En el desarrollo de la propia identidad y del poopnaginario, de la propia
pulsionalidad, observamos el mismo conflicto quarepe con la forma de una contencion
energética que se quiere exteriorizar, pero quémgedido por un condicionamiento
externo. En el clip esta representado por los fatesade los bajos (elemento regulador);
en la letra se expresa en la imposibilidad de arc@du objeto de deseo, que es su tierra, la
inestabilidad de la naturaleza, para lograr elldxid; y en los dibujos, por los trazos y el
croma.

El extenso analisis de cada fractal proporcionarmécion valiosa relativa a la
dimension imaginaria del artista. En el caso delBgxisten dos ejes principales que se
articulan como oposicién. Por una parte, se encaemt espacio enmarcado por una légica
mecanica de la sociedad, por aquello que remiteaden establecido, a una socializacion,
0 principios constitutivos del ser social. Y poragtla energia que aparece vinculada a la
tierra, el nexo con la naturaleza que determina aiotor de accion e identificacion,
centrado en la conducta inestable del medio anéi&# conjugan aqui, por lo tanto, dos
dimensiones constitutivas del yo: por un lado,Ultiucal simbdlica, que tiene que ver con
las identificaciones secundarias propuestas ptadda psicoanalitica, donde el sujeto ha
diferenciado su yo de lo externo, y ha escogidanadelo a seguir, una funcion social
debiendo adquirir normas y pautas sociales. Tal ppra Del Villar esto “implica la
identificacion con roles, con identificaciones dweeemos de nosotros mismos respecto a
nuestra identidad en la vid&.” Por otro, se expresa en Bjork lo individual inmegio.

Siguiendo a Lacan, el hombre al nacer perderiasgade de equilibrio inicial, la
homeostasis, y esa pérdida seré irrecuperable bimme lo mover4 hacia una busqueda
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permanente. Del Villar indica que “en el imaginas® constituiran los primeros objetos de
la pulsion, aquellos sustitutos de la carenciagqiglibrio energético: el sujeto se aliena en
Su ‘representacion’, con ese objeto seré yo, silaego, dichos objetos nos son
simbolizados, no habra separacion entre la cosdgnabre, son solo huella del equilibrio
energétict’”®. El imaginario es la esfera de la pulsionalidad,efiquque no puede ser
simbolizado, pero que tiene que ver de todas marena la restitucion de la homeostasis,
con los flujos de la energia.

Esta ultima esfera es la que aparece como subgagdrdmogenizada en todas las
manifestaciones artisticas de la artista finlandesaste en Bjork un lugar primordial para
el imaginario, para la fluctuacién energética yaegartir de ésta que ella se sitia en lo
social. La identificacion del sujeto creador nog@er asumir una norma social. Bjork
asume que en su creacién musical se aleja del tentg pese a que la voz es decisiva en
Su propuesta estética. Afirma que “de una manerargk la voz esta conectada al alma. La
técnica no debe intervenir como un artificio, sque debe servir a optimizar todas estas
emociones para expresar a través de ella, lo quiesea comunicar® Lo anterior da
cuenta mas bien de la proyeccion al mundo extemaud propia interioridad. En esta
direccion, la naturaleza es entendida como un deiregrcional, emocional, pulsional, una
exterioridad que se enraiza profundamente ennaissio.

Lo que tenemos, entonces, es la confirmacion delgoigerpo, en tanto energia, es
una doble interfase. Tanto en el plano fisiolédidonde el sujeto creador se proyecta al
exterior a través de la voz, en el caso de Bjdémho en el plano somatopsicoldgico (lo
subjetivo, el imaginario del artista).

Toda exteriorizacion sera por ende una manifestamdporal, en esta direccion, la
creacion artistica, musical y visual, no es mas gua manera de estructurar la
pulsionalidad, la energia que conforma el imagndel sujeto productor. El cuerpo es el
gesto musical y muscular: la fluctuacion vocalc&#rpo es la imagen de un placer oculto:
la afioranza de la inestabilidad del paisaje.

Actualmente, el texto ya no se considera como ogud ordenado, lineal, sino
como una reunion de fragmentos que se vinculamumas con los otros, sin perjuicio de
poseer légicas de distinto orden. Asi mismo, lae®iddsica es un producto que se
estructura tridimensionalmente, sus ejes son lacausl cuerpo y la imagen. La funcion
gue combina a las tres es la energia.

La hipertextualizacion —la conjuncion de mdultiptegtos de naturalezas variadas—
ha producido cambios en los procesos cognitivossquexpresan notablemente en nuestra
cultura. El conocimiento no puede mas ser totalmeansiderado como un corpus fijo que
se transmite, sino que debe obligatoriamente iatelgr puesta en acto de un conjunto,
considerar a los productos culturales un movimientdinuo, un pulso a rastrear.
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