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Estetica de las
estructuras
resistentes

Luis J. Lima

Profesor Titular de “Proyecto Estructural”
Facultad de Ingenieria
Universidad Nacional de La Plata

Introduccion

L as estructuras resistentes a

las gue haremos referencia en
el presente articulo, son la parte de
las construcciones de la ingenieria
civil encargadas de transmitir car-
gas, de trasladarlas de su particular
ubicacion en el espacio al terreno
natural. En estas condiciones, algu-
nas estructuras resistentes estan a
la vista del publico en su caracter de
tales, es decir, como estructuras en
si y no como partes de obras de ma-
yor presencia o impacto visual. Este
segundo caso se presenta cuando
la estructura forma parte, de mane-
ra inescindible, de un emprendimien-
to mayor que la integra y la contie-
ne, en general una obra de arquitec-
tura, con lo que la cuestién de su es-
tetica pasa a ser un problema esen-
cialmente arquitecténico. Tampoco
tiene mucho sentido hablar de esté-
tica estructural cuando existen ele-
mentos que ocultan la estructura,
sean estos naturales o artificiales,
como ocurre con las estructuras de
fundacion o con las construidas bajo
aguas no accesibles a la vista hu-
mana. En las siguientes considera-
ciones solo haremos referencia a las
estructuras resistentes que perma-
necen a la vista del plblico en su ca-

racter de tales, como es el caso de
puentes, muelles, torres y diques.
Las estructuras de este Ultimo
tipo se conciben, proyectan y cons-
truyen con un fin especifico, es de-
cir, que llevan insita una finalidad
utilitaria, pero, por el sélo hecho de
ser visibles, no deben ser desagra-
dables, no deben molestar en ningtin
sentido al observador. Quedan asi
planteados los dos temas esencia-
les de las presentes consideracio-
nes: ;quién es el observador? y
¢ como se puede saber si una estruc-
tura es o no agradable para él?

El observador

En términos generales el obser-
vador es, en el presente caso, toda
persona capaz de emitir un juicio es-
tético sobre las estructuras resisten-
tes visibles e individualizables como
tales. En este sentido tomando en
consideracion, por un lado el conjun-
to de los individuos que de alguna
manera quedan relacionados con la
existencia de la estructura y, por
otro, la calidad de los juicios estéti-
cos que cada uno de ellos pueda
producir, se tienen al menos tres
categorias de observadores: el es-
pecialista, que es quien puede com-
prender el trabajo resistente interno
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de una dada estructura, la razén de

ser técnica o cientifica de sus for-
mas y dimensiones; el usuario, que
puede comprender la necesidad
utilitaria de la estructura, su tangible
razon de ser social; y, finaimente, el
comun de las gentes, aquellos que
no entienden el funcionamiento es-
tructural ni reciben de ella beneficio
directo o evidente. Si bien en lo que
sigue se tendran en cuenta las tres
categorias de observadores enun-
ciadas, se hara especial hincapié en
la Gltima, en el comun de las gentes,
sin que ello implique, de ninguna
manera, un intento por establecer
valores relativos entre los juicios
estéticos que cada uno de los gru-
pos pueda formular.

La razén de lo dicho es la si-
guiente: si bien el especialista, que
conoce las caracteristicas de las so-
licitaciones actuantes sobre la es-
tructura y las propiedades resisten-
tes generales de los materiales que
la constituyen, puede emitir un juicio
estético valido, lo que esta fuera de
toda discusién, su juicio estara ine-
vitablemente influenciado por el co-
nocimiento de las posibilidades e im-
posibilidades técnicas de la obra, lo
que en algun sentido le hace perder
generalidad. El usuario, que conoce
por propia experiencia las ventajas
sociales que la existencia de la cons-
truccién implica —ventajas que inclu-
so pueden reportarle un beneficio
economico directo-, también puede
emitir un juicio estético valido, pero
este estara condicionado por el co-
nocimiento de dichas ventajas para
la sociedad gue integra, con lo que
Su juicio no va a ser puramente es-
tético. Finalmente esta el comun de
las gentes, que suelen ser la mayo-
ria, aquellos para quienes la estruc-
tura es sélo un elemento mas del
entorno, del paisaje si se quiere, ele-
mento que les ha sido impuesto sin
beneficio aparente para ellos y que
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van a emitir su juicio estético sin otro

tipo de condicionamiento. Este Ulti-
mo grupo, el del comin de las gen-
tes, esta constituido por todos los
viandantes que en alglin momento de
su vida la han tenido o la puedan te-
ner ante sus ojos sin pertenecer a
ninguno de los dos grupos anterio-
res.

Una aproximacionala
Estética

La segunda cuestion planteada,
el saber si una estructura es agra-
dable o no para el observador, cual-
quiera que este sea, es bastante
mas compleja, y para intentar darle
cabal respuesta se debe entrar de
lleno en los sutiles dominios de la
Estética (del griego aesthetikos,
“susceptible de percibirse por los
sentidos”). Resultara necesario, en
consecuencia, hacer una rapida re-
ferencia a ella, aunque sélo sea para
intentar aproximarnos a una visién
global de sus objetivos y logros.

Entre los distintos pensadores
que se han ocupado de la Estética a
lo largo de los siglos, puede hacer-
se una primera y fundamental dife-
renciacion: estan, por un lado, los
que se creen en condiciones, lo lo-
gren o no, de establecer algun tipo
de reglas para identificar qué es lo
bello o cémo se accede a ello, y, por
otro, los gque analizan las condicio-
nes en que se puede emitir un juicio
estético y toman a este quehacer
humano como objeto de estudio. A
este respecto resulta instructivo el
ejemplo que imagina Etienne Souriau
en El porvenir de la Estética: “se tra-
ta de un alfarero, ocupado en su tra-
bajo, y dos grupos de estéticos fren-
te a el, unos le dan consejos —
Socrates, Fechner- los otros lo to-
man como tema teérico -Muller-
Freienfels, Lalo-, el alfarero no los
escucha, piensa en su vasija”. Y

agrega Souriau: “Boileau u Horacio

no se limitarian a aconsejarle jle dic-
tarian las leyes de su oficio!”

Del ejemplo precedente se pue-
de sacar una conclusion de impor-
tancia para el analisis encarado, pues
se ha hecho referencia a comenta-
rios gue son forzosamente persona-
les, que reflejan lo que el opinante
ha experimentado personalmente al
entrar en contacto con la obra. Esto
implica aceptar que el sujeto que
emite el juicio, en este caso el ob-
servador o el escucha, recrea la obra
a su manera. Esto es siempre asi,
de alli laimportancia de indicar a cual
observador se hace referencia cuan-
do se analiza el tema.

Se ha hecho expresa mencion
del “observador”, pues las estructu-
ras de la ingenieria civil son obras
esencialmente visuales. Para que el
lector pueda ubicar estos hechos fi-
sicos —las obras- en el amplio cam-
po de la Estética, citaremos, sélo a
titulo de ejemplo, la divisién de este
campo que propone el pensador
francés Charles Lalo. Partiendo de
la psicologia de las formas, Lalo in-
cluye las que para él son las gran-
des manifestaciones de la vida ar-
tistica, en siete sectores dominan-
tes: 1) audicion; 2) visién; 3) movi-
miento; 4) accion; 5) estructuras y
supraestructuras técnicas de la
construccion (contrapunto de los
materiales brutos, como la arquitec-
tura, o vivientes, como la escultura,
o de vegetales y paisajes, como el
arte de la jardineria); 6) lenguaje; 7)
sensualidad.

Antes de seguir, y para aclarar
al lector, sobre todo al lector de for-
macion cartesiana y técnico-cienti-
fica, a qué se esta haciendo referen-
cia cuando se habla de sentimien-
tos o sensaciones estéticas, basta
recordar algunas expresiones de uso
carriente: “uno se siente encantado
al escuchar la 6a Sinfonia bajo la ba-



tuta de Von Karajan”, “la vista del
puente romano de Alcantara, en el
contexto en que esta implantado,
resulta muy agradable”, “la Gltima
novela de Carlos Fuentes me ha re-
sultado fascinante”. Todas estas ex-
presiones constituyen impresiones
especificas, a las gque se ha conve-
nido denominar sentimientos o sen-
saciones estéticos. Todo ser huma-
no, en algun momento de su vida, ha
experimentado tales o similares im-
presiones frente a ciertos sucesos
particulares que le producen placer
estético. Cabe aclarar, al respecto,
que cada cual toma su placer estéti-
co alli donde lo encuentra, y en este
sentido la variedad de gustos es in-
finita. Cuando se escucha la expre-
sién vulgar: “sobre gustos no hay
nada escrito”, esto ultimo es lo que
se quiere expresar, que sobre gus-
tos no hay reglas establecidas (nilas
puede haber), a lo sumo hay opinio-
nes; pues, en realidad, sobre gus-
tos hay muchisimo escrito.

1. Sobre los intentos de establecer
reglas para identificar lo bello

Entre quienes buscan estable-
cer reglas para identificar lo bello, o
para producir una obra de arte, en-
tendiendo por “obra de arte” al ente
portador de belleza, se encuentra un
conjunto de importantisimos filéso-
fos de unos pocos de los cuales tra-
taremos de resenar, seguidamente,
las concepciones esenciales, funda-
mentalmente aquellas que nos ayu-
den a desbrozar el campo de la es-
tetica de las estructuras. Para co-
menzar se tiene a Platén (o, segun
él, a Socrates), posiblemente el pri-
mer filésofo que se ocupo de estéti-
ca, que interpreta lo bello, es decir,
lo que es poseedor de belleza, del
siguiente modo (Feddn): “Pues si
existe algo bello fuera de lo bello en
si, solo es bello por la Gnica razén

de que participa de este ultimo. En
lo que a mi concierne no comprendo
las razones sabias y no puedo co-
nocerlas. Y si alguno me dice que
las razones por las cuales una cosa
es bella es porque posee un color
floreciente, o una actitud, o algo se-
mejante, yo de ningln modo entro en
tal discusién, pues con todo esto solo
logro confundirme, pero, por el con-
trario, me resulta totalmente simple,
completamente sencillo saber que lo
lnico que hace que algo sea bello
es la presencia y la participacion de
lo bello en si... Lo Bello se hace be-
llo por lo Bello”. En la concepcion
platénica, para poder acceder a lo
verdaderamente bello se debe “eli-
minar” todo lo que se conoce al res-
pecto, todo prejuicio, ejemplo o idea
preconcebida gque son, de por si,
inexactos o insuficientes, se debe
“hacer abstraccion de todos los erro-
res previos, e intentar reencontrar la
ingenuidad primera”. Pero Platén da
algunas pistas para encontrar o ca-
racterizar la belleza cuando dice que
se define por la medida y la armo-
nia, es decir, por una satisfaccion
que sélo podria calificarse de estéti-
ca; y agrega (Filebo y Politico) que
una cosa es la medida en las cien-
cias, completamente grosera y ca-
rente de placer, y otra en la Métrica
del arte que supera la medida cienti-
fica sublimandola. El arte consistiria,
en consecuencia, en una blsqueda,
en un descubrimiento. “Se trata de
encontrar la armonia, o de reencon-
trar el esplendor que todos posee-
mos escondido en las profundidades
de nuestra preexistencia”. Pero en
este remitirse a “formas” de una rea-
lidad superior a la humana, a verda-
des reveladas o accesibles sélo a
unos pocos elegidos, no encuentra
un camino fructifero para avanzar en
el desarrollo del pensamiento estéti-
co.

Laidea de belleza que plantea

Aristoteles en La Poética es mucho
mas concreta que las “intuiciones”
platénicas: “Un ser o una cosa com-
puesta de partes diversas no puede
poseer belleza sino en tanto que sus
partes estan dispuestas en cierto
orden y tienen una dimensién que
puede ser arbitraria, pues lo bello
consiste en el orden y la grandeza”.
Aristoteles completa su concepcion
haciendo referencia a la determina-
cién, la simetria y la unidad. Lo Bello
sera pues “la ordenacion estructu-
ral de un mundo considerado en su
mejor aspecto. Se trata de ver a los
hombres no tales como son, sino
como deberian ser... se ama la ar-
monia musical porque es una mez-
cla de elementos contrarios que se
corresponden entre si segln ciertas
relaciones; ahora bien, las relaciones
atafien al orden, y el orden resulta
materialmente agradable”. En algin
sentido esta forma de analisis es
retomada y desarrollada con ampli-
tud por Kant. Para él el sentimiento
estético “reside en la armonia del
entendimiento y de la imaginacion,
gracias al libre juego de ésta”, y
“siendo esta armonia independiente,
no solamente del contenido empiri-
co de la representacién, sino tam-
bién de toda contingencia individual,
el sentimiento de lo Bello existe pues
apriori, y funda, en cuanto tal, la va-
lidez universal y necesaria de los jui-
cios estéticos”. El arte es, en con-
secuencia, “una creacion conscien-
te de objetos, que engendra en agque-
llos que los contemplan la impresion
de haber sido creados sin intencién,
al modo de la naturaleza”. La obra
monumental de Kant, al analizar el
arte con rigor cientifico, sienta las
bases de toda estética futura.

En la intencion de ir marcando
solo hitos gruesos en el desarrollo
del pensamiento estético, se pasara
ahora a un enfoque totalmente dis-
tinto a todo lo visto precedentemen-
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te. Este recién se encuentra comple-

tamente plasmado en el filésofo ale-
man Fechner (1807-1887) quien, en
su “Introduccion a la Estética”, pos-
tula una estética inductiva “desde
abajo”, por oposicion a la antigua
estética metafisica que deducia
“desde arriba”, la "determinacion con-
ceptual de la esencia objetiva de lo
bello”. Es una estética no dogmati-
ca, que trata de fijar caracteres ob-
jetivos y comprobar leyes, “como
una especie de botanica aplicada, no
a las plantas, sino a las obras hu-
manas”. La estética desde abajo tra-
ta de proceder por medio de
inducciones para descubrir grandes
principios sobre la base del empleo
de meétodos especificos, los que pro-
ducen experiencias en los sujetos a
los que aplica sus procedimientos.
Una de sus “experiencias” mas co-
nocidas es la de los rectangulos de
cartdn blanco, de superficie aproxi-
madamente igual pero con proporcio-
nes distintas de lados: se colocan
estos rectangulos en desorden so-
bre una superficie negra, y se pre-
sentan a sujetos provenientes de dis-
tintos medios, a los que se les pre-
gunta cual rectangulo les parece el
mas agradable o el mas desagrada-
ble, sin tener en cuenta su utilizacion
o utilidad posibles. Fechner llega asi
a numerosas e impresionantes es-
tadisticas. Uno de sus resultados
mas comentados fue el de la sec-
ci6n de oro 0 nUmero aureo, rectan-
gulo cuya relacién de lados es de 21/
34, que tuvo una acogida muy favo-
rable en el plblico medio. Lo signifi-
cativo, a favor del método, es que
esta relacion fue empleada
profusamente en la arquitectura grie-
ga clasica, bien conocida por la ele-
gancia de sus proporciones. Esta
forma de proceder sufrié duras criti-
cas, y Schasler llegé a decir que con-
sistia en “una media arbitraria, de jui-
cios arbitrarios, de un total arbitrario
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de personas arbitrariamente elegi-

das”. De cualquier modo una cosa
es cierta, esta forma de encarar el
problema, casi cientifica, no condu-
jo a resultados significativos.

Para finalizar con los pensado-
res incluidos en este primer grupo,
haremos referencia a la "escuela de
Francfort” y, particularmente, a uno
de sus miembros mas conspicuo,
Theodoro W. Adomo [1], quien ha de-
sarrollado algunas ideas directamen-
te aplicables al tema de la belleza en
las estructuras resistentes. En la
obra citada expresa: “si medimos la
belleza con categorias tradicionales
tan poco claras como la armonia for-
mal o laimponente magnitud, sera a
costa de su real funcionalidad, de la
que extraen su forma objetos como
puentes o aparatos industriales; de-
cir, en cambio, que los objetos fun-
cionales son bellos por su fidelidad
a esas formas, es apologética y de-
seo de consolarse sobre algo que se
escapa; es una mala conciencia de
la objetividad".

2. Sobre la posibilidad de emitir jui-
cios estéticos

;Qué es el sentimiento estéti-
co? ;,Cuando una sensacion, un dato
de los sentidos, se transforma en
algo agradable o desagradable, be-
llo o feo, con todas las gradaciones
intermedias imaginables? Kant es
quien responde mejor a estas pre-
guntas [4]. Para descubrir la esen-
cia de todo juicio estético, encara su
analisis desde cuatro perspectivas
diferentes: a) la calidad; b) la canti-
dad; c) la relacion a fines preesta-
blecidos de la obra considerada; y
d) la modalidad de la satisfaccion re-
sultante, su caracter de universali-
dad. Cada una de ellas lo conduce a
una definicion particular de “lo bello™:

a) definicion de lo bello deduci-
da a partir del juicio sobre gusto con-

siderado desde el punto de vista de

la calidad: “el gusto es la facultad de
juzgar un objeto o un modo de re-
presentacion por la satisfaccion o in-
satisfaccién que el objeto le produ-
ce y respecto del cual el que juzga
no tiene ningun interés particular”. En
estas condiciones “se denomina be-
llo lo que produce satisfaccion”. Hay
una circunstancia significativa que
debe recalcarse, sobre todo cuando
se trata de aplicar los conceptos de
la Estética a objetos que llevan un
fin en si mismos, como son las es-
tructuras resistentes: para decir que
una cosa es buena, que es correc-
ta, que es adecuada, siempre es ne-
cesario que se sepa aquello que el
objeto deberia ser, es decir que quien
emite el juicio posea un concepto de
ese objeto; esto no es necesario, de
ningun modo, para descubrir en €l la
belleza. Pues el juicio de gusto es
solamente contemplativo, es un jui-
cio que, indiferente: a la existencia del
objeto, sélo vincula su naturaleza
con un sentimiento de placer o pena;
pero esta contemplacion no esta re-
gida por conceptos, pues el juicio de
gusto no es un juicio de conocimien-
to (ni tedrico ni practico), no esta fun-
dado en conceptos, ni tiene tampo-
co conceptos como finalidad;

b) definicién de lo bello deduci-
da a partir del juicio sobre gusto con-
siderado desde el punto de vista de
la cantidad (de la cantidad de perso-
nas que acuerdan sobre dicho juicio):
“es bello aquello que place univer-
salmente sin concepto (sin concep-
to que lo fundamente)”. El caracter
particular de universalidad que po-
see todo juicio estético —de univer-
salidad en el sentido que, pese a ser
un juicio totalmente subjetivo, es
compartido por una gran cantidad de
personas- es algo digno de ser teni-
do en cuenta; sobre todo en la obra
publica. Kant marca, a este respec-
to, una diferenciacién esencial:



“cuando se trata de lo agradable se
deja a cada uno su punto de vista,
nadie supone de parte de los otros
la adhesién a sus juicios de gusto
en tal sentido, mientras que ello ocu-
rre siempre en los juicios de gusto
referidos a la belleza, o sea, quien
emite un tal juicio de gusto presupo-
ne que todos habran de acordar con
él a tal respecto. La universalidad de
los juicios de gusto de tipo reflexivo
no se apoya en conceptos —como
seria el caso de la universalidad de
las leyes de la fisica-, ella consiste
en una universalidad de opiniones
respecto de la satisfaccion que la
representacion sensorial de determi-
nado hecho produce en el observa-
dor sin que los conceptos tengan en
ella ningtin tipo de mediacion. En un
juicio de gusto de tipo refiexivo, el ob-
servador individual supone que, in-
defectiblemente, el placer que él sien-
te es sentido por todos los demas;
c) definicién de gusto deducida
a partir de los juicios de gusto desde
el punto de vista de su relacién con
determinados fines, los que son con-
siderados en si mismos: “la belleza
es la forma de la finalidad de un ob-
jeto, en tanto ella es percibida en si
misma sin representacion de un fin".
Debe quedar bien en claro que nin-
gun concepto de lo que es bueno o
correcto puede determinar un juicio
de gusto, que es en si un juicio esté-
tico y no un juicio de conocimiento,
por lo que no concierne a ningun
concepto dependiente de la natura-
leza del objeto o de sus posibilida-
des internas o externas: “el juicio de
gusto es enteramente diferente del
concepto de perfeccion”. La satisfac-
cién que resulta de un objeto, y en
funcion de la cual lo denominamos
bello, no puede reposar sobre la re-
presentacion de su utilidad; si fuese
asi no se trataria de una satisfaccion
inmediata, lo que constituye la con-
dicion esencial en el juicio sobre la

belleza;

d) definicion de lo bello deduci-
da como consecuencia del juicio de
gusto considerado a partir de la mo-
dalidad de la satisfaccion resultante
del objeto: “es bello aquello que es
reconocido, sin concepto, como ob-
jeto de una satisfaccién necesaria”.
Como un juicio estético no es un jui-
cio objetivo y de conocimiento, esta
necesidad no puede ser deducida a
partir de conceptos determinadosy,
por consiguiente, no es apodictica
(demostrativa, convincente, que no
admite contradiccién). Tampoco pue-
de fundamentarse esta necesidad,
concebida a partir de un juicio esté-
tico, en la universalidad de una dada
experiencia, en una total unanimidad
de juicios sobre la belleza de un cier-
to objeto; pues no solamente es difi-
cil que la experiencia provea mu-
chos ejemplos de un tal acuerdo sino,
con mayor razoén aln, porque no se
puede apoyar sobre juicios empiri-
cos ningln concepto que justifique
dicha necesidad.

Hegel [2] agrega algunas preci-
siones interesantes al pensamiento
kantiano. Afirma, por ejemplo, que:
“faltos de un criterio que permita se-
leccionar los objetos de arte y repar-
tirlos entre bellos y feos, uno se re-
fiere al gusto subjetivo, que no pue-
de establecer ninguna regla ni, por
eso mismo, puede ser discutido”. La
obra artistica se manifiesta como
objeto exterior, con una determina-
cién inmediata y una individualidad
sensible que le confiere su color, su
forma, su sonoridad; paralelamente
la contemplacidon estética no busca
ir mas alla de este objetivo inmedia-
to que se le ofrece, ni toma el con-
cepto de esta objetividad como con-
cepto universal, como lo hace la
ciencia. La contemplacion estética
se distingue de la contemplacion teé-
rica de la inteligencia cientifica, por-
que el arte se aferra a la existencia

individual de su objeto sin buscar
transformarlo en idea ni en concep-
to universal. La realizacion artistica
se encuentra a medio camino entre
lo sensible inmediato y el pensamien-
to puro; no es alin pensamiento puro
pero, mas alla de su caracter sensi-
ble, tampoco es una realidad pura-
mente material, como las piedras, las
plantas y la vida organica. Lo sensi-
ble en la obra artistica participa de
laidea, pero a diferencia de las ideas
del pensamiento puro, este elemen-
to ideal debe al mismo tiempo mani-
festarse exteriormente como una
cosa.

Veremos, finalmente, que pro-
pone un pensador casi contempora-
neo que se ha ocupado, en detalle,
de la relacion existente entre arte y
técnica, relacion de la cual las es-
tructuras resistentes son un ejemplo
paradigmatico [5]. En primer térmi-
no, Lewis Mumford propone diferen-
ciar el arte de la técnica sobre la
base de las siguientes consideracio-
nes: “arte es aquella parte de la téc-
nica que lleva la mas plena impronta
de la personalidad humana; técnica
es aquella manifestacion del arte de
la cual se ha excluido una gran par-
te de la personalidad humana a fin
de impulsar el proceso mecanico”.
Para desarrollar su pensamiento
expresa que, mas alla de todo re-
querimiento tendiente a la mera su-
pervivencia animal, “el arte surge de
la necesidad del hombre de crear
para si un mundo de significados y
de valores”; “el arte representa una
necesidad especificamente humana
y descansa sobre un rasgo absolu-
tamente privativo del hombre: la ca-
pacidad para el simbolismo”.

La Estética de las
estructuras

1. Planteo del problema
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Llegamos ahora al nicleo cen-
tral de este articulo: la Estética de
las estructuras resistentes; y hay al
respecto dos cuestiones basicas.
Una de ellas, se refiere a si hay crea-
cion en el proyecto estructural; la
otra, a si se puede hablar de una
“Estética de las estructuras resisten-
tes". Respecto de la primera, natu-
ralmente que hay creacién en el pro-
yecto estructural, de no ser asi no
seria necesario el proyectista. La
otra también va a tener una respues-
ta afirmativa, pues en el proceso de
creacion de una estructura intervie-
nen tanto el pensamiento racional,
apoyado en conceptos de tipo cien-
tifico, como el pensamiento estético,
de caracter puramente subjetivo.

Ya vimos que la belleza no pue-
de ser definida ni estadistica ni de-
mocraticamente, pues la definicién o
aceptacion de “lo bello” es mas bien
un acuerdo implicito en el seno de la
sociedad, al estilo del lenguaje.
Cuando el hombre desarrolla su ac-
tividad cultural, aparecen dos impul-
s0s antagonicos que deben forzosa-
mente compatibilizarse: el artistico,
que es subjetivo; y el técnico, que
es objetivo. Las estructuras son he-
chos técnicos destinados a ayudar
a “adaptar el medio a las necesida-
des del hombre”, en consecuencia
alteran el medio. La adecuada
interaccién con el medio en que se
va a encontrar la estructura, una vez
terminada, es esencial, por lo que
deben satisfacer otro tipo de imposi-
ciones, mucho mas abarcadoras
que su sola correccion técnica.

Se puede hablar, sin ninguna
duda, de la estética de las estructu-
ras resistentes, ya que éstas se ori-
ginan en un acto creador en el que
el proyectista tiene un amplio cam-
po para volcar su creatividad. Mu-
cho mas amplio, en comparacion con
las artes tradicionales, que lo que
comunmente se supone, pero con
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una diferencia esencial entre ambas
categorias. Pues si bien todo acto
creativo esta sujeto a ciertas condi-
ciones —piénsese en las limitaciones
que pone la tela al pintor, la teoria
musical al compositor, o la técnica
del soneto al poeta-, los del proyec-
tista estructural lo estan a algunas
muy particulares, como es el caso
del siempre presente destino de uti-
lidad publica, que en general no se
presenta en las obras de arte tradi-
cionales. Las estructuras nacen de
un acto creativo sujeto a dos tipos
de condiciones, ambas esenciales:
1) la condicién basica es su finali-
dad utilitaria de caracter social; 2) las
condiciones complementarias estan
generalmente vinculadas a respetar
necesidades sociales diferentes de
aquellas cuya satisfaccion le dio ori-
gen, entre las que se encuentra la
estética: belleza propia, adecuacion
al entorno, compatibilidad con el pai-
saje. Podemos decir, para concre-
tar laidea, que en el proyecto estruc-
tural hay una creatividad razonada,
apoyada en los conceptos de ade-
cuado y de correcto, es decir en con-
ceptos de tipo ético, cuyo objetivo
es la eficiencia del trabajo estructu-
ral; y una creatividad sensible, guia-
da por los conceptos de bello y de
agradable, que son de tipo estético,
cuyo objetivo es la belleza exterior
de la obra. Ambos conceptos, el éti-
co y el estético, el técnico y el artis-
tico, son inseparables, pero su vin-
culacién no es simétrica: la condicion
“estatica" es necesaria desde todo
punto de vista, si no se cumple no
existe la obra; la condicion “estéti-
ca” solo es necesaria desde el pun-
to de vista de la conveniencia social.
La diferencia entre ambas condicio-
nes puede expresarse de la forma
siguiente: mientras que una obra
“fea” pero técnicamente correcta es
posible, una “linda”, pero técnica-
mente incorrecta, no lo es. La belle-

za formal no garantiza para nada
una adecuada aptitud resistente; del
mismo modo que una adecuada ap-
titud resistente, dptima si se quiere,
no garantiza para nada la belleza for-
mal de la estructura. Resulta impres-
cindible, entonces, ocuparse de am-
bos aspecto de la obra, pues ningu-
no de ellos “viene dado por anadidu-
ra". Es cometido del proyectista de
estructuras el mediar entre el arte
puroy la técnica pura, “entre cosas
de significado, carentes de otro uso,
y cosas de uso, carentes de otro sig-
nificado”.

Hay, ademas, una aclaracion
fundamental e imprescindible que
debe hacerse, frente a tantas obras,
muchas de ellas famosas, que sélo
son agradables en las publicaciones
técnicas. Cuando se trata de la be-
lleza de las estructuras resistentes:
no es suficiente que una estructura
sea linda en el dibujo, en los planos;
tampoco lo es que sea linda consi-
derada en si misma, por ejemplo en
una maqueta o haciendo abstraccion
del entorno; una estructura, para ser
efectivamente linda, debe serloen el
contexto natural en que se desarro-
llara su existencia.

La necesidad humana de incor-
porar arte en sus productos esen-
cialmente utilitarios resulta evidente:
aun en las mas primitivas herramien-
tas o armas de la edad de piedra se
observan tallas, incisiones o graba-
dos de una indole que en nada con-
tribuyen a mejorar su trabajo 0 a au-
mentar su rendimiento. Evidente-
mente aquellos artesanos “no solo
tenian algo que hacer, tenian tam-
bién algo que decir’, sentian el gus-
to y tenian el privilegio de poder de-
morarse en las etapas finales del pro-
ceso técnico y agregar, al eficiente
fondo utilitario de su producto, una
forma simbdlica significativa. Estos
artesanos, encargados de fabricar
objetos utilitarios, eran también sus



proyectistas; y la importancia de la
funcién de proyectistas que cum-
plian —no eran de ninglin modo sim-
ples “repetidores”- la marca el hecho
de que la evolucién de las socieda-
des humanas se aprecia, entre otras
cosas, por la evolucién de los uten-
silios y armas que producian. Salvo
por el argumento, que no discutire-
mos aca, de que las obras de arte
tienen una mayor probabilidad de su-
pervivencia por su vinculacién al sen-
timiento humano, no hay manera de
defender el compromiso entre arte y
técnica tanto desde un punto de vis-
ta puramente técnico como desde
uno puramente artistico: no se pue-
de decir que una canaleta de des-
agle sea mas eficiente por el hecho
de que el agua salga por la boca de
una gargola finamente esculpida.

En resumen, se puede afirmar
que cuando se persiguen conjunta-
mente ambos objetivos, el estético
y el técnico, y se logra conciliarlos,
se llega a una relacion armoniosa en-
tre vida subjetiva y vida objetiva,
entre espontaneidad y necesidad,
entre fantasia y hechos. Encontrar
estos productos del equilibrio entre
arte y técnica debe ser el objetivo de
cualquier proceso de proyecto, al
menos en el campo de las estructu-
ras resistentes. A manera de colo-
fon de estas ideas debe quedar ex-
plicito, parafraseando a Hegel, que
en las bellas estructuras la necesi-
dad (la funcién) no es la Unica que
debe decidir, como objeto de arte
ellas deben satisfacer, también, las
mas altas exigencias de belleza y de
gracia.

En las estructuras, tomadas
como objetos capaces de originar jui-
cios estéticos, se dan algunas ca-
racteristicas que no estan presen-
tes en lo que se ha entendido tradi-
cionalmente por obra de arte. Una de
las mas significativas es su fuerte e
inevitable vinculacion con el pensa-

miento y el quehacer técnico-cienti-
ficos. Se encuentra entonces que,
mientras la creatividad artistica tien-
de a la obra original, el desarrollo de
la técnica se oriente naturalmente
hacia lo tipico, hacia la conformacién
de “tipos” de referencia. La preocu-
pacion por el “tipo” tiende a ayudar
al establecimiento de un cierto tras-
fondo comun de orden, basado en la
eficiencia funcional y la economia.
Este orden pareciera exigir una con-
tribucion minima al resto de la per-
sonalidad humana, pero en realidad
no es asi. Esta contribucién “com-
plementaria” es esencial, imprescin-
dible, sin ella la obra pierde todo su
atractivo. Pero debe evitarse su des-
viaciéon hacia lo superfluo, lo que
muchas veces ocurre respondiendo
a incitaciones del “mercado”, pues
de este modo no se dota al objeto de
mayor belleza, ni eficiencia, ni per-
feccién técnica. Lo que en definitiva
se busca es el beneficio econémico
o el prestigio, dos motivaciones hu-
manas de las que se puede decir, en
el mejor de los casos, que son se-
cundarias. Generalmente este tipo de
actitudes, meras tretas estilisticas,
eleva innecesariamente los costos
y atenta contra los valores del ver-
dadero arte. El resultado que se ob-
tiene no es el embellecimiento del
objeto de base tecnoldgica sino su
envilecimiento.

Los tipos estructurales, toma-
dos en su esencia, son necesaria-
mente estables, como lo son todas
las formas tipicas. Por eso resulta
chocante cuando la singularidad in-
necesaria y el despilfarro ostentoso
suplantan la economia y la funcion,
y, como se expresa en [6] “se tiene
la sensacion de que, so pretexto de
abastecernos de arte, alguien nos
esta quitando del bolsillo un dinero
que podriamos emplear para mejo-
res fines". Debemos aclarar, sin
embargo, que en el otro extremo

existe un riesgo posiblemente ma-
yor, como es el de que los intereses
utilitarios y racionales predominen
sobre los estéticos confundiendo
fealdad con eficiencia. Como se ex-
presaen [1], “la alergia estética, tan
bien cultivada contra el pastiche, la
ornamentacion, la superfluidad y el
lujo, tiene también cierto aspecto
barbaro”.

2. Algunos lineamientos generales

Como dijimos, toda edificacién
tiene un fin: soportar cargas, prote-
ger de las inclemencias climaticas,
impedir deformaciones excesivas.
Simultaneamente, hasta la estructu-
ra mas simple produce una impre-
sion visual en quien la usa o la con-
templa, consciente o inconsciente-
mente dice algo al espectador, alte-
ra su entorno y modifica su circuns-
tancia. Se tiene asi el fondo y la for-
ma. El primero tiene que ver con el
aspecto ingenieril de la construccién,
es fundamentalmente un problema
de calculo de cargas y esfuerzos, de
dimensionamiento de secciones, de
estanqueidad de juntas. La otra, la
forma, es el sostén de la expresién
estructural, del intento de usar las
formas constructivas de los elemen-
tos estructurales de manera de
transmitir al observador un sentido
y un significado que le resulten pla-
centeros. Es la via para alcanzar la
belleza estructural.

A esta Ultima, alaforma, esala
que queremos referirnos ahora. Pero
hablar de lineamientos para alcanzar
la belleza en el proyecto de una es-
tructura implica, forzosamente, ha-
cerlo desde una posicion determina-
da, cualguiera sea esta posicion y
por mas esfuerzo que haga quien se
expresa para tratar de que no le ocu-
rra. Esto es inevitable, siempre se
opina desde alguna perspectiva, no
puede ser de otra manera. Lo que
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intentaremos, entonces, es discurrir
desde una posicién lo menos com-
prometida posible con modas y gran-
des estilos, tratando de soslayar lo
mas posible las opiniones persona-
les demasiado comprometidas.

En estas condiciones podemos
decir que el problema de la forma de
una estructura resulta absolutamente
irresoluble si se pretende encarario
solo con los recursos de la ciencia
0, peor aun, subordinandolo a la téc-
nica como si esta fuese un fetiche
religioso. En realidad, en la bisque-
da de un adecuado equilibrio entre
ciencia y arte, debemos tener pre-
sente que, en lo esencial, en toda es-
tructura bien concebida la forma si-
gue a la funcién (al fondo) y ésta a
aquella en “un mutuo juego ritmico
entre necesidad y libertad, entre
construccion y eleccion, entre el ser
determinado por el objeto y el objeto
determinado por el ser”. Para con-
ducir de algin modo esta dialéctica
hacia resultados satisfactorios, no
basta la calidad técnica del proyec-
tista, se requiere también cierta cali-
dad en la actitud de este hacia su
obra. Porque lograr una estructura
que resulte agradable al profano, es
decir que contenga belleza, signifi-
ca algo mas que realizar una obra
técnicamente buena, implica situar-
se en un plano humanamente mas
elevado y cualitativamente distinto.
Finalmente cabe aclarar que las con-
diciones de contorno que el empla-
zamiento de una estructura impone,
por ejemplo si se trata de una zona
sismica, no impiden de ninguna ma-
nera buscar la belleza estructural,
simplemente condicionan el tipo de
belleza a buscar. Un puente metali-
co de Eiffel, que resalta por la ligere-
za de sus lineas, seguramente no
puede ubicarse en cualquier lado,
pero ello no quita que puedan hacer-
se puentes tan agradables como
estos aungue sean menos esbeltos.
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No forzosamente todos los puentes
“pesados” deben ser feos. Con lo
que se vuelve a lo dicho: lo impor-
tante es la actitud del proyectista
hacia su obra, que no esta condicio-
nada por ningun juicio a priori, o pre-
juicio, como seria el darle un peso
estéticamente significativo a propie-
dades que no lo tienen en si, como
las de “ligereza” o “pesantes” estruc-
turales.

En este aspecto subjetivo de la
creatividad que pone en juego todo
proyectista cuando ejerce concien-
zudamente su oficio, completamen-
te diferente pero forzosamente com-
plementario del otro aspecto de esa
misma creatividad, el técnico-cienti-
fico, no es facil establecer criterios
generales que orienten su desarro-
llo y concrecién. Podemos decir, por
ejemplo, que es importante encon-
trar proporciones armoniosas en
toda forma estructural, pero no se
puede indicar cuales son, ni siquie-
ra se puede indicar qué vamos a en-
tender por armonioso. Ocurre como
con el lenguaje, se puede indicar
como escribir correctamente, no
cémo hacerlo hermosamente.

Con las limitaciones y condicio-
namientos que el contexto descripto
posee e impone, podemos aceptar,
sin embargo, que existe un conjunto
de propiedades o caracteristicas
gue normalmente se encuentran co-
rrectamente resueltas en toda es-

tructura considerada “bella”, como
serian por caso las proporciones, la
composicion, la escala, el colory la
armonia. Simultanea y comple-
mentariamente, también se pueden
indicar qué caracteristicas general-
mente no se encuentran en una es-
tructura estéticamente bien resuel-
ta: el alarde estructura indtil; el gigan-
tismo innecesario; la innovacion por
lainnovacién misma; la modificacién
del entorno mas alla de lo estricta-
mente necesario; y el excesivo cos-
to.

Para ir cerrando el tema, cita-
remos las opiniones de dos recono-
cidos pensadores que se han ocu-
pado con detenimiento de la relacién
entre técnica y arte. Mumford [5] ex-
presa: “este respeto por el objeto,
este interés consciente en la marcha
real de las cosas, este “funcionalis-
mo”, tienden a cierta disminucion de
la grandilocuencia, a cierta decente
modestia que corresponde al mejor
estilo de nuestra época; de modo
que la buena forma se logra en las
artes mecanicas mediante un fino
sentido de las relaciones formales,
mediante la proporcién, mediante el
ritmo, mediante la delicada modula-
cion de la funcion utilitaria; esto se
aplica por igual a una pagina de tipo-
grafia y a un puente, aunasillay a
una jarra. Ese esfuerzo por desem-
barazarse de lo superfluo, por retor-
nar a lo esencial y a lo inevitable, es
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una de las cualidades verdadera-
mente estéticas del arte (aplicado a
lo) mecanica”. Hegel [2] por su par-
te, mucho anos antes, resumia per-
fectamente el cometido de todo pro-
yectista cuando indicaba que “la
construccién debe estar en armonia
con el clima, con el emplazamiento,
con el paisaje circundante, y, respe-
tando todas estas condiciones,
adecuarse a su objetivo principal,
producir un conjunto en el que todas

las partes concurran a una libre uni-
dad”. Y agregaba, “este es el proble-
ma general cuya construccion per-
fecta debe revelar el gusto y el ta-
lento del proyectista.”

Finalmente, hay que senalar
algo que es, en si, propiedad esen-
cial de toda hermosa construccion:
sus cualidades de belleza deben
permanecer siempre vigentes. Las
estructuras, como toda construc-
cion, deben envejecer con dignidad.
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E | presente trabajo forma parte
del Proyecto de investigacion

que se viene realizando desde mayo
de 1998, dentro del Programa de In-
centivos, Ministerio de Educacion de
la Nacién, (Director: Lic.Vallina C.,
integrantes: Lic. Huck R., Prof. Silva
C., Prof. Perez M.), cuya denomina-
cion es: “El futbol transmitido por T.V:
reglas discursivas y modalidades
enunciativas en los canales de aire”.

En este trabajo nos propusimos
continuar con la perspectiva anterior
que encaraba la tarea de articular las
dimensiones sociales de la produc-
cion del discurso televisivo y el ana-
lisis estético de las programaciones
deportivas, que habian sido hasta
ese momento menos analizadas, en
relacion a otros géneros televisivos,
por ejemplo telenovelas o programas
informativos.

En el actual profundizamos el
acercamiento al discurso audiovi-
sual televisivo entendiendo la espe-
cificidad semidtica de este campo.

Definimos al discurso como
una practica, no solo de representa-
ciones del mundo sino de significar
el mundo, construir y reconstruir sig-
nificados.

Continuamos, también con el
supuesto tedrico de caracterizar al

publico o sujetos de la recepcién y/o
reconocimiento como sujetos acti-
vos capaces de recrear criticamente
los mensajes.

Del anterior hemos sintetizado
las caracteristicas o reglas discur-
sivas que privilegia el género depor-
tivo transmitido por T.V en los si-
guientes rasgos: a) Los eventos de-
portivos transmiten aspectos ludicos
de la cultura; b) son interpretaciones
de un hecho; c) en los programas
deportivos se hace alusion a la iden-
tidad en general y a lo biografico par-
ticular del deportista (iniciado en un
primer momento por el discurso
televisivo deportivo del basquet
transmitido por la NBA,; d) el ritmo
transmitido por la imagen sigue el rit-
mo del juego o lo intenta reproducir,
salvo en casos especiales que men-
cionaremos mas abajo de retransmi-
siones (haciendo especial énfasis en
las producidas por la Empresa Tor-
neos y Competencias); e) en la
transmision de programas deporti-
vos de la muestra analizada hay di-
ferencias de resultado segun la tec-
nologia que interviene; f) la transmi-
sién de un hecho deportivo genera
un placer diferente al producido por
la vivencia personal del evento.

De ahi, que en el caso de



los aficionados, puedan ver el even-
to en vivo y luego escucharlo por la
radio, leerlo en el diario y verlo por
cable o T.V, siendo en este caso, el
televisivo un simulacro del juego en
vivo, y para la audiencia que no lo
vio personalmente, el juego por T.V
tiene vida propia en la que no hay
pérdida de autenticidad; g) la estruc-
tura del relato se repite en si mismo
en cada uno de los programas dan-
dole una identidad a la programacion;
h) los eventos deportivos constitu-
yen un género atravesado por otros
geéneros, por ejemplo el clip- musi-
cal ya sea en el trabajo de edicién
seleccionado o en el estilo (entendi-
do como “modo de hacer”) de noti-
cioso periodistico de algunas progra-
maciones deportivas.

De todos los deportes hemos
seleccionado en este Proyecto al
futbol. Desde la perspectiva de ana-
lisis, lo entendemos como un espa-
cio semiético generador de una for-
ma particular discursiva; como prac-
tica social en la que circulan reglas,
estrategias y modalidades enuncia-
tivas.

En este sentido nos plantea-
mos como objetivo general el arti-
cular categorias de analisis prove-
nientes del campo de las Ciencias
Sociales con categorias provenien-
tes de la semidtica visual.

Esta articulacion tedrica permi-
tiria abordar el estudio interdisciplinar
de uno de los discursos televisivos
que con mayor hegemonia se ha
instalado en la television argentina.

Cuando hablamos de hegemo-
nia nos referimos a las relaciones de
poder, en relacion a procesos ideo-
légicos/culturales que se organizan
sobre una nocion dinamica de la so-
ciedad. Raymond Williams, reto-
mando la utilizacién que hizo
Gramsci del concepto de hegemo-
nia dice: “"Es precisamente en este
reconocimiento de /a fofalidad del

proceso donde el concepto de ‘he-
gemonia’ va mas alla que el con-
cepto de ‘ideologia’. Lo que resulta
decisivo no es solamente el sistema
consciente de ideas y creencias sino
todo el proceso social vivido, orga-
nizado practicamente por significa-
dos y valores especificos y dominan-
tes” (Williams R., 1980, pag.130)

Cuando hablamos de hegemo-
nia en este caso en particular del
fatbol transmitido por T.V hablamos
de las cien horas de fitbol por se-
mana gue se transmitieron durante
1998, un equivalente a mas de mil
quinientos partidos al aire. Los ar-
gentinos estimativamente ven tres
partidos de futbol en una semana y
durante 1998 los partidos de la Se-
leccion nacional tuvieron treinta pun-
tos de raiting, o sea, el equivalente a
tres millones de argentinos.

Al considerar al discurso como
practica social arraigada en estruc-
turas materiales que definiremos
mas adelante (con particular arraigo
en la tecnologia que interviene en
cada produccion o edicién) las en-
tendemos como programaciones en
las que no sélo se transmite futbol
sino que fundamentaimente se
transmiten significaciones del mundo.
Las definimos entonces, como ex-
presiones de practicas sociales, po-
liticas e ideoldgicas que generan un
espacio particular de poder.

En la Argentina este espacio de
poder ha sido hegemonizado por una
empresa, Ty C (Torneos y Compe-
tencias) liderada por Carlos Avila
duena exclusiva de la televisacion
del futbol argentino hasta el 2004:
“Sélo el canal que arribe a un acuer-
do con Torneos (el 13 actualmente)
puede emitir estas imagenes. Para
Daniel Wainstein, secretario de De-
portes del Grupo Multimedios Amé-
rica se trata de ‘un monopolio que
ademas se gesto sin ninguna licita-
cion. Cuando los dos programas de

mi emisora quieren pasar secuen-
cias de futbol nacional tienen que
estar autorizados por Torneos. Aho-
ra conseguimos el permiso porque
nosotros le cedemos a ellos partes
del fatbol espariol, pero cuando las
relaciones eran mas tirantes tenia-
mos que pagar si queriamos entrar
las camaras a los estadios” .(La
Maga, Afio 2, N2 63)

Seis anos después de estas
declaraciones, esta situacion de
liderazgo televisivo deportivo y en
particular futbolistico se ha profun-
dizado en la television de aire.

Para esta hegemonizacién del
discurso futbolistico Ty C utiliza una
tecnologia que le ha permitido trans-
formar lo que desde este proyecto
hemos dado en llamar reglas discur-
sivas.

Es decir desde las marcas del
propio discurso, desde su presenta-
cion, transmisién hasta cierre de las
programaciones, hay particulares
modos de decir que incluyen reglas
discursivas propias de este deporte
y enunciaciones particulares de
quien se apropia de la transmision.

Las reglas discursivas que
incluian el ritmo del propio juego o lo
intentaban reproducir son reempla-
zadas por una imagen audiovisual
complejizada.

Caracterizadas por un verda-
dero efecto polifénico en donde apa-
recen muitiplicidad de enunciadores
y significaciones en relacion a los
actores sociales que intervienen: ya
no sélo los periodistas deportivos,
jugadores, Directores Técnicos sino
también el publico “diciendo” y “di-
cho” de modos particulares a través
de esta imagen audiovisual.

Desde el marco tedrico de una
semidtica textual a este efecto lo lla-
mamos intertextualidad.

Para lograr esta multiplicacion
de voces, sin perder su cohesién
textualla empresa.
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TyC, haidoincorporando per-
sonal especializado como una nue-
va tecnologia ya sea para la filma-
cién como para la edicién de las pro-
gramaciones.

Hasta el afio 1985 el canal es-
tatal ATC se encargaba de poner la
tecnologia interviniente para la filma-
cion del evento. Desde entonces,
Torneos y Competencias contrata la
transmision y comienza con el “agre-
gado” textual al que haciamos refe-
rencia mas arriba.

A las reglas discursivas que
colocan una placa en la que se indi-
ca qué partido se va a ver, con una
filmacién que enfoca la cancha des-
de un plano general, preservando lo
que se ha dado en llamar el ritmo del
propio juego, y de acuerdo con las
reglas clasicas heredadas del cine
en particular, la regla de los 180 gra-
dos, (que ubica “imparcialmente” la
camara en el centro del campo y
usando las de los arcos, especial-
mente para las repeticiones) se in-
corpora nueva tecnologia que gene-
ra “efectos de sentido” a los que lla-
mamos modalidades enunciati-
vas.

La tecnologia interviniente es
esencialmente analdgica, teniendo el
canal 13, el inico mdvil digital que le
proporciona una excelente calidad a
laimagen en términos de definicion.

Hasta el momento no han podi-
do, por cuestiones reglamentarias,
introducirse dentro de la cancha
para la transmisién, dependiendo del
Comisario deportivo de ese evento
qué camaras se pueden usar 0 cua-
les no.

Este acercamiento a los prime-
ros planos del juego se logra, en-
tonces, con la utilizacion de multipli-
cidad de camaras que mediante te-
leobjetivos, con tripodes, con steady
camp o camara movil (y en la ac-
tualidad hasta gruas) exhiben me-
diante vistas parciales primeros pla-
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nos y hasta planos detalles, del con-

trol de la pelota, la alegria, el dolor, 0
larabia.

A esta fragmentacion del ritmo
que incorpora el primer plano de un
guante, la cara del Director Técnico
0 a la propia pelota, se le suman fun-
damentalmente en las presentacio-
nes y en la finalizacion de la trans-
misién secuencias filmadas en el
“interior” del colectivo o en el “inte-
rior” del vestuario.

Todo esto forma parte de la edi-
cién que ha realizado el enunciador
principal del evento futbolistico trans-
mitido.

Desde la audiciéon también po-
driamos dar el nombre de “rustici-
dad” auditiva del “flujo sonoro natu-
ral” frente a la perfeccion que ha lo-
grado esta empresa seleccionando
en la edicién los gritos de la hincha-
da, silbidos y protestas.

Desde lo sonoro, el ritmo pre-
visto por las reglas discursivas, que
convertian a la television en lo que
se ha dado en llamar “radio ilustra-
da” se ve interrumpido en las re-
transmisiones.

La imagen seleccionada no
siempre se desprende del espacio
visual filmado. Suelen incorporarse
verdaderas figuras retéricas que
convierten el juego, en sinécdogues
generalizantes de todo el juego. Tam-
bién se le anaden los silencios que
suelen jugar un verdadero rol poéti-
co. El sonido, entonces, se convier-
te en lo que Chion ha dado en llamar
“‘imagen afnadida™: "Un juego ‘cerca
lejos’ simétrico del ‘lejos cerca’ ha-
bitual en las peliculas de ficcion”
(Chion M., 1993, pag.152).

Desde lo metodologico hemos
tomado como universo de analisis a
los programas deportivos de los ca-
nales de aire en la ciudad de La Pla-
ta durante el primer semestre de
1998.

La unidad de analisis ha esta-

do constituida por los programas fut-
bolisticos transmitidos por los cana-
les 13,11,9,7y 2.

La muesira representativa
esta compuesta por las transmisio-
nes que durante el primer semestre
han conformado por saturacion se-
cuencias representativas segun va-
riables e indicadores propuestos a
partir de los objetivos del proyecto.

Las variables y los indicadores
seleccionadas han sido:



y transmision del evento

a)La tecnologia interviniente en la produccion

tecnologia analdgica

tecnologia digital

ambas tecnologias

visual televisivo)

b)La formalizacién semiética del lenguaje

Cinematografico (trasladable al discurso audio-

planos-codigos de representacion
cédigos de puesta en escena
codigos de montaje-movimientos
de camara-uso del color-
iluminacién- tiempo del

acontecimiento

c)El sonido

musical-verbal-ruidos sonoros

d)Los textos graficos

anclaje- relevo

discurso audiovisual

e)Las operaciones retdricas del

adjuncién-supresién-sustitucién-

intercambio

f)Los intertextos

visuales — sonoros

La sistematizacion y el analisis
se realiza en base a Plan de cua-
dros que se presentan como una
red de relaciones entre las varia-
bles y los niveles de analisis plan-
teados desde el marco tedrico.

Las hipotesis que formula-
mos desde el proyecto son las si-
guientes:

a) La simulacién que produce

la retdrica televisiva futbolistica crea
una forma discursiva particular de lo
real

b) Los programas futbolisticos
generan discursos diferenciables
segun el canal que los transmita.

c) Laincorporacion de nuevas
tecnologias analogicas y digitales
han complejizado el discurso audio-
visual futbolistico.

Conclusion

Desde el propio proyecto nos
hemos planteado que el discurso
audiovisual televisivo contiene y des-
pliega plenamente una cuota de sa-
bery de poder.

Consecuentemente se genera
un nuevo imaginario que agrega la
presencia viva de una simulacién



puesta en juego a través de distin-
tas actitudes y emociones que resul-
tan diferentes mirandolas por T.V.

En este sentido, consideramos
auspicioso que el futbol haya co-
menzado a integrarse como objeto
de estudio, dentro de los diferentes
ambitos académicos, mas alla de las
pasiones que despierta.

Las diferentes perspectivas de
analisis, interdisciplinares incluidas
especialmente las Ciencias Socia-
les: la sociologia, la antropologia y
la semiética que permite articular o
descubrir a través del discurso de-
portivo futbolero, socio-discursivi-
dades que incluyen cada vez mas,
a nuevos actores sociales.

En este sentido y hasta el mo-
mento, consideramos que el espec-

taculo televisivo futbolistico, cons-
truye el acontecimiento imprimiendo
nuevas logicas.

A traveés de los montajes, po-
driamos llamar cinematogréaficos, se
tejen secuencias parciales que
descontextualizan y recontextua-
lizan situaciones de vida, discursos,
jugadas.

En esta hibridacion enuncia-
tivaen la que intervienen para cons-
tituirse como discurso hegemaoni-
co nuevos componentes discursi-
vos se intenta incorporar al espec-
taculo, como dijimos mas arriba, a
nuevos actores sociales .

Entre otras, la incorporacién de
la mujer con claras connotaciones
“romanticas” o de género; otro diri-
gido a los jovenes centrales consu-

midores de las grandes marcas aus-
piciantes (Nike, New Balance, Coca-
cola, Quilmes), y otro dirigido a sec-
tores consumidores especiales de
las AFJP.

Concluimos que el sentido de
lo hegeménico es construido a par-
tir de “efectos de sentido” que “dicen”
mucho mas que futbol. Hablan entre
otras cosas, de la identidad y la per-
tenencia a lo nacional. Campo cedi-
do por otros discursos coincidimos
con Oscar Landi en que: “En las épo-
ca de caida de la credibilidad en las
palabras, de devaluacién del género
discursivo de la comunicacion poli-
tica, el telespectador se va transfor-
mando gracias a las posibilidades de
la imagen, en un lector de indicios”
(Landi O., Elmedio esla T.V,pag.102).
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L a complejidad de las realizacio-
nes artisticas actuales y el con-
secuente desdibujamiento de los li-
mites de la nocién tradicional del arte
constituyen un ambito movilizador
para la reflexion estética. La acele-
racién en el planteamiento de los pro-
blemas y de las respuestas presen-
tes en las obras estéticamente pro-
ducidas, obligan a revisar las posi-
ciones tedricas y, fundamentalmen-
te, exigen la explicitacion y justifica-
cién de los distintos abordajes.

El pensamiento contemporaneo
acerca del fenémeno artistico se
nutre -como viene haciéndolo des-
de comienzos de este siglo- de los
aportes procedentes de las distin-
tas ciencias humanas. La Estética,
por su parte, ha hecho evidente la
necesidad de rever -conceptual y
metodolégicamente- esquemas de
pensamiento que se tuvieron por lar-
go tiempo como inamovibles.?

Sin embargo, no se trata de un
panorama homogéneo. Mientras que
en la produccion se observa una pro-
liferacion de propuestas innovadoras
gue exceden hasta la misma nocién
de “obra de arte” (disefo industrial,
teatro callejero, happenings, instala-
ciones, video-arte, imagen digital,
espectaculos multimediaticos, musi-
ca experimental, etc.), los canales
tradicionales de circulacion y valo-

racion de las obras (museos, aca-
demias, galerias, mercado interna-
cional, bienales, festivales de cine,
etc.) mantienen su status de legiti-
macion.

En el transcurso del siglo, la
situacién paradojal se hace presen-
te, a la vez, en los discursos sobre
el arte. Por un lado, algunas corrien-
tes de pensamiento advierten la cri-
sis de los principios que han guiado
histéricamente las teorias artisticas
sefnalando su caducidad; por otro
lado, se insiste en explicar la produc-
cion artistica desde enfoques con-
ceptuales clasico-romanticos. La
critica de arte concebida como sis-
tema de jerarquizacion y valoracién
de las obras resulta cuestionada.
Frente a la crisis de las nociones de
arte como produccién de belleza, de
artista entendido como genio-inspi-
rado, de obra maestra, de publico
contemplativo, la critica parece ha-
berse quedado sin los principios
axiolégicos que orientaron su tarea
de enjuiciamiento de la obra de arte
desde los tiempos de la llustracion. *

El cine nace en ese momento
de crisis que atraviesan las artes
plasticas y, por ende, la critica. Se
debate entre dos alternativas: 1) la
de quienes querian potenciar su vo-
cacion productiva para trabajar en el
grado de abstraccion mas absoluto
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de las formas en movimiento, como

una extension de las artes visuales
y 2) aquellos que pugnaban por ele-
varlo al status de arte recurriendo a
la tradicion teatral y literaria, limitan-
do su disposicion reproductiva. No
obstante, el cine se legitimé por su
propia naturaleza, por su filogenia:
una hibridaciéon de las capacidades
de la camara, descendiente directa
de la fotografia, con las aptitudes
para la fantasia de la linterna magi-
ca y de los juguetes Opticos.’ Fue
hallando una posicién de compromi-
so, explotando las posibilidades de
sintesis que contenia, que se hizo
posible el desarrollo del cine tal como
hoy lo conocemos. Sin
embargo, ain cuando en la actuali-
dad nadie discute el status de arte
del cine, el discurso critico parece
continuar debatiéndose entre estos
dos polos: una critica, ya sea de
medios masivos o especializada,
que esta atada al mercado y funcio-
na como tribunal valorizador (de te-
mas y contenidos), y otra instalada
académicamente, que profundiza en
el analisis de los mecanismos y pro-
cedimientos formales de los films.

En los ultimos decenios, la cri-
tica -fundamentalmente la critica li-
teraria- ha pretendido redefinir su fun-
cion, revisar los supuestos concep-
tuales y ampliar los criterios meto-
doldgicos. A la vez que se multipli-
can las teorias acerca de la relacion
obra de arte-publico (hermenéutica,
estética de la recepcion, deconstru-
ccionismo, etc.), esta suerte de cri-
tica de la critica, protagoniza apasio-
nados debates acerca de cual es el
rol de la disciplina, la definicion de
su objeto de estudio y de sus estra-
tegias. Si bien complejo y multidi-
reccional, el proceso de autorre-
flexion es atravesado por un concep-
to que se presenta como medular: el
concepto de interpretacién.

En 1964, Susan Sontag publi-
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ca el controvertido libro Contra la in-

terpretacion. Luego de definir la in-
terpretacion como un “acto cons-
ciente de la mente que ilustra un cier-
to codigo, unas ciertas ‘reglas’ﬁ,
cuestiona la critica interpretativa que
centra su labor en un ejercicio de tra-
duccion con la pretension de volver
inteligible el verdadero significado
de |a obra. La interpretacién -en tér-
minos de la autora- excava y des-
truye la obra con una actitud asfixian-
te y reaccionaria. Al reducir la obra
a su contenido, la empobrece, dado
que margina las cualidades senso-
riales y sensuales del arte: “En |u-
gar de una hermenéutica, necesita-
mos una erotica del arte”. ® Sontag
propone situarse ante las obras mis-
mas, sefialando la necesidad de vol-
ver la atencion hacia una descripcion
mas extensa y concienzuda de la
forma: “La funcién de la critica de-
biera consistir en mostrar como es
lo que es, incluso qué es lo que es,
y no en mostrar qué significa”.”
Dos anos después, Roland
Barthes publica Critica y verdad,
donde afirma que hacer una segun-
da escritura sobre la primer escritu-
ra de la obra, inevitablemente abre
el camino hacia margenes imprevi-
sibles. La obra significa tanto literal
como simbdlicamente, por lo cual
“(...) la cuestion consiste en saber
si tenemos o no el derecho de leer
en el discurso literal otros sentidos
que no lo contradigan.”® No obstan-
te, Barthes restringe las posibilida-
des de la critica al afirmar: “Imposi-
ble para la critica pretender ‘tradu-
cir' la obra, principalmente con ma-
yor claridad, porque nada hay mas
claro que la obra™.® Asi planteada, la
critica tendria como tarea reconstruir
las reglas y las sujeciones de elabo-
racion de la obra, abordando las re-
laciones logicas entre las partes que
la componen, en tanto sistema co-
herente de signos; sin perder de vis-

ta que “(...) la obra nunca es com-

pletamente insignificante (misteriosa
o ‘inspirada’), como nunca es total-
mente clara; (...) tiene un sentido
suspenso: se ofrece al lector como
sistema significante declarado, pero
le rehuye como objeto significado”.'

La apertura significativa de la
obra habia sido desarrollada amplia-
mente por Umberto Eco en Obra
abierta, escrito entre 1958 y 1962, a
partir de la teoria de la interpretacién
de Luigi Pareyson. Eco define la obra
de arte como “(...) un mensaje fun-
damentalmente ambiguo, una plura-
lidad de significados que conviven en
un solo significante™", de tal modo
que -aun siendo fisicamente comple-
ta- apela a la movilidad de las pers-
pectivas, a la multiple variedad de las
interpretaciones; se presenta como
sustancialmente abierta a una se-
rie, en potencia, infinita de lecturas
posibles. Se establece una dialécti-
ca irrefrenable entre la obra (punto
de llegada de una produccion, resul-
tado del proyecto de formacion y de
la intencién operativa del artista) y
la apertura de sus lecturas siempre
variables. Corresponde al acto criti-
co reconocer hasta qué punto la
apertura de la obra continia, sin
embargo, intencionadamente vincu-
lada no solo a la consistencia fisica
individual del objeto sino, sobre todo,
a las relaciones estructurales entre
sus diferentes niveles (semantico,
sintactico, fisico, emotivo, tematico,
ideoldgico, etc.): “La primera cosa
que una obra dice, la dice a través
del modo en que esta hecha”."?

A principios de los "90, David
Bordwell aboga por lo que denomina
una “poética histérica” del cine, con-
cebida “como el estudio del modo en
que, en determinadas circunstan-
cias, las peliculas se elaboran, des-
empenan funciones especificas y
logran efectos concretos”®. Para
este autor no se trata de negar los



valores de una critica interpretativa
en busqueda de significados impli-
citos o sintomaticos, practica con-
vertida en ritual, sino que resulta in-
suficiente de no estar sustentada por
indagaciones mas centradas en el
objeto: el género de la pelicula, su
publico, su periodo, su procedimiento
discursivo, son elementos a consi-
derar por una critica que produzca
un giro, una innovacién que se adap-
te a la forma impredecible del desa-
rrollo del cine.

Umberto Eco retoma esta pro-
blematica en Los limites de la inter-
pretacion. A partir de la nocién de
obra abierta, las diversas practicas
deconstruccionistas desplazaron
excesivamente “(...) el acento sobre
la iniciativa del destinatario y sobre
la irreductible ambiglUedad del texto,
de suerte que el texto se vuelve puro
estimulo para la deriva interpreta-
tiva".'"* El modelo hermético de inter-
pretacion consiste en el desplaza-
miento flexible de un significado a
otro, aceptando criterios de semejan-
Za aunque sean contradictorios en-
tre si, de tal modo que el significado
final del texto no puede sino
posponerse una y otra vez. Como
afirma Rosa Maria Ravera, el
deconstruccionismo resalta la ines-
tabilidad, fragilidad e incomunica-
bilidad del texto artistico cuyo senti-
do sugiere una cantidad de lecturas
posibles no sélo ilimitadas sino in-
controlables.'®

Apelar a los limites de la inter-
pretacion, segun Eco, equivale a
subrayar el caracter ineliminable de
la oscilacion entre la intencion de la
obray la iniciativa del interprete. Esto
no significa anular o subestimar la
cooperacion del destinatario, sino
insistir una vez mas en que la inicia-
tiva del “lector” consiste en elaborar
una conjetura, una hipétesis in-
terpretativa, que debe ser confron-
tada con el texto como todo organi-

co en relacién no contradictoria. Un
texto puede, sin dudas, sugerir dis-
tintos sentidos; pero no cualquier
sentido. Identificar de qué se esta
hablando previene el exceso de in-
terpretacién, acota las posibilidades
de significacién y brinda un marco
conceptual y contextual.

Problematizar en tomno al anali-
sis de la critica cinematografica des-
de dentro mismo de la institucion cri-
tica es, como se ha visto, un ejerci-
cio instalado en la discusién teérica
a escala mundial. En nuestro pais,
por el contrario, existe como ausen-
cia. La critica cinematografica ar-
gentina sélo se reconoce en su
practica. Institucionalizada a través
de los medios de comunicacion, ex-
clusivamente, no ha producido re-
flexiones acerca de su propia activi-
dad. La carencia de una metacritica
rige también para los ambitos aca-
démicos, donde la discusion tedrico-
estética se circunscribe a intentos
aislados y dispersos.

Ante la ausencia de un cuerpo
tedrico que posibilite una evaluacién
de su propia practica, recibe la in-
fluencia de los distintos posiciona-
mientos que se han formulado sobre
el tema en otros &mbitos.

La falta de consenso sobre los
alcances de la critica como discipli-
na, su objeto y su método vuelve
imprescindible explicitar el marco
conceptual e ideoldgico desde el
cual se abordara el analisis en este
escrito.

En terminos generales, inter-
pretar es asignarle un sentido a un
“texto”®. A partir de mecanismos in-
terpretativos los hombres constru-
yen y se vinculan con el mundo en
que viven, a la vez que establecen
relaciones interpersonales. La inter-
pretacion es una actividad compleja
en la que intervienen tanto las capa-
cidades cognitivas, volitivas, cons-
cientes, del sujeto como las afec-

tivas, intuitivas, inconscientes; acti-
vidad que excede la individualidad
del sujeto y se enmarca en las con-
venciones histérico-culturales en
que se desarrolla.

En lo que al arte se refiere, la
actitud interpretativa atraviesa la to-
talidad del proceso artistico desde el
momento en que el artista comienza
a producir la obra hasta que ésta, una
vez concretada, inicia el dialogo con
el publico. El artista también es un
intérprete en tanto elige, selecciona,
decide, los recursos y los criterios
con los que cuenta para realizar la
obra.

En la produccién cinematogra-
fica funcionan como intérpretes los
directores, los guionistas, los direc-
tores de fotografia, montajistas,
disenadores de sonido, escené-
grafos, vestuaristas, actores. Des-
de estos roles, interpretan un texto
escrito, sus niveles de tension, el
manejo del espacio y del tiempo, el
ritmo, los encuadres, el montaje, la
puesta en escena, la iluminacién, el
nivel sonoro, los personajes, los dia-
logos. El producto resultante de ese
proceso involucra elementos verba-
les, sonoros e icdnicos, interaccion
que convierte al hecho filmico en un
fenémeno comunicativo complejo.

Pensar el film como una totali-
dad significativa implica dejar de lado
viejas controversias entre forma y
contenido. No hay elementos interio-
res (contenido) y exteriores (forma):
ambos niveles constituyen el siste-
ma integral que percibe el especta-
dor. Lo que le da significacién a una
obra cinematografica no es la reali-
dad representada, sino la forma en
la que se la representa. Un tema,
una idea, requiere de un tratamiento
formal deliberadamente disenado por
el artista. Y son estos aspectos in-
tegrados, organizados, manipula-
dos, los que se ponen en juego en
un film. Como afirma Metz, la reali-
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dad no cuenta historias ordenadas;

el artista propone una reorganizacion
del mundo inventando no sélo el film
sino, a la vez, su propia legalidad:
“... hablar el lenguaje cinematogréfi-
co es en cierta medida inventarlo™”’.
Los criterios critico-interpretativos
que circunscriben el analisis de un
film a uno de sus niveles promo-
cionan disociaciones que lejos de co-
laborar en la comprensién del film,
someten a la obra adesgarramientos
empobrecedores. Aislar los elemen-
tos parciales de esa totalidad equi-
vale a reducir las relaciones de sen-
tido que la configuran.

El arte es un modo de decir par-
ticular, con una intencionalidad fun-
damentalmente comunicativa: el tex-
to cinematografico dice algo a través
de un lenguaje propio. Separar el
analisis formal, temético y de conte-
nido puede resultar util en algunos
casos como criterio metodologico
para un fin particular. Por ejemplo, es
posible proponerse el abordaje de las
peliculas dirigidas por Leonardo
Favio con la intencién de examinar
la presencia recurrente del tema de
la marginalidad. O recorrer la
filmografia de Pino Solanas atendien-
do los cambios formales operados
desde La hora de los hornos hasta
La nube. Pero un analisis critico-
interpretativo requiere advertir que
estos niveles no se dan aislados sino
que se influyen y determinan recipro-
camente.

El discurso de la obra cinema-
tografica nunca es totalmente ago-
tado desde una interpretacion literal.
Por el contrario, es propio del arte
eludir, ocultar, sugerir, metaforizar.
Esta “otra" significacién no es un
agregado puramente subjetivo del
intérprete, ni tampoco convierte al
film en portador de un mensaje ocul-
to, secreto, a la espera de ser des-
cifrado y traducido por el critico con
mayor claridad. Como afirma
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Panofsky, parafraseando a Peirce,

el contenido puede definirse como
“aquello que una obra transparenta
pero no exhibe"'®; esta presente de
manera implicita en |a obra a través
del modo en que esta hecha. A este
respecto, Bordwell plantea que los
significados que se construyen (no
se encuentran) sélo pueden ser de
cuatro tipos posibles: referencial,
constituido cuando el espectador o
el critico define la diégesis y crea
una historia (fabula); explicito, cuan-
do se considera que el film esta ex-
presando algun significado concep-
tual u objeto de la fabula o diégesis;
implicito, cuando el observador su-
pone que la pelicula esta expresan-
dose indirectamente, lo que se co-
noce con el nombre de tema, proble-
ma o asunto; reprimidos o sintoma-
ticos, cuando el espectador constru-
ye significados que la obra divulga
involuntariamente. “Si el significado
explicito es como un ropaje transpa-
rente, y el significado implicito es
como un velo semiopaco, el signifi-
cado sintomatico es como un dis-
fraz"."®

Continente-contenido, forma-
idea, sintactica-semantica, explicito-
implicito: el critico no tendra que li-
mitarse a uno de los términos de la
oposicion. Antes bien, necesitara ele-
gir cuidadosamente el criterio
interpretativo que logre abarcarlos.
Conocer el lenguaje cinematografi-
co, considerar los codigos cultura-
les de la época, dominar las distin-
tas teorias filmicas vigentes, identi-
ficar de qué se esta hablando y bajo
qué circunstancia, constituyen el
marco que orienta la eleccion de ese
criterio. Se trata de una actividad de
seleccion, de recorte; el critico re-
saltara ciertos aspectos que consi-
dere relevantes y pertinentes en re-
lacion al objeto estudiado, utilizando
los “saberes” de que dispone. Estos
no constrifien la interpretacion criti-

ca sino que la hacen posible. El pro-

blema consiste en la articulacion
entre el criterio elegido y el film.

Resumiendo, el critico cinema-
tografico -por medio de sus capaci-
dades intelectivas y emocionales-
tendra que elaborar una hipétesis
interpretativa atendiendo a los distin-
tos niveles que componen la obra, a
partir de las posibilidades que el mis-
mo texto filmico propone y sostiene.
El film no tiene un significado Unico
posible de ser captado por una ope-
racion interpretativa también Unica.
La critica es, desde esta perspecti-
va, parte constitutiva del fenémeno
comunicacional cinematografico y
no un discurso paralelo o superpues-
to al discurso filmico. El critico apor-
ta una mirada, se propone dar un
sentido particular a la obra. La vali-
dez de sus proposiciones depende-
ra del grado de coherencia entre el
criterio interpretativo y el film, y no
de la adecuacién de ese criterio a
una norma interpretativa preesta-
blecida.

Adentrarse en la problematica
de la critica masiva y especializada
permitira -como sostiene Eduardo
Russo #°- indagar de qué modo se
pone en escrito lo pensable y lo ima-
ginable en el cine argentino de hoy.
No se trata, en principio, de estable-
cer nuevos axiomas que orienten la
labor del critico, como tampoco de
privilegiar alguna teoria cinematogra-
fica o un método de analisis sobre
otro. Antes bien, realizar un recorri-
do sobre las diversas modalidades
de la critica cinematogréafica en los
medios nacionales -desde una insti-
tucion universitaria que incluye en
sus curriculas la formacion de
comunicadores audiovisuales- per-
sigue la doble funcién de diagnosti-
car el estado de situacién actual de
la practica critica y de inaugurar un
espacio de reflexion hasta el mo-
mento inexplorado.
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S i alguna imagen puede dar

cuenta del paisaje natural, de lo
dado, pareciera ser la del cine, ya
que la camara toma lo que esta alli,
en presencia, sin sustraer siquiera
el movimiento. La propiedad que per-
mite este tipo de representacion es
compartida por dos dispositivos, el
cinematografico y el fotografico.
Ambos producen una imagen que es
huella de un real, graban un existen-
te. La imagen pictérica en cambio,
carece de esa posibilidad, pues aun-
que lo representado pueda recono-
cerse como real, no tenemos prue-
bas de su existencia. Jean Marie
Schaeffer observa respecto de la
fotografia que no es laimagen la que
prueba la existencia de lo represen-
tado, ya que en su aspecto iconico
esta en las mismas condiciones que
la pintura; es un saber compartido y
practico acerca del modo en que la
imagen fotografica es producida (el
*arche”) el que permite su adscrip-
cion como representacion de algo
que estuvo alli en el momento de la
toma’.

Sin embargo, el lenguaje picto-
rico en Occidente privilegié desde el
Renacimiento la semejanza iconica
y la tendencia realista, en la ilusion

de representar /o real. La nocidon de
representacién, de larga tradicién
discursiva, da por sentado un mun-
do predefinido, al que laimagen du-
plica. Pero la operacién de represen-
tacion da cuenta en principio sélo
de una sustitucién, y en esa linea
puede ser definida como “ un pro-
ceso por el cual se instituye un re-
presentante que, en cierto contexto
limitado, ocupara el lugar de lo que
representa” 2. Este concepto, débil
frente al anterior, no atribuye un es-
tatuto ontolégico a lo representado y
permite, en cambio, concebir a los
objetos representados no como da-
tos puros y preexistentes sino, a su
vez, como construcciones signifi-
cantes.
La cultura es entendida por
Lévi- Strauss como el ambito donde
se introduce la regla *. La naturale-
za que aparece en el cine, tanto sea
virgen como transformada por la
mano humana, es una construccion
cultural, y por ello remite a un exten-
so conjunto de discursos anteriores
que la habian constituido como ob-
jeto. Entre esos discursos esta la tra-
dicion pictdrica occidental.
La naturaleza es tematizada,
entre otros géneros pictdricos, por



el paisaje y por la naturaleza muer-
ta. Este trabajo realiza un pequefio
recorrido por el primero de ellos,
para luego observar el modo en que
es construido por el discurso cine-
matografico. Los lugares selecciona-
dos para este analisis son un con-
junto de films posteriores a 1980. El
recorte cronolégico responde a la
imposibilidad de dar cuenta -en este
espacio- de una presencia que en el
cine es permanente desde sus co-
mienzos.

El paisaje focaliza un espacio
natural o modificado por el hombre
para una mirada humana; esa mira-
da describe tanto accidentes
topograficos como caracteristicas
climaticas y/o sociales. Esta escue-
ta definicion es posible porque, en
tanto género, el paisaje repite esos
rasgos mas alla del soporte en el que
se ubica o el estilo en el que lo hace®.
Segun una cita que Oscar Steimberg
realiza de Bajtin , el género funciona
como “horizonte de expectativas”?,
pues indica qué es posible esperar
de los textos en relacion con su ads-
cripcion genérica. Esa previsibilidad
regula no sélo su funcionamiento en
laimagen pictorica, sino que lo hace
también en su traslado a lenguajes
audiovisuales como el cinematogra-
fico. Podria decirse, entonces, que
las pinturas de paisaje son la memo-
ria que el cine utiliza en su construc-
cion de la naturaleza; memoria que
funciona no sélo en la produccién,
sino también en el reconocimiento del
film®. Con esa nula inocencia se
acerca la camara cinematografica a
la naturaleza mas virgen o a la ciu-
dad mas “civilizada”.

El paisaje en la
pintura

El paisaje, con ciertas variacio-
nes estilisticas, tiene presencia en
la pintura desde el siglo XV. La figu-

ra humana ocupa en él un lugar do-
minante en el siglo XIX, pero se man-
tiene el paisaje descriptivo de los
comienzos del género, cuando las
obras de Claude Lorraine sentaron
las primeras regularidades retéricas,
independizando al paisaje de otros
géneros dominantes como la pintu-
ra histdrica o mitologica. Al paisaje
rural se suma poco a poco el urba-
no, con mayor presencia a partir del
Impresionismo, y con desarrollos in-
cluso en la época vanguardista. El
expresionismo y el futurismo, por
ejemplo, dan cuenta en sus obras de
la vida urbana moderna. Estas va-
riaciones tematicas debidas a dife-
rentes momentos estilisticos se
enmarcan en un género que Hitz
describe como “altamente conven-
cionalizado y que poseia en su mo-
mento de vigencia un fuerte me-
tadiscurso, por lo menos desde me-
diados del siglo XVIIl y sobre todo
en el siglo XIX...” 7.

En la pintura, el paisaje cons-
truye regularidades como la toma de
vista, imagen de conjunto semejan-
te al plano general cinematografico.
Esta no impide la resolucién con de-
talles, aunque los estilos que privile-
giaron la representacion de efectos
atmosféricos no los utilizaron. La
tematizacion descriptiva del espacio
y las regularidades retéricas cons-
truyen cierto efecto de distancia res-
pecto del referente y, por accién del
sistema de la perspectiva, ubican al
espectador en un punto de vista cen-
tral con acceso a la totalidad de la
vision.

En la pintura el paisaje se or-
ganiza sobre el registro descriptivo
en su mayor parte: da cuenta de es-
pacios, caracteristicas topologicas y
climaticas, usos sociales. En algu-
nos de ellos, sin embargo, se instala
una instancia narrativa, que no es
predominante en el género.

El paisaje en el cine

En el cine, los espacios donde
se viven las historias se pueden di-
ferenciar en exteriores e interiores:
los primeros comportan la presencia
del paisaje. Pero éste se despliega
en el universo diegético, que incor-
pora fundamentalmente el compo-
nente narrativo. He aqui una trans-
formacién producida en el género en
su camino transpositivo®.

Refugio para el amor (The
sheltery sky, Bertolucci, 1990)
tematiza la relacion de una pareja a
lo largo de un viaje iniciatico a tra-
vés de pequenas poblaciones del
desierto del Sahara. Los frecuentes
primeros planos y planos medios que
enfocan a los individuos producen un
contrapunto con las panoramicas del
desierto inmenso, soleado y vacio,
sélo surcado por caravanas de ca-
mellos que, en los grandes planos,
se ven como puntos en el espacio.
La musica de percusion completa en
algunas escenas un clima exético.
El desierto es aqui un acfante del
relato, si entendemos como tal a
aquél que participa en una esfera de
accion, siguiendo a Greimas ?. Esto
es posible porque el desierto se
constituye en espacio elegido por la
pareja protagonista para mejorar su
relacién, y a su vez provoca la muer-
te por fiebre de uno de ellos. En este
film la funcién del paisaje es nuclear,
porque hace avanzar la accién has-
ta producir la muerte del protagonis-
ta y determinar el periodo de vagan-
cia de su viuda entre los beduinos.

En films como E/ contrato del
pintor( The draughtsman s contract,
Greenaway, 1982) se narra la histo-
ria del pintor Neville que, en el siglo
XVII, es contratado para realizar di-
bujos de una lujosa casay sus jar-
dines. El paisaje aqui es tematizado;
pero no funciona como actante, sino
que es objeto de los dialogos del film.
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La aparicion de los dibujos del

pintor en la pantalla se funde con la
imagen fija del paisaje real, que es
tratado con los recursos de trata-
miento del espacio en la pintura: la
profundidad espacial se da por su-
perposicion de planos hacia el hori-
zonte, con disminucion del tamario
y del detalle. El film hace uso de la
profundidad de campo y del zoom,
sin fravellings ni desplazamientos de
camara. El predominio del encuadre
fijo y centrado, en grandes planos
generales, frontales y con punto de
vista central, acompanados por el
uso de la profundidad de campo,
compone un espacio que imita la
construccion pictérica del género. Si
en el film anterior se podia hablar de
un paisaje actante en éste el paisaje
es objeto, y no sdlo por el lugar que
ocupa en el relato, sino por la pre-
sencia del intertexto pictorico en el
tratamiento retérico de laimagen: es
objeto de imitacion y de juego de un
lenguaje por otro.

En Relaciones peligrosas
(Dangerous liaisons, Frears, 1988)
el relato transcurre fundamentalmen-
te en interiores de palacios; el pai-
saje apenas aparece. Pero en una
escena, la camara devela gradual-
mente el espacio de visién, bajando
desde la torre de una capilla y si-
guiendo el movimiento de un grupo
de personas que pasea por el jardin
del palacio, hasta tomarlos desde
atras, en el primer plano de conjunto
de la escena. El paisaje por fragmen-
tos, con detalles de planos medios o
cercanos y juego con un fuera de
campo que esconde o permite ver,
describe el espacio de modo minu-
cioso, a veces se acerca hasta la
superficie misma de los objetos y
otras se aleja hasta mostrarlos como
puntos en el espacio. De esta for-
ma, la descripcion detallada se intro-
duce en el paisaje cinematografico,
y lo hace aportando informacién
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acerca del tiempo, el espacio y los

estilos regionales o epocales.

Hasta aqui se omitié el esce-
nario por excelencia del film actual:
la ciudad. Casi no hay cine que no
contenga referencias al paisaje ur-
bano, aunque transcurra completa-
mente en interiores, puesto que los
actos mismos que determinan el re-
lato indican pertenencias culturales
que remiten al imaginario de lo urba-
no. En el film Manhatfan (Woody
Allen, 1980), por ejemplo, la ciudad
es homenajeada desde el principio
por un personaje que, en off, cuenta
las razones de su amor por ella,
mientras una camara fija y en blan-
co y negro toma diversas vistas de
Manhattan. Musica de Gershwin
completa la serie de “postales” ur-
banas, y el film relata la historia de
intelectuales neoyorquinos y sus
conflictos amorosos. Las visitas a
galerias de arte, salidas al cine, co-
midas en restaurantes y paseos por
el Central Parksitian a la historia en
un marco especificamente urbano y
modemo, que, sumado a la argumen-
tacion que laimagen y la voz del pro-
tagonista hacen al comienzo del film,
produce el efecto de un paisaje que
no es solo visual, sino que se com-
pleta con los sonidos de la ciudad y
el estilo que identifica a sus habitan-
tes. El paisaje urbano construido por
Manhattan es diferente que el de
otros films de accién o suspenso
ambientados en el mismo espacio
fisico; es otra la ciudad representa-
da, y define otro habitante.

El film Batman vuelve (Batman
returns, Tim Burton, 1993), en cam-
bio, se ubica dentro de las historias
que describen un mundo fantastico.
En este caso, ademas de la imita-
cion de género y sus transformacio-
nes, el estilo gana la escena. El pai-
saje es urbano: la conocida ciudad
Gdtica, sede del héroe y los malva-
dos villanos. Pero esta ciudad es

oscura, con edificios altisimos y des-

cuidados, y una atmdsfera que lleva
al limite las fantasias expresionistas
y futuristas de films como Metrépo-
lis. Conjuga con ellas cierto revival
gético, generando un paisaje que, si
bien es absolutamente ficcional, ac-
tualiza un verosimil que lo legitima.

De lo dicho hasta aqui, se con-
cluye que el paisaje cinematografi-
CO NO es uno, sino varios, seglin su
construccién en la diégesis y su fun-
cion dentro del relato. La siguiente
lista pretende sintetizar y organizar
los modos de presencia de los pai-
sajes analizados en el corpus, sin
pretender que este orden resulte
exhaustivo '°:

_un paisaje actante, con fuerte
peso narrativo, puesto que determi-
na la direccién de la historia y apa-
rece alternativamente como ayudan-
te 0 como oponente de la pareja pro-
tagonista. Imprime una identidad
particular al film, tiene una fuerte pre-
sencia en la imagen, y casi no hay
acciones que se sustraigan de su
influencia.

_un paisaje gue aporta informa-
cion espacio-temporal y de estilo,
incluyéndose en la narracion desde
sus aspectos descriptivos.

_un paisaje que se construye
como un efecto de conjunto en el
reconocimiento de la totalidad del
film, ya que, por las posibilidades del
dispositivo, es conformado por mul-
tiples rasgos: la imagen con un rit-
mo y un sonido propios o extra-
diegeticos, un cierto tipo de caracte-
risticas fisicas, de relieve y clima-
ticas, ciertas construcciones y un
tipo de habitantes con sus activida-
des y jergas. Todos estos rasgos y
sus relaciones producen el efecto
paisaje.

_un paisaje que imita paisajes:
en el caso de E/ contrato del pintor,
remite al género pictérico en sus ras-



gos constructivos; y en el caso de
Batman vuelve remite a paisajes de
historietas, pero también a cierto
estilo cinematografico. Tanto cuan-
do el intertexto forma parte de la alta
cultura como cuando pertenece a
discursos mediaticos, genera un
efecto de distanciamiento enuncia-
tivo respecto del relato y se cons-
truye como juego de remitencias
intertextuales.

Los paisajes descriptos, cons-
tituidos a veces como datos puros y
otras veces como pistas a seguir por
el enunciatario del transgénero pai-
saje, no son excluyentes, pueden
convivir en un mismo film.

A modo de conclusion, es im-
portante aclarar que al comienzo de
este analisis se preveia una mayor
actuacion del género pictdrico en el
paisaje cinematografico. Por el con-
trario, se observé una construccion
de género en la que son predominan-
tes las posibilidades que brinda el
dispositivo cinematografico. Los
films que imitan paisajes pictéricos
0 son transposiciones directas del
género son limitados en cantidad, y
se observan en cambio diversas
construcciones de paisajes natura-
les y urbanos en las que gana la es-
cena, la especificidad del medio y el
lenguaje. Esto permite asegurar que

la cultura atraviesa los discursos,
ya que desde este lugar analitico no
hay diferencias entre paisajes natu-
ralistas, con efecto de documental
informativo y construccién de una
verdad, y los paisajes fantasticos,
que, con mejor o peor terminacion,
huelen a carton y lata. Es en los se-
gundos, en todo caso, donde se pre-
senta como mas transparente la ins-
tancia de enunciacién, y en los pri-
meros donde se observa la insisten-
cia de la cultura, en forma de
remitencias a diversas operaciones
discursivas anteriores.

Notas

1 Schaeffer, J. M.: La imagen precaria del dispositivo fotografico, Madrid, Catedra, 1990. Pagina 43
2 Aumont, J.: La imagen, Barcelona, Paidés, 1992. Pagina 108
3 Levi-Strauss, C.: Las estructuras elementales del parentesco, Barcelona, Paid6s, 1991. Pagina 41

4 Esimportante aclarar que el paisaje se comporta, en términos de Steimberg, como transgénero, en la medida en
que no se acota a un medio o lenguaje, sino que vive tanto en lenguajes iconicos como audiovisuales. En
Semidtica de los medios masivos, Buenos Aires, Atuel, 1993

5 Citado por Oscar Steimberg en op cit, 1993

6 Segun Steimberg, los metadiscursos del género funcionan tanto en la instancia productiva como en la recepti-
va. Op cit

7 Hitz, R. : “Lo pictérico, lo pintoresco” en Boletin del Instituto de Historia del Arte argentino y americano,
Universidad Nacional de La Plata, 1995. Pagina 6

8 Steimberg denomina transposicion al mecanismo por el cual un texto o género pasa de un lenguaje a otro o de
un medio a otro. Op cit

9 La categoria de actante denomina al que actua en el relato, caracterizado éste por el lugar que ocupa en la
historia y por su contribucién a la accién. No se trata de una persona, con ciertos gustos y perfil psicolégico, no
es soporte de deseos ni de intenciones: es el agente de la accion. Greimas, A. J. : Semantica estructural, Madrid,
Gredos, 1987. Pagina 263

10 Aparecen en esta lista algunas similitudes con paisajes analizados por Oscar Steimberg en un trabajo de 1991
titulado “Paisajes de historieta”, como caracteristicos de la denominada historieta culta. En Ciudad/Campo, publi-
cacion del Instituto de Arte argentino y americano “Julio E. Payroé”, CAIA y UBA
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Introduccion

N o existe en lo referente a la
Pedagogia en la Comunicacion
Audiovisual una tradicion compara-
ble a la desarrollada para la comuni-
cacion grafica, visual, sonora
auditiva, gestual, u oral. Mucho de
esto tiene que ver con la juventud del
Medio y sus practicas. Suman diver-
gencia y diferencias conceptuales en
el tema los distintos criterios en lo
referente a la formacién profesional
y cultural, formas de ver la tecnolo-
gia, y concepciones epistemol6gi-
cas, gnoseologicas e ideologicas.

La aparicién reciente de las
llamadas Nuevas tecnologias ha ge-
nerado cambios profundos en el
campo de la produccién. Se han de-
sarrollado nuevas formas narrativas
y escenarios comunicacionales. El
uso de las herramientas (reales y
virtuales) induce y modifica proce-
sos de guionizacién o concepcion en
la realizacion.

... "el video tiende hoy hacia la
posibilidad de una nueva gramatica
de los medios audiovisuales y tam-
bién hacia la necesidad de nuevos
parametros de lectura por parte del
sujeto receptor. *'

El texto multimedial se confor-
ma y nutre de gramaticas disimiles,
en una amalgama de textos diferen-
ciados pero que habitan un mismo
espacio. Hace uso de cada uno de
los lenguajes constituyéndose por si
mismo en otro lenguaje.

“La renovacion de los modos
narrativos, es decir la exploracion de
otras maneras de concebir y de na-
rrar historias, de hablar del mundo.™

Estos cambios afectan las
practicas de lo audiovisual: la
realizativa, la tedrica, y la pedagégi-
ca. El uso de las herramientas
informaticas y el manejo de informa-
cion y redes, la aplicacion de dife-
rentes gramaticas en la experimen-
tacion de nuevos modos narrativos
y/o expresivos son aspectos que
han producido y siguen producien-
do cambios en los contenidos y
metodologias de las asignaturas.

Frente a esto se hace nece-
sario abordar con comprension cri-
tica la implicancia de las técnicas y
estudiar los lenguajes en relacion
con las practicas y usos sociales.

..."un texto, como lugar de ma-
nifestacion de sentido, esta lejos de
ser un objeto homogéneo. Todo tex-
to es susceptible de una multiplici-



dad de lecturas, es un objeto plural,
es el punto de pasaje de varios sis-
temas diferentes, heterogéneos, de
determinacién. En un texto... hay di-
ferentes tipos de huellas... segun el
tipo de lectura que uno pretende ha-
cer del texto... Las huellas del autor
que remiten a un sistema histérico
biografico y al universo de su
“obra”... Las huellas vinculadas al
trabajo de lo inconsciente... Las hue-
llas de los vinculos que mantiene el
texto con las condiciones sociales
bajo las cuales ha sido producido y,...
las huellas de operaciones que per-
miten el acople del texto a una situa-
cion de poder, en una red de relacio-
nes sociales determinadas.” ®

Desde la catedra de Realiza-
cién y Lenguaje Audiovisual se plan-
ted entonces la necesidad de llevar
adelante una investigacion explora-
toria sobre la incidencia de las nue-
vas tecnologias en la practica
realizativa y pedagogica de la co-
municacion audiovisual.

La catedra como “un laborato-
rio” en donde la misma fuente de pro-
duccién pedagogica alcanza su to-
talidad de ser objeto de estudio per-
mitiendo el analisis de los procesos
de construccion de textos audiovi-
suales y la formacion del imaginario
individual y grupal bajo las diversas
propuestas pedagogicas.

Enla busqueda de definir ob-
jetivos se observé la necesidad de
explorar las experiencias pedagégi-
cas puntuales de lo audiovisual des-
de el sistema universitario, identifi-
cando las propuestas pedagoégicas
(en sus objetivos, metodologia y con-
tenidos) que intervienen directa o in-
directamente en la formacion o ela-
boracion de los textos audiovisuales.

La deteccion vy tipificacion del
uso de las Nuevas Tecnologias en
las producciones audiovisuales per-
tenecientes a dichas experiencias
para conceptualizarlas desde su pro-

pio desarrollo ideolégico, y reco-
nocimiento epistemolégico.

Asimismo, las experiencias
pedagdgicas audiovisuales de sis-
temas no universitarios, institucio-
nales y no institucionales (por ej:
asociadas al campo puramente pro-
ductivo), se plantearon como un te-
rreno propicio para la indagacion de
alternativas no convencionales (aca-
démicamente hablando) en lo
metodolégico.

Enfoque metodolégico

Fue asumido como sistema
principal de hipétesis lo planteado en
la investigacion “Andlisis y Pro-
puestas de Transformacion de la
Pedagogia Audiovisual Universi-
taria* (Investigacién dirigida por el
Lic.Vallina - Programa de Incentivos
Periodismo y Comunicacién Social)
que senala:

_dificultades del eje comuni-
cacional productivo en su relacién
con otros ejes (contextual, socio
cientifico) y al interior del mismo

_existencia de propuestas pe-
dagdgicas heterogéneas en su con-
cepcién de objetivos

_tecnologia no siempre ade-
cuada o no racionalmente planteada
en su uso con fines formativo-edu-
cativos

_hipervalorizacion del produc-
to-objeto en desmedro del producto-
proceso formativo

_fetichizacién del campo labo-
ral

En el proceso de la investiga-
cion, planteado con el caracter de
exploratoria, se llegd a un sistema
de hipétesis particulares en lo refe-
rente a las practicas realizativa y
pedagdgica.

Se previdé entonces la aplica-
cion de una serie de modelos de in-

terpretacion:

_producto objetoy producto
proceso-formativo

_“préactica de escritura y prac-
tica de lectura de imagenes” en el
estudiante de Comunicacion
Audiovisual;

_estructura bipolar de produc-
tor-consumidor de imagenes (a ni-
vel individual y grupal) que sefala y
determina la existencia de imagina-
rios previos que dinamizan sus ca-
racteristicas en el proceso pedagé-
gico.

En la interpretacion del Pro-
ducto Objeto se definid una grilla de
analisis conceptual de los distintos
parametros que intervienen formal-
mente en un texto audiovisual. Fue-
ron aspectos centrales en la defini-
cién de la grilla: el espacio filmico (en
correspondencia con el espacio ar-
quitecténico y pictérico), tiempo
filmico, la relacién espacio-tiempo,
imagen visual e imagen sonora, y
construccion del significante.

Someter a la produccién audio-
visual muestreada al analisis de di-
cha grilla para su identificacién con
una categoria o tipologfa de lengua-
je audiovisual en correspondencia
con cada grupo.

En la interpretacion del Pro-
ducto Proceso-formativo se revi-
saron las metodologias, (en corres-
pondencia con objetivos y conteni-
dos) de cada propuesta pedagdgica
y su dinamica e interrrelaciones con
el producto objeto.

En la aplicacion del modelo
Lectura/Escritura se determinaron
condiciones previas de consumo y
preferencias audiovisuales de cada
uno de los integrantes de cada gru-
po. Se explord y tipificé la existen-
cia de los distintos imaginarios indi-
viduales previos.
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Modelo lectura -
escritura

(consumo mediatico y peda-
gogia audiovisual)

El alumno ingresante a la ca-
rrera de Comunicacion Audiovisual
y cursante de la materia Realizacion
y Lenguaje Audiovisual asume el
desafio de construir su propio dis-
curso audiovisual a través de la rea-
lizacion de un cortometraje. La cate-
dra deja margenes muy amplios en
la definicién de la realizacion en si,
limitando solamente el tiempo maxi-
mo y minimo y el caracter ficcional
predominante del trabajo. Quedan a
definir por el grupo de realizacion ele-
mentos como estructura, género,
estética/estilo, inserciones no
ficcionales, pertenencias expresi-
vas a un determinado medio (cine,
tv, etc.). Las consignas permiten un
amplisimo terreno de resolucion de
lo que es para los alumnos su pri-
mera escritura con imagenes. Del
mismo modo cada alumno ingresa
con un determinado perfil como “lec-
tor de imagenes” este aspecto es,
en principio, tipificable a través de
la determinacion del consumo
mediatico individual. Abordamos en-
tonces el estudio de las posibles re-
laciones entre los aspectos de “es-
critor y lector de imagenes”: las in-
fluencias del consumo mediatico en
la formacion del imaginario individual
previo, el desarrollo hacia el encuen-
tro de un estilo en lo realizativo.

Se perfilan como aspectos im-
portantes determinar el consumo
mediatico de cada alumno cursante
y de cada grupo.

Los primeros textos audiovi-
suales (cortometrajes) de factura
propia conforman otro aspecto im-
portante de estudio.

Las variables analizadas en
cada texto audiovisual fueron: du-
racion, soporte, forma de produc-
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cién, tipo (ficcional, documental-tes-
timonial), incrustaciones de género,
forma y estructura narrativa (te-
levisiva, cinematografica, experi-
mental, video clip), color, cantidad
planos, efectos digitales.

El estudio del consumo me-
diatico de cada alumno y de cada
grupo conforma otra matriz. Las va-
riables son aquellas que tipifican:
consumo tv (distinguiendo entre tv
informativa, tv entretenimiento, tv
educativa etc.), consumo cine, ra-
dio, video, informatico, medios gra-
ficos, artes escénicos (teatro, dan-
za)

A modo de conclusion

Lo senalado intenta ser un in-
forme de situacion de un trabajo que
ha tenido como ambito principal de
desarrollo las actividades pedagdgi-

cas de la catedra de Realizacion y
Lenguaje Audiovisual del Departa-
mento de Comunicacion Audiovisual
de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata.
Las derivaciones y ampliaciones que
individual y grupalmente ha tenido
esta actividad son multiples: prepa-
racion de trabajos de extension uni-
versitaria vinculados con el tema, ar-
mado y presentacion de trabajos
tesis (vinculadas a lo artistico-ex-
presivo-comunicacional o a lo peda-
gogico), puntualizacién y/o amplia-
cién del campo de estudio mediante
el otorgamiento de becas individua-
les de investigacion. La reflexion
sobre la praxis cotidiana (realizativa
y pedagdgica) ha sido la estrategia
para generar un efecto multiplicador
interno abarcador en la formacién
de recursos humanos para la docen-
ciadeimagen .

(1) Machado, Arlindo, en, Contaminaciones: del videoarte al multimedia. Compila-
cién de textos Jorge La Ferla. Secretaria de Extension Universitaria Facultad de
Filosofia y Letras Oficina de publicaciones Ciclo Basico Comun, Universidad de

Buenos Aires, 1997.

(2) Bongiovanni, Pierre, en, Contaminaciones: del videoarte al multimedia. Compi-
lacion de textos Jorge La Ferla. Secretaria de Extension Universitaria Facultad de
Filosofia y Letras Oficina de publicaciones Ciclo Basico Comun, Universidad de

Buenos Aires, 1997.

(3) Eliseo, Verén. Semiosis de lo ideologico y del Poder. La mediatizacion. Secre-
taria de Extension Universitaria Facultad de Filosofia y Letras Oficina de
publicacio-nes Ciclo Basico Comun, Universidad de Buenos Aires, 1997,
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no de los tantos aspectos que
U podrian caracterizar a nuestra
época y tal vez el mas significativo
es la “informacion”. El periodismo la
satisface contribuyendo a que “la
gente sea contemporanea de su
tiempo” (Saguier, 19977 ). Esta con-
temporaneidad esta dada para la
mayor parte de la gente por los dia-
rios, las revistas, la radio, la televi-
sion. Para algunos se agrega una
nueva forma, Internet.

Nuestro trabajo se ocupa de la
prensa escrita en lo que concierne a
la terminologia artistica utilizada en
articulos de criticas cinematografi-
cas y artes plasticas en portugués y
en espanol aparecidos en periodi-
cos.

Es una investigacion aprobada
en el Programa de Incentivos de la
Universidad Nacional de La Plata,
Facultad de Bellas Artes. Su direc-
tor es el profesor Oscar Steimberg
y sus integrantes son: Prof. Beatriz
Chiappa, Ana Maria Ferrari, Ruben
Hitz y Silvina Vega Zarca.

Esta centrada en la relacion de
los términos en uso en las ciencias
sociales y el discurso estético para
determinar la lejania o la proximidad
de los términos utilizados en las dos
areas y la lejania o proximidad al res-

pecto de las lenguas extranjeras
entre si. Tiene como base un corpus
bilinglie extraido de comentarios de
filmes y de diversas expresiones de
las artes plasticas aparecidos en di-
versos diarios de la Argentina y del
Brasil en alguno de sus tipos, de ni-
vel nacional o provincial: como por
ejemplo La Nacién, Clarin, El Diay
la revista Noticias para Argentina y
O Globo, Folha de Sao Paulo, O
Estado de Sao Paulo para Brasil.

El hecho de poner en contacto
esas lenguas diferentes destaca las
variantes de utilizacion de los térmi-
nos en los dominios mencionados.
Aunque el castellano y el portugués
sean la base de la investigacion, el
francés y el inglés son tenidos en
cuenta como lenguas de referencia.

Asimismo estamos determinan-
do el estatus que tienen esos articu-
los, es decir, su frecuencia, lugar
que ocupan dentro de la
diagramacion del diario y su exten-
sion.

Hemos elaborado en el trans-
curso de nuestro trabajo de investi-
gacion una ficha terminologica que,
aunque sujeta a cambios, contiene
por el momento los siguientes items:
término, fuente con indicacion del
nombre del diario, pagina y fecha,
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area, contexto, categoria gramatical,
definicién, analogias, derivados, re-
envios, equivalentes en las otras tres
lenguas, observaciones, bibliografia
especializada para las definiciones.
Cuando la definicion del término por
alguna razén no resulta satisfacto-
ria, proponemos la nuestra. En el
momento actual de nuestro trabajo
estamos considerando la necesidad
de incluir algunos datos complemen-
tarios tales como: momento de apa-
ricion del término y dentro de lo po-
sible autor o critico de arte que lo
utiliza por primera vez.

En este momento y como as-
pecto tangencial, vamos a conside-
rar las dificultades que encontramos
para lograr nuestros objetivos.

En primer lugar, ;qué es un tér-
mino? ¢ como individualizarlo dentro
del discurso? Para ello, nos remiti-
remos a dos fundadores: el cientifi-
co francés Lavoisier y el poeta ita-
liano Leopardi. Lavoisier en el siglo
XVIII experimenta la necesidad de
crear nuevas palabras para desig-
nar los conceptos correspondientes
a los descubrimientos de la época.
Por un lado, crea términos nuevos a
partir de la lengua com(n a las que
atribuye un nuevo sentido, tomando
en ese contexto un sentido univoco.

En 1820, Leopardi dice, citan-
do a Becaria (Trattato dello stile) “las
palabras no presentan la sola idea
del objeto que se quiere denominar
sino que imagina algunos acceso-
rios... Las voces cientificas presen-
tan la idea despojada y circunscripta
de tal objeto, razén por la cual se lla-
man términos porque determinan y
definen la cosa desde todas sus par-
tes”. Por este motivo, las palabras
se adecuan a la poesia y los térmi-
nos con su univocidad al lenguaje
cientifico.

En segundo lugar, se ha regis-
trado una baja utilizacién de térmi-
nos especificos unida a una extre-

ma variedad de resignificaciones de
términos comunes en relacién con
los significados puntuales atribuidos
a las obras analizadas.

Ademas, acompanando esta
expansion del procesamiento del
corpus se analizan y describen dis-
tintas posiciones enunciativas co-
rrespondientes a diferentes tipos de
discurso critico registradas en prin-
cipio en el material. Se diferenciaron
inicialmente acentuaciones de tipo
didactico, critico-evaluativo, informa-
tivo-referencial y poético-expresivo.
Esta parte del trabajo de analisis
aporta a la definicién de los mencio-
nados componentes contextuales de
los sentidos producidos por los tex-
tos-problema.

Estamos trabajando con un cor-
pus de alrededor de 400 términos
que confrontamos con su definicién:
1) en los diccionarios de la lengua
comun: Maria Moliner: Diccionario de
uso del espanol, Gredos, Madrid,
1994 y el Diccionario de la Real Aca-
demia espariola, Madrid, 1992.

2) Con su definicién en diccionarios
especializados: Le parole di cinema
de Rodolfo Tritapepe, Gremes
editore, Roma, 1991.

3) Y con su uso en textos de espe-
cialidad, entre otros: Metz, C.:
L'énonciation impersonnelle ou le site
du film, Paris. Mérdiens Klencksie,
199. ; Le signifiant imaginaire del mis-
mo autor, Union Générale d'éditions,
1977; Elsen, A.: Los propdsitos del
Arte, Madrid, Aguilar, 1969; Jacob
Lawrence: The migrations series,
Edicion Elizabeth Hutton Turner,
1993.

A continuacion, exponemos un

modelo de ficha de un término que
nos parece relevante:
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Nimero de orden:

Entrada: Animalista Fuente: E| Dia, 14 de junio de 1999

Area: Artes plasticas

Contexto: “... mantuvo un dialogo poco comin con los animales por lo que llegé a ser uno de los méas grandes animalistas
del mundo".

Categoria gramatical: adjetivo- sustantivo

Definicion: pintor, escultor de animales

Analogias:

Observaciones: Los diccionarios en espanol no registran este término. "Animalier” en francés aparece en el siglo XVIII. A
pesar de |la similitud de los sufijos en ambas lenguas latinas, en este caso el uso legitimé -ier (en francés) , ista (en espanial).

Reenvio :

Equivalente en segunda lengua (portugués): No lo registran los diccionarios

Equivalente en tercera lengua (francés): animalier

Equivalente en cuarta lengua (inglés): No lo registran los diccionarios

Bibliografia: Nuestra definicion. No lo registra el diccionario de la Real Academia Esparfiola.

Una vez que los términos es-
tén analizados y volcados en las fi-
chas procederemos a su
informatizacién que tendra las si-
guientes caracteristicas:

Se utilizara el concepto de
hipertexto a través del software
Word98 o algln otro mas especiali-
zado que se encuentre en el merca-
do en el momento de abordar esta
tarea.

Cuando todos los términos es-
tudiados entren en relacién, obten-
dremos un producto en CD que es-
tara a disposicién de los especialis-
tas.

Ahora bien, como es conocido
por todos, el empleo de este tipo de
productos en |a tarea profesional fa-
vorecera la busqueda de los térmi-
nos de especialidad, necesarios para
lograr un resultado 6ptimo, con la
rapidez y exigencia que demandan
los tiempos actuales.
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Notas
1 Saguier, F. y Otros: «La Nacién. Manual de Estilo y Etica periodistica». Espasa,
Buenos Aires. 1997
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Berlo, D.L.: El proceso de la comunicacion. Introduccion a la teoria y a la practica.
Buenos Aires, El Ateneo, decimonovena impresion, 1996. Traduccién del inglés.

Sager, J.C.: A Practical course in terminology processing. Philadelphia, USA, Benjamins
Publishing Company, 1990.

Sini, C.: Semidtica y filosofia. Buenos Aires, Hachette, 1985. Traduccion del italiano.

Traversa, O.: El significante negado. Buenos Aires.
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E n toda manifestacion artistica,
y de manera muy particular en
las artes plasticas, las superformas
o estilos y en Ultimo extremo la esté-
tica que brota de ellos, son una con-
secuencia de la funcion integral y de
su consecuente técnica. No puede
olvidarse que los materiales y herra-
mientas de produccion en las artes
plasticas tienen valor generador, va-
lor determinante, tanto formal como
estético» (D. A. Siqueiros: “Cémo se
pinta un Mural”)

A partir de la cita, y teniendo en
cuenta que el objetivo de esta inves-
tigacién es indagar sobre las carac-
teristicas de la multimedia como nue-
vo objeto de estudio en las carreras
de arte y disefo, surge la pregunta
alrededor de los cambios que la com-
putadora y el entorno digital origina-
ran necesariamente en la construc-
cion de los discursos expresivos y
comunicacionales, llegando incluso
a convertirse en un nuevo lenguaje
y un nuevo modo de comunicacion
en un futuro no tan lejano.

Nicholas Negroponte' indica
que es posible mirar el entorno ac-
tual como compuesto por «atomos»
(entorno tangible) y «bits» (entorno
digital). Ante la irrupcién de las
computadoras se configuran visio-

nes del mundo que inician un cami-
no a recorrer hasta que los concep-
tos de Siqueiros se materialicen.
Comparando el conocimiento que
hoy existe acerca del entorno digital
con la historia y desarrollo de la fo-
tografia convencional, caben las pa-
labras del Dr. Juan Antonio Zuleta?,
quien afirma que «en cualquier parte
del mundo, quien genere imagenes
digitales esta desarrollando unos sim-
ples daguerrotipos».

Lo multimedial representa una
produccion de nuevos lenguajes vi-
suales y audiovisuales concebidos
a partir de herramientas recientes,
que modifican en si las manifesta-
ciones artisticas y de diseno: la pe}-
cepcion de la audiencia, los mode-
los de comunicacion y la expresion
misma. Definiendo someramente la
multimedia como mlltiples medios
para acceder a la informacion, ba-
sada en las potencialidades de la in-
formatica — lo cual comprende el uso
de textos, graficos, imagenes, soni-
dos, musica, animacion —y de cuya
unidad se desprenden términos que
hacen a su productividad y disposi-
tivo, como interfaz, hipertexto,
interactividad, simulacion: ;De qué
se habla cuando se habla de
multimedia? ;Donde se centra el

41



analisis cuando se utiliza el término

en las artes? ; Aparece una ruptura
entre las fronteras disciplinares?
¢Hace falta definir nuevos perfiles
profesionales? ; Como se posicionan
las instituciones educativas de arte
y diseno frente a esta novedad? Este
articulo intenta plantear algunas
aproximaciones.

El gran simulador

El arte imita a la vida, o la vida
imita al arte.

Por lo menos desde Giotto, es
una preocupacion fuerte del arte imi-
tar la realidad, conocerla, explicarla.
Por supuesto también la ciencia: la
fisica, o las ciencias sociales, quie-
ren conocer, explicar, predecir, do-
minar la realidad. Dios le dio a Adan
el don de nombrar todas las cosas.
Nombrarlas, conocerlas. Simular la
realidad parece estar en este mis-
mo sentido.

Las busquedas para poder do-
minar a la naturaleza — conocerla,
reproducirla, medirla — marcaron al
pensamiento moderno. Esto no sig-
nifica que en la Antigliedad o el Me-
dioevo no hubiera habido produccion
de conocimiento. La hubo, pero des-
de un posicionamiento diferente. El
hombre antiguo aceptaba un orden
de cosas instituido por la Divinidad
y construia conocimiento en funcion
de describir eso que estaba dado. El
hombre moderno conocia a partir de
la conciencia de su Razon, tratando
de comprender las causas, conse-
cuencias y medida de las cosas,
experimentando y comprobando.
Conocer pasa de ser un “permisao”
de la autoridad divina hacia el hom-
bre, a ser una facultad del individuo.
Este modo de pararse frente al mun-
do impregnd la manera de hacer arte.
La perspectiva y el esfumato (posi-
ble por la invencion del 6leo) en pin-
tura y, salvando las distancias de la
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falta de imagen, el sistema armoni-
co tonal en misica, remiten a esta
intencién de producir un marco des-
de la razoén a través del cual cono-
cery dominar la realidad.

Se podria trazar una linea con
una cierta continuidad desde la pers-
pectiva, pasando por la fotografia y
luego el cine: la imagen, cada vez
mas real, ahora se mueve y suena.
La simulacién por computadora tal
vez sea un tramo mas de la linea: la
imagen no solo se mueve; ademas
contesta.

La gran cantidad de datos que
puede manejar una computadora
permite esto: simular. Simular com-
portamientos reales. Los objetos
virtuales se comportan como si fue-
ran reales, con infinita variedad de
reacciones. Entre los usos de una
computadora personal esta el juego,
y los juegos de simulacion. Se pue-
de simular un avion (el comporta-
miento de un avién), un auto de ca-
rrera, o el comportamiento de una
ciudad donde el jugador es el inten-
dente.

La verosimilitud visual y sono-
ra que han desarrollado estos jue-
gos (placas de video 3D, sonido 3D)
es en verdad impactante, y segura-
mente en ello reside su éxito comer-
cial; aunque todavia dista mucho de
la calidad de imagen y sonido que
ofrece el cine. Pero éste no puede
responder a un estimulo. Vemos
siempre la misma pelicula, pero po-
demos hacer infinitos vuelos en el
avion virtual.

La mayor parte de estos juegos
permite compartir un mismo espacio
virtual conectando en red varias
computadoras. Dos, tres 0 mas ju-
gadores pueden correr sendos au-
tos de Formula 1, verse y chocarse
en un mismo circuito virtual, que pue-
de parecerse al de Montecarlo. En
Internet las posibilidades se multipli-
can no sélo cuantitativamente. Es

posible interactuar con cientos de

miles de jugadores (sentados frente
a computadoras ubicadas en todo el
planeta) mediatizados por un perso-
naje virtual en un universo virtual que
se comparte.

La editorial de la Revista PC
Juegos de septiembre de 1999 cuen-
ta que un empleado de la empresa
Origin (creadora del “universo per-
sistente Ultima Online”) fue despe-
dido por vender «diecinueve millones
de piezas de oro, dos castillos y va-
rias casas». Estas “cosas” sélo pue-
den usarse dentro del universo de
Ultima Online. Mas adelante, la edi-
torial reflexiona: «La anécdota sirve
como muestra del fenémeno que
esta creciendo a partir de la apari-
cién de los universos persistentes
online. Se trata de mundos en los
cuales los participantes crean y de-
sarrollan sus personajes, interac-
tuando con otros usuarios mientras
emprenden aventuras, ganan y pier-
den dinero, asisten a eventos socia-
les, construyen casas, se pelean, y
hasta pueden morir. En resumen, vi-
ven una vida de fantasia. Una cuen-
ta avanzada de alguno de estos jue-
gos puede llegar a cotizarse entre
U$S 3000 y U$S 10000 en los sitios
de subastas electronicas. Podemos
verlo de esta manera: uno nace, gana
buen dinero, obtiene una posicién
social, y luego le vende su identidad
a un tercero para que continie con
su vida. Suena extrano, 4no?»?

Las casos mencionados hasta
ahora consisten en simulaciones en
un mundo virtual, pero operadas por
mentes reales (de personas fisicas
reales). En el Laboratorio de Medios
del Instituto de Tecnologia de
Massachusetts (M.I.T.) desde 1988
se esta tratando de simular un “am-
biente™: el Vivario. «Ann Marion lle-
vo su acuario de computadora has-
ta el punto en que un pez animado
perseguia, atrapaba y devoraba a



otro pez por si solo». Dice esta in-
vestigadora: «Queremos hacer ma-
rionetas que manejen sus propios
hilos». Por otro lado, se utilizaron
lenguaje graficos de programacion
«similar a un diagrama de neuronas,
con el fin de dotar de rudimentarios
cerebros y conductas de pez a los
dirigibles controlados por radio que
navegaban por el patio interno del
edificio Wiesner»*. Esto puede ver-
se como otro tipo de simulacién: se
simulan conductas, creando entes
independientes que reaccionan si-
mulando ser.

Al pensar en los juegos de si-
mulacién, en el experimento del MIT
y en el suceso del empleado que
vendio el castillo, parece un hecho
que se esta configurando un univer-
S0 Nuevo, que pasa por la interaccion
con lo virtual. Artistas y Disenadores
(¢ cual es en estos tiempos la fron-
tera?) han tenido un papel en el mun-
do: en la construccion, interpretacion
y representacion del mundo. Cabe
suponer que en este universo virtual
también tienen un rol que jugar. «La
actual fase civilizatoria se caracteri-
za por la presencia creciente de la
computadora como meta medio que
articula la informacion con la indaga-
cién estética. El meollo del trabajo
estético con la computadora remite
a aspectos inéditos al procesamien-
to de imagenes, simulacion, control,
fabricacion de la realidad, e
interaccion con nuestras fantasias y
las de los demas»®. Las preguntas
son cuales seran esos artistas, cua-
les sus herramientas, cuales sus
productos. El universo virtual recién
empieza. Uno se esta acostumbran-
do a vivir con él.

Una pantalla sobre el
Arte

Como explica Eliseo Verén so-
bre el uso del término mediatizacion,

estamos frente a casos de operado-
res semanticos, «destinados en el
discurso de los medios a generar un
sentimiento de comprension de las
situaciones a las que se aplican».
(Veron, 1969) «Operadores que re-
emplazan interpretaciones que no se
explicitan y analisis que no se for-
mulan y que producen el mismo efec-
to pasional: un sentimiento (eufori-
zante) de explicar (del lado del emi-
sor) y de comprender (del lado del
receptor) la situacion o el aconteci-
miento de que se trata».®

Sin pretender una genealogia,
se puede recorrer una serie de ex-
periencias artisticas fuera del orde-
nador que se identificaron con la ca-
pacidad multimedial o intermedial. Y
ello, fuera de desviar el camino, plan-
tea un rico campo de analisis de la
relacién arte- tecnologia.

Dicha relacién se remonta a
toda la Historia del Arte. Pero es en
este siglo en que los encuentros o
desencuentros se han desplegado.
Nuevas tecnologias, nueva mirada
que necesita interpretarse, nuevas
producciones artisticas. Arte digital
como ampliacién del concepto de
arte. La tecnologia como prétesis de
la creacion artistica parece ser el
planteo mesurado que acopian los
artistas para producir nuevos ges-
tos, en nuevos soportes, dialogan-
do con tantas estéticas como posi-
bilidades de ser manipuladas. La
interaccién convergente de la tecno-
logia de la informacién y la comuni-
cacion han creado un ambito infor-
mativo y estético virtualmente nue-
vo. «Ellas no solamente amplifican
nuestras capacidades para procesar
y comunicar informacion y experien-
cia, sino que por su funcion pantalla
en realidad reformulan el contenido
cultural y la percepcién de la socie-
dad misma»”’

El proceso arte- tecnologia- in-
formacién arranca con la fotografia,

en el siglo XIX, dando marco a un
debate no cerrado aun hoy cuando
de soportes digitales se trata. Maqui-
nas y artes han establecido un dia-
logo no siempre placentero en la
modernidad, produciendo criticas,
usos, abusos, y cambios de mirada.

«A comienzos de nuestro siglo,
las vanguardias artisticas fueron el
termoémetro donde se pudo leer una
de las claves que mejor interpretan
la experiencia del siglo XX: la nocion
de cambio permanente. Si aquéllas
asistieron a la modificacion del pai-
saje urbano como consecuencia de
las revoluciones industriales, hoy
asistimos a la inauguracion de un
paisaje diferente que trasciende las
fronteras de nuestra experiencia in-
mediata. Los espacios virtuales lle-
gan para descalificar a la realidad,
acomodada a las metamorfosis per-
manentes del entorno. Multiplican los
puntos de referencia hasta hacerlos
estallar, en un movimiento al que no
son ajenos el desconcierto y el vér-
tigo(...)»®

Se establecen a continuacién
algunos indicadores que dan cuenta
tanto de la relacion entre el arte y la
tecnologia como de la ambigiedad
observada en el uso del término
“multimedia™

_Exaltacion de la estética ma-
quinista en la vanguardia histérica

_Concepcion dadaista de la
magquina y la tecnologia

_Condicién de doble y mltiple
de laimagen a partir de su reproduc-
cién técnica,

«Hacia 1900, la reproduccion
técnica habia alcanzado un standard
en el que no s6lo comenzaba a con-
vertir en tema propio la totalidad de
las obras de arte heredadas (some-
tiendo ademas su funcion a modifi-
caciones hondisimas), sino que tam-
bién conquistaba un puesto especi-
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fico en los procedimientos artisticos

(...) la técnica reproductiva desvin-
cula lo reproducido del ambito de la
tradicion. Al multiplicar las reproduc-
ciones pone su presencia masiva en
el lugar de una presencia irrepeti-
ble»®

_Apertura de la obra de arte:
participacion e interaccién en la frui-
cién estética.

_Explosién de los medios artis-
ticos y estatuto de la obra- artista-
publico, en las neovanguardias: el ar-
tista y tedrico Dick Higging, partici-
pante de la actividad proto- Fluxus,
a finales de los anos 50, elabora el
concepto de intermedia para desig-
nar las experiencias de Raus-
chenberg y Naun June Paik: “ un
nuevo emplazamiento de actividad
artistica entre los medios”, incluyen-
do diversos grupos y tendencias,
como la musica concreta, la action
painting, la danza constructivista, las
acciones aleatorias, los happenings,
la musica objetual, el arte concep-
tual, John Cage y Fluxus.

_Todo ello bautizado previa-
mente por el laboratorio dada-
futurista- constructivista.

_Festivales performativos y
mail art: comienzan a utilizar en el
sentido anterior el concepto de
multimediales.

_Los desarrollos en digita-
lizacion de imagenes: en 1965 Michel
Noll expone sus imitaciones electré-
nicas de Mondrian. Mohr y Palyka
en los '70 experimentan con software
graficos.

_Los usos de la computadora
en el Arte de Sistemas y en el
conceptualismo de base linglistica.

_En la actualidad, el soporte
digital permite a artistas como Anahi
Caceres, indagar sobre ese gesto
inaugural dadaista, como sobre los
efectos de la serialidad (Warhol), la
reproduccion del original, la

44

sacralizacion y la banalidad.

_La reproductibilidad de una
obra, como se sabe, establece una
pérdida y también una ganancia. Se
pierde el concepto de obra de arte
clasico, Unica, irrepetible, auréatica, en
tanto presencia cercana de una le-
jania, dasacralizando y si se quiere
vulgarizando o banalizando dicha
presencia- ausencia. Se gana una
concepcion ampliada, que como ya
se menciond, las vanguardias y
neovanguardias la gestaron. Un
aurea deja paso a otra aurea, el de
la repeticion, de la serialidad, de la
duplicacién. Como por ejemplo en
Simultaneus Il, obra mualtiple,
interdisciplinaria, en pantalla y El ori-
ginal perdido, obra digital- multimedia,
que reflexionan sobre estos
planteos. A la preocupacién inicial
del juego reproductivo se suma el
soporte digital. Original- copia: mu-
tacion permanente. Cadena de sig-
nificaciones que se generan a partir
de una idea y una forma basica: la
ostra, de lo concreto a la referencia
de la propia imagen especular. Do-
bles y principios generativos. Un arte
con un austero despojo de la ima-
gen.

La experimentacion sigue en
pie a través del soporte digital. La
condicion interactiva del dispositivo
reactualiza el paradigma de
interaccién comunicativa. Los siste-
mas interactivos hacen que una cbra
se mueva, permita un recorrido o
una complementacion: la semiosis
infinita se pone en movimiento.

Hombre pantalla

«El universo de la comunica-
cién se ha visto sensiblemente influi-
do, en los ultimos anos, por lainven-
cion de novedades técnicas que han
revolucionado las caracteristicas, al
menos a un nivel superficial, tanto de

las modalidades operativas como de

los valores y los aspectos cultura-
les puestos en juego»'°.

Piscitelli'' menciona tres hitos
fundacionales en la historia de la
comunicacion humana: la invencion
del lenguaje, la del alfabeto y la de la
imprenta. Las computadoras serian
protagonistas de una “cuarta com-
puerta”, dividiendo a la historia en un
antes y un después. Dichos hitos
fundacionales, sostenidos en lengua-
jes verbales, se posicionaron desde
un logocentrismo, al decir de
Bonsiepe, frente al pictocentrismo
planteados porel cine yla TV, en un
traspaso de la imagen fija a la ima-
gen dinamica.

Las nuevas tecnologias de la
comunicacioén presentan “una ten-
sién entre imagen y texto”, implican-
do un dominio visual, “una visualiza-
cién”. Es asi que se plantea una am-
pliacién conceptual y un reconoci-
miento de la imagen, hasta ahora
subordinados al texto. Frente a esta
concepcidn, Gui Bonsiepe, atento al
futuro en esta sociedad informa-
tizada, y con el fin de superar la con-
cepcion tradicional de Diseno,
explicita la necesidad de alcanzar un
nuevo ambito: el “diseno de informa-
cion”. «La invencion fundamental,
que ha producido remarcables con-
secuencias sea en el campo de la
difusion-distribucion, sea en el de la
construccién de los signos y de los
simbolos involucrados en los diver-
sos lenguajes y en los correspon-
dientes mensajes, ha sido sin duda
la de la transformacion de la forma
de la sefal de su tradicional modelo
analogico al numérico»'?

No hay duda que las innovacio-
nes tecnologicas producen cambios
en la sociedad donde la comunica-
cién — como hecho social — es al-
canzada. Los modelos para la comu-
nicacién mediatizada (como aquél de
Shannon) se someten a rupturas en



cuanto a la verticalidad de la infor-
macién y una perspectiva ciclica
entre emisor y receptor, en una per-
manente reconfiguracion de los ro-
les.

Marshall Mc Luhan postulo an-
ticipadamente que las tecnologias no
son simplemente nuevas herramien-
tas sino procesos activos que trans-
forman a los sujetos. El bit y la era
digital irrumpieron en la forma de ver,
leer, representar, pensar e interpre-
tar; transformaron los modos de pro-
duccién y también los de recepcién.
Y es a partir de esta nueva dimen-
sion que el sujeto se torna protago-
nista y la comunicacién se
individualiza. Es el sujeto quien al-
canza la interac-tividad a partir de
estos dispositivos inéditos.

Interaccion e interactividad son
expresados coloquialmente en forma
indiscriminada. Por ello resulta ne-
cesario explicitar estos conceptos
para una comprension y participa-
cion consciente en el discurso de
diseno. La interaccion puede ser
definida como aquella accion social
que se caracteriza por un intercam-
bio, en tiempo, espacio y lenguaje
comun, entre sujetos que entran en
contacto, donde las acciones de los
sujetos determinan un “feedback” de
uno o mas sujetos. A partir del ingre-
so de la informatica en el campo de
las comunicaciones se promueve
una nueva modalidad en la comuni-
cacion: la interactividad, que imita la
interaccion a través de un sistema
mecanico o electrénico.

Betettini define a la interac-
tividad como «un dialogo hombre-
magquina, que haga posible la produc-
cion de objetos textuales nuevos, no
completamente previsibles a priori»
y menciona algunas de sus carac-
teristicas:

_la pluridireccionalidad del des-
lizamiento de las informaciones

_el papel activo del usuario en
la seleccion de las informaciones re-
queridas;

_el particular ritmo de la comu-
nicacion

Jean Paul Lafrance'? sugiere
una tabla para el analisis de la
interactividad en la que distingue cin-
co grados diferentes:

_Grado 0: el desarrolio de la ac-
cién es lineal. El usuario no puede
actuar sobre el desarrollo de lo que
sucede en pantalla. Televisor.

_Grado 1: el usuario puede
ejercer una accién sobre la maquina
(parada, pausa, zapeado, etc.).
Videocassettera.

_Grado 2: la pantalla de video
esta conectada a un ordenador. El
usuario no interviene sobre el pro-
grama pues la accion esta dirigida
por el procesador que reacciona se-
gun datos previstos. Es el caso de
los videojuegos tradicionales.

_Grado 3: el ordenador admi-
nistra el didlogo entre el usuario y las
imagenes y sonidos que genera. El
programa esta concebido y desarro-
llado como un todo indisociable. Por
ejemplo un simulador de vuelo o de
conduccion.

_Grado 4: los interfaces hom-
bre-maquina permiten al usuario sen-
tirse en situacion real y reaccionar
como si se encontrara realmente en
el lugar de la accion. La realidad vir-
tual responde a este tipo de
interactividad.

Las nuevas tecnologias de la
imagen proponen un nuevo orden
perceptivo, cognitivo y estético. Por
ello, el hombre, que definitivamente
constituye la audiencia, se ve situa-
do en el centro de la escena.

La aproximacién a otras disci-
plinas del conocimiento humano (psi-
cologia, sociologia, etc) contribuiran

sin dudas a establecer, desde el arte
y el disefio, nuevos marcos tedricos
necesarios y suficientes, que permi-
tan alcanzar competencias basicas,
para la adecuada y eficaz resolucién
y produccion de un multimedia (on-
line u off-line)

Game over

La multimedia interactiva es un
medio que balbucea un lenguaje na-
cido de un avance tecnol6gico con-
creto: la evolucién de la computado-
ra como aparato de produccién y de
recepcion. Su impacto, en primera
instancia, pareciera orientarse hacia
la aparicién cada vez mas acelera-
da de una variopinta coleccion de
mercancias (software, accesorios,
hardware, revistas, fasciculos, pro-
gramas de television) volcadas en
las goéndolas y estanterias de peque-
nos locales o enormes cadenas de
supermercados. Esta sobreabun-
dancia de estimulos se derrama so-
bre un numero creciente de consu-
midores mas o menos desorientados
que los adquieren a partir del ya ins-
talado supuesto de gue existe una
“alfabetizacion informética” en la que
no conviene quedar rezagado. Tal
supuesto, a su vez, genera una ne-
cesidad de formarse (educarse)
para el uso de la herramienta digital.
Y la misma sobreabundancia dada
para los productos, aparece en cir-
cuitos educativos sistematicos y no
sistematicos: por una parte, las es-
cuelas incorporan “Computacion”
como oferta curricular; por otra, sur-
gen centenares de cursos y carre-
ras cortas privadas (tanto en institu-
ciones educativas como en comer-
cios con “Departamento Educativo”)
que garantizan un futuro venturoso
en funcién de aprender a manejar
algunos programas; por ultimo, se
editan carradas de textos del tipo
Computacion para secretarias, Todo
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Internet en un solo libro, 0 Aprenda

Office en su tiempo libre.

Pero bien: la multimedia y las
nuevas tecnologias se han instala-
do finalmente en el imaginario colec-
tivo, comenzando a modificar los
modos de percibir, conocer y comu-
nicarse. Esto esta claramente incor-
porado en la vida cotidiana, y en la
educacion no formal de nifos y jo-
venes. Las instituciones educativas
no pueden estar al margen o ajenas
a esta nueva configuracion de las
relaciones entre el pensamiento, la
creacion y la interaccion. En este
sentido, la Ley Federal de Educacion
prevé la incorporacién de la temati-
ca en los distintos niveles educati-
vos. Por otra parte, la Universidad,
como ambito jerarquizado para la in-
vestigacion y desarrollo, debe plan-
tearse también su papel, ideando
espacios académicos para la forma-
cion de profesionales y educadores,
para la produccion de objetos, y tam-
bién la elaboraciéon de teoria que
acomparne el impacto de las nuevas
tecnologias sobre el conocimiento.
El rol del analista (critico) y el del
productor de sentido es un camino
histérico que se escribe con los usos
que se den de este medio,
valorizandolo o0 menospeciandolo.

Con relacién a los nuevos per-
files profesionales, es fundamental
tener en cuenta dos cosas. Prime-
ro, que la posibilidad de disefiar mun-
dos virtuales significa una apertura
para el campo de la produccion ar-
tistica. Segundo, que es necesario
entender a esta ultima como una to-
talidad compleja que entrelaza téc-
nica y concepto, accion y reflexion:
«la mano del artista es una mano que
piensa»'®. Con relacion a esto se
recupera el pensamiento de
Siqueiros citado al comienzo: el va-
lor generador que para el arte tienen
los materiales y herramientas. Pue-
de imaginarse desde esta mirada un
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productor multimedia que coordine el

trabajo de un grupo de personas
(plasticos, musicos, disenadores,
programadores) para concebir
videojuegos, universos virtuales o
programas informaticos interactivos.
También es factible pensar en el as-
pecto de la multimedia interactiva que
se conoce bajo el nombre de “Arte
Digital”, entendiéndolo como un nue-
vo soporte donde se combinan las
técnicas tradicionales con las de
informatizacién, obteniendo como
resultado una obra/dato que puede
ser explorada/modificada (dentro de
los parametros que el autor haya pro-
gramado) con distintos grados de
interactividad. Es asi como el térmi-

no multimedia propone una relacion
especifica y directa con el posterior
circuito del futuro profesional.

La importancia de la discusién
reside en el modo en que las institu-
ciones, sin caer en el exitismo de
correr tras las Ultimas novedades de
la moda consumista, sean capaces
de construir un ambito académico
con la suficiente excelencia y trayec-
toria como para establecerse (sin
retérica vacua) como eje entre el
mercado (un paradigma de este si-
glo) y la produccion critica, y asi
poder hablar entonces de un cami-
no fértil que ubique a la “multimedia
interactiva” en un lugar valorado
como objeto de estudio.
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E | presente trabajo es un pro-
ducto parcial de investigacio-
nes realizadas para un proyecto de
investigacion titulado: Abordaje
interdisciplinario de la produccion
artistica en funcion de la crisis ge-
nerada por los fenémenos de
serialidad e hiperreali-dad. En él
se intenta -desde una mirada filo-
sofica- describir algunos aspectos
de nuestra cultura media-tica. No se
propone acrecentar la critica
apocaliptica que, acerca del tema,
ya han ensayado distintos pensa-
dores. Aunque se perciba cierto tono
nostalgico en las afirmaciones, sélo
se debe ala persistencia en noso-
tros de una escala de valores acer-
cadel arte, el artista y la produccion
artistica, que va perdiendo vigen-
ciay se va transformando al ritmo
de la incorporacion de las nuevas
tecnologias. Esto trae como conse-
cuencia modificaciones en la per-
cepcion del mundo, en la percepcion
de los valores culturales -percepcién
que jamas es neutra- y que, porlo
tanto, producen distintas reaccio-

nes que van desde la total negacion
a su aceptacion, pero con cierta
melancolia. Al respecto recordemos
las valoraciones negativas del filo-
sofo Ortega y Gasset frente a la apa-
ricion de las vanguardias a principio
de siglo.’

Es indudable que las imagenes
producto de las nuevas tecnologias
son objeto de experimentacion y ex-
ploracién en el campo del arte. Por
lo tanto, antes de negarles la
“artisticidad” que reclaman para ellas
los jovenes artistas, es conveniente
contextualizarlas y analizar el po-
tencial estético que presentan den-
tro de la tradicién cultural occiden-
tal.

Las nuevas tecnologias de la
imagen invaden hoy nuestra
cotidianidad, sustituyendo la tradicio-
nal imagen espectaculo por el «si-
mulacro interactivo». Me refiero a
las tecnologias informaticas contem-
poraneas que, con su modo eficaz
de producir, van invadiendo todos
los lugares de la imagen: pintura, fo-
tografia, cine, video y television.
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La mayoria de estas técnicas

surgieron -como tantos otros inven-
tos- en el ambito militar, en res-
puesta a sus necesidades estraté-
gicas. A partir de estas nuevas tec-
nologias se pudo anticipar, reprodu-
cir y manipular lo real fisico median-
te la simulacién interactiva. A la
simulacion visual se le sumé luego
la simulacién tactil, segun experi-
mentos realizados en los laborato-
rios de la NASA.

Detengamonos ahora a re-
flexionar sobre lo que connota el fe-
nomeno de la simulacién.

Simular, (del lat. simulare) sig-
nifica representar una cosa, fingien-
do o imitando lo que no es. La simu-
lacién es la afirmacién de lo que no
es. Afirmar algo de lo que no es nos
lleva a reconocerle a ese algo, una
manera de ser. El ser de lo que no
es, es el disimularloque es. Enel
disimular aparece la intencién de
encubrir con astucia. En la disimula-
cion, la aparienciaproduce el efec-
to de realidad.

Ejemplo concreto: la Guerra del
Golfo, sus escenas en directo, ...nos
dieron la sensacion de presenciar -
casi a nivel planetario- una guerra
que, sin embargo, fue la mas oculta
de las guerras. Pero la guerra fue
real y lo que percibimos: el simula-
cro. Lo real se desdibuja en prove-
cho de lo virtual.

Eltérmino virtual nos remite al
adjetivo latino virtus. Algo es virtual
cuando encierra en si la capacidad
de producir algo; que tiene fuerza,
que tiene poder. Y, aunque
fisicamente su existencia no es real,
su apariencialidad se impone y gra-
vita en tal forma que —aunque sea-
mos consciente de esa in-existen-
cia- no dudamos de su realizacién
posible.

El simulacro, la apariencialidad
y el caracter virtual, no le son aje-
nos al arte en tanto este constituye
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ese mundo de imagenes, ese mun-

do de ficcion, del cual nos hablan:
Hesiodo, Platény Aristételes.

En el ambito industrial, |a ima-
gen numérica producida por el orde-
nador y con la que se proyectan
cualquier clase de objetos (automé-
viles, edificios, barrios, etc.), susti-
tuye la relacion de representacion,
considerada real, objetiva, porla si-
mulacion manipuladora experi-
mental. Releyendo El Anti-Edipo, la
obra de Deleuze y Guattari, nos en-
contramos con la siguiente afirma-
cion:

«El capitalismo implica el des-
moronamiento de las grandes repre-
sentaciones objetivas determinadas,
en provecho de la produccioncomo
esencia interior universal, pero
no sale del mundo de la represen-
tacion, tan solo efectia una vasta
conversion de ese mundo confirién-
dole la nueva forma de una repre-
sentacion subjetiva infinita»®

Esta afirmaciéon de Deleuze y
Guattari pareciera traducir con acier-
to la sensacién que tenemos ante el
poder de la digitalizacion. Esa «nue-
va forma de una representacion
subjetiva infinita», pero que no sale
del mundo de la representacion, me
parece que refleja mejor la posibili-
dad que nos dan las nuevas tecno-
logias de laimagen en tanto relacio-
na la representacién con la pro-
duccion capitalista como esencia
de la nueva concepcién del mundo.

Lo que hoy experimentamos a
partir de las nuevas tecnologias es
que el mundo es como lo constru-
ye la digitalizacion, lo cual es muy
distinto a afirmar que lo real es
construido socialmente. Esta dife-
rencia entre, percibir como real algo
que es fruto de la digitalizacion y
experimentar como real el mundo
que construimos “cara acara™, es
lo que estimula a tratar de delimitar
tedricamente el o los ambitos de o-

peratividad de las imagenes digitales,
entre ellos el del arte.

El mundo del ‘como si', del si-
mulacro interactivo, de la realidad
virtual, ha llevado a los que reflexio-
nan sobre las nuevas tecnologias de
laimagen a revisar el pensamiento
de filésofos que —de alguna manera-
dieron un nuevo modelo de interpre-
tacién del hombre, de la realidad, de
su conocimiento y de las posibilida-
des de la verdad en momentos en
que se producian grandes cambios
econdémicos, politicos y sociales.

Me refiero a: Giambattista
Vico, quien -como intelectual al ser-
vicio de un noble-, tomé contacto con
el pensamiento renacentista en la
rica biblioteca de su patrén. Fue pro-
fesor de retdrica en la universidad de
Napoles cuando las ideas
cartesianas se hallaban a la orden
del dia. Hacia 1725 publicé su gran
obra: Ciencia Nueva, la cual fue
reelaborada profundamente para sus
ediciones posteriores en 1730y en
1744. En su obra se propone llegar
a una concepcion filoséfica de la rea-
lidad a través del estudio de la histo-
ria humana. Su pensamiento se pue-
de traducir en la siguiente férmula:
verum ipsum factum. «La verdad y
lo que yo hago es lo mismo». Con
esta afirmacion deja atras la confian-
za en la evidencia como criterio de
verdad propio del pensamiento car-
tesiano. Para Vico solo podemos
conocer el mundo humano porque es
realidad hecha por los hombres.

Gotifried Leibniz es otro fil6-
sofo que reaparece en las reflexio-
nes actuales sobre lo posible y lo
virtual. También fue un intelectual
designado bibliotecario en Hanover
por el dugue de Brunschwig.

Volvemos la mirada hacia su
pensamiento porque, en su obra,
la Monadologia, publicada en 7774,
concibio infinitos mundos po-



sibles, entre los cuales, el nuestro
es el mejor.

Lo que hoy vivenciamos como
accesible, y por lo tanto capaz de
ser cierto, desde las nuevas tec-
nologias es precisamente la posibi-
lidad de la construccién de mun-
dos posibles. Esta percepcion actual
es descripta como una realizacion
de las concepciones mencionadas.*

A partir de las nuevas tecno-
logias la imagen sufre una transfor-
macion. En consecuencia la percep-
cion estética sufre transforma-
ciones.»La imagen, objeto 6ptico de
la mirada, se convierte en imagerie,
praxis operativa de una visibilidad
agente.» ®

El analisis del producto de las
nuevas tecnologias de la imagen,
evidencian importantes cambios en:

a) la relacion imagen-concepto.

Valiéndose de las nuevas tec-
nologias de la imagen, la ciencia
opera la simulacion visual de los ob-
jetos fisicos o tedricos produciendo
un tipo distinto de imagen. Construi-
da a partir de la escritura de un mo-
delo matematico, ella materializa
iconoldégicamente al concepto. El
concepto -dice Renaud- que tradi-
cionalmente implicaba el saber, al
interrelacionarse con la imagen
digital le aporta a lo visible una iden-
tidad de tipo epistemoldgica; la nue-
va imagen -producto de la experi-
mentacién numérica, en tanto simu-
lacion visual de los objetos fisicos o
tedricos, le da al concepto la dimen-
sion de una informacion estética,
sensible. Tenemos una visualiza-
cion cientifica, es decir, la transfor-
macion cientifica de datos en ima-
genes. En consecuencia, laimagen
se convierte hoy en integrante de la
produccion del saber en el mismo
nivel que el concepto.

Lo que experimentamos hoy es

que, el simulacro interactivoreem-
plaza el conjunto de las relaciones
con aquello que el hombre conside-
ré como la realidad. Relaciones con
la realidad que eran propias de la
imagen clasica y del pensamiento
sobre la imagen como es |la repre-
sentacién. Esa representacion
siempre connotaba algo: «el viejo
referente de los semidlogos». Hoy
lo real no ha desaparecido, pero es
la apariencia como realidad la que
nos convoca. Como afirma Deleuze,
no hemos salido del mundo de la re-
presentacién; sélo que nos move-
mos con la representacién de la
apariencia como realidad.

b) transformaciones en la percep-
cion estética y el arte.

Con las nuevas tecnologias de
la imagen aparece un nuevo orden
de la sensibilidad, del sentido y del
goce. La tecno-estéticadesplaza la
estética del producto sustituyéndola
por una estética de los procedimien-
tos. Interesa mas el proceso que el
objeto. Su operatividad se expande
y desarrolla fuera de los tradiciona-
les espacios del arte: ‘su eficacia
técnica y su éxito comercial’ las
convierte en la vedette del campo
industrial y el de la comunicacion
publicitaria y televisiva. A raiz de esta
cercania con lo comercial se gene-
ran valoraciones adversas acerca
de la imagen informatica.

Recordemos que lo nuevo de
estas imagenes reside en el como
se las hace posible. La imagen- ven-
tana del Renacimiento, la imagen
espectaculo, se producia como re-
sultado del recorte o el encuadre
optico que un sujeto operaba sobre
el mundo. La idea del tal procedi-
miento nos remite a la relacién de un
pequeno grupo de artistas:
Brunelleschi, Ghiberti, Donatello, y
en menor grado, Uccello, con mate-

maticos como Manetti.® Al sistema
objetivo-proyectivo de la Edad
Media en el que las artes se basan
en la yuxtaposicién de imagenes
ideograficas, el Renacimiento le opo-
ne una organizacion distinta del
espacio, atribuyendo prioridad a las
relaciones de los objetos entre siy
codificando su punto de vista. Las
experiencias de los artistas eviden-
cian su interés por la aplicacién de
la aparatologia en el arte. Durero, a
comienzos del siglo XVI, describe
varias «maquinas de dibujar, en
perspectiva. Leonardo da Vinci des-
cribe minuciosamente el principio de
la Camara Oscura: -

«Cuando las imagenes de los
objetos iluminados penetran por un
pequerio agujero en un lugar muy
oscuro, recibid esas imagenes en
el interior del lugar sobre un papel
blanco situado a alguna distancia del
agujero: vereéis sobre el papel todos
los objetos con sus formas y colo-
res propios. Si las imagenes vienen
de un lugar iluminado por el sol, os
pareceran, como pintadas sobre el
papel, que debe ser delgado y mira-
do por detras».”

La operacion de recorte opti-
cocontinda presente en la produc-
cion técnica de imagenes tales como
la fotografia y la camara de cine y
video.

La imagen computarizada, en
cambio, produce una ruptura en
este proceso de produccion de ima-
genes. No se origina en procesos
provenientes del orden o6ptico-
analdgico sino dentro de la escritura
de modelos matematicos. La imagen
- objeto virtual que se origina a partir
de la «escritura, génesis, manipula-
cion controlada de imagenes-acon-
tecimientos»- es una “imagen-ac-
cion”® Se va construyendo a par-
tir de si misma.

En lo antropoldgico, las nuevas
tecnologias de la imagen operan
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una transformacion cultural glo-
bal. El conocimiento, la produccion
material, la memoria (la historia), la
comunicacion, el arte, las practicas
todas, nada escapa a la reestructu-
racion, a la modificacion, al despla-
zamiento.

Las transformaciones no son
aisladas: generan y acompanan
cambios en la percepcién, en la sen-
sibilidad estética y en los criterios
de valor artistico.

Observemos las propuestas
de la moda tecno o high tech: las
transparencias, los acerados, los
tornasoles en la vestimenta, en mo-
biliarios, en el maquillaje, etc., simu-
lan corporeizar las imagenes digi-
tales; materializarlas a nuestro alre-
dedor.

Sabemos que -en principio- es
dificil que estas imagenes numeéri-
cas sean consideradas artisticas. Su
origen militar, su caracterizacion de
‘simulacro’, su falta de ‘'memoria pic-
torica’ las hace objeto de criticas. Se
piensa que lo artistico esta excluido
de su propia naturaleza. Habria que
preguntarse si algo -imagen, concep-
to u objeto- es artistico por natura-
leza o lo es en tanto existe una
intencionalidad artistica® Pense-
mos sino en el mingitorio de Marcel
Duchamps.

Para Walter Benjamin, la tecno-
logia utilizada en los procesos de
transmision cultural gravita en la de-
terminacion de los limites de la
sensibilidady juega un importante
papel! en la determinacién de la ex-
periencia estética. Cuando la per-
cepcion del tiempo no era voragine,
el arte se exhibia ante el hombre en
los museos, salones, galerias, como
un espectaculo, y habia cierta
complementariedad entre el sujeto
contemplador y la obra.

Esa misma relacion poseia su
tiempo excepcional era el tiempo de
la ceremonia: la imagen represen-

50

tacion de la obra -en su magnificen-

cia- reclamaba del sujeto una per-
cepcién «profunda». Percepcién
enmarcada en una sociedad tradicio-
nal en la cual gravitan modelos men-
tales impuestos por la iglesia y el
poder politico.

Ya avanzada la produccién in-
dustrial, el arte tratara de mantener
su autonomia distanciandose total-
mente de la técnica. Esta Ultima co-
rrespondera al mundo de lo mate-
rial, de lo econdémico. El arte, en cam-
bio, sera el territorio de lo espiritual.

Hoy pareciera plantearse la
necesidad de un acercamiento en-
tre el arte y la técnica. En nuestras
Facultades de Arte, los alumnos ex-
ploran la aventura de integrar en su
hacer las imagenes informaticas.
Incorporacion que no se limita a la
imagen terminal sino que es posible
comprobar en sus producciones el
juego interactivo mismo que las ge-
nera.

A su vez, la obra asi construi-
da arrastra fuera de la pantalla las
peculiaridades de laimagen informa-
tica. Se exhibe ante el receptor, es-
pectador o intérprete en su caracter
de inacabada exigiéndole su partici-
pacion para actualizar sus infinitas
posibilidades. Renaud dice que
«...vivimos el fin de la hegemonia del
espectaculo cerrado y estable; la
escenografia se subordina a la
escenologia.» Surgen nuevas rela-
ciones entre el cuerpo, la materiali-
dad y lo artificial, el orden de lo re-
presentativo analdgico, es sustitui-
do por lo tecno-estético.

La representacion artistica es
sustituida por la apariencia sensible
de lo virtual, de lo inexistente. Se
exploran puntos de contacto entre el
teatro y los medios digitales: se jue-
ga con los espacios virtuales; se
construyen espacios poliperceptivos
donde no se puede guardar la dis-
tancia como en la perspectiva cen-

tral sino que los espacios se van
generando a través de los movi-
mientos del usuario. Los actores
interactian con objetos virtuales; los
titiriteros experimentan con la pro-
duccion de sujetos-actores virtuales
y con el juego escénico con ellos.
La herramienta informatica se utiliza
para crear nuevas coreografias. Las
imagenes acusticas se enriquecen
y renuevan con la digitalizacion.

Las nuevas tecnologias cons-
tituyen un desafio para el artista.
Este se ve obligado a la busqueda,
investigacion y creacién. Conocer
para seleccionar lo que la maquina
ofrece o, fragmentar, combinar, re-
ciclar. Con las nuevas tecnologias
subordinadas a la intencionalidad
artistica podra seguir creando «ima-
genes del hombre» y el mundo, pero
ya no sélo -como el imaginario so-
cial lo concebia-, sino compartien-
do sus intuiciones con ingenieros,
informaticos, disefiadores, etc.

La especificidad del artista y del
arte jamas se apoyo en sus herra-
mientas. Si ante la aldea global for-
talecemos el objetivo de que no des-
aparezca el sentido de la aldea lo-
cal, sera la gravitacion de la me-
moria cultural quien, en definitiva,
impedira que los artistas terminen
convirtiéndose en «ritualistas de la
irrelevancia», y que terminemos pen-
sando que todo es imagen y nada
es sentido.
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E | proceso de universalizacion
puede ser considerado como
un avance de la humanidad, pero si-
multaneamente constituye una espe-
cie de destruccién sutil, no sélo de
las culturas tradicionales, sino del
nucleo creativo de las grandes cul-
turas, sobre cuya base interpreta-
mos la vida, el nicleo ético de la hu-
manidad.

2. Uno de los efectos de la
masificacion de la cultura es lo que
actualmente suele llamarse “globa-
lizacién”, un sistema mundial in-
terconectado mediante redes tele-
maticas. Como paradoja necesaria,
contradiccion motora para que el fun-
cionamiento del sistema resista de
forma flexible y que las grietas inter-
nas no lo hagan estallar; nos encon-
tramos con el regionalismo, al que
para definirlo de alguna manera po-
demos llamarlo subjetivizacion de la
cultura global.

3. El alto desarrollo tecnoldgi-
co (informatica, genética, robotica)
ha generado un fuerte impacto en un
mundo globalizado por sistemas de
comunicacion que hoy, como nunca
antes en la historia, ha condensado
los tiempos y los espacios permitien-
do una circulacion de una densa
masa de informacion en tiempo real.
Un nuevo escenario surge con de-

safios para las diversas naciones y
culturas que pujan por sostener y
resignificar sus identidades particu-
lares, a través de sus singularidades
histéricas y regionales. Desafio que
enfrenta una suerte de purificacién
étnica que arrasa nuestros valores,
a partir del protagonismo de los me-
dios de comunicacion globalizadores
que, muy lejos de establecer nuevos
vasos comunicantes entre los pue-
blos, persisten en una retérica de
acumulacién de informacidén
unidireccional.

Arte, comunicacion e
informatica

Las transformaciones en el
marco de la cultura se configuran a
través de aspectos diferentes, arti-
culados en una totalidad compleja.
En este sentido las nuevas tecnolo-
gias juegan un papel doblemente sig-
nificativo. Por un lado constituyen un
nuevo modo de representacion cul-
tural que incide, mas alla de su rol
de herramienta, en el imaginario so-
cial, como registro de la percepcion
y condicionante de los modos de pro-
ducir y comprender la realidad.

Asimismo, el acceso a estos
recursos vehiculiza la produccion de
conocimiento y la concrecién de po-



liticas de gestion y planificacion es-
tratégicas, a partir de sus cualidades
de registro, acumulacion, velocidad,
centralizacién de fuentes diversas,
confiabilidad, etc.

Desde esta mirada, la nueva
tecnologia constituye un modo de
representacion del mundo y simul-
taneamente una herramienta de po-
der.

La presencia en la vida coti-
diana de nuevos circuitos comuni-
cacionales y herramientas tecnolé-
gicas promueve respuestas antago-
nicas de similar intensidad: o la ad-
hesion que es depositaria una vez
mas de la fantasia del progreso ba-
sada sdlo en el avance cientifico tec-
nolégico o el rechazo, también fre-
cuente ante lo nuevo, que tiende a
desvalorizar sus aportes.

La simple utilizacién de un
video casette en manos de un nifio
pequeno, en sus operaciones mas
elementales (detener la imagen,
retrocederla, acelerarla) supone algo
mas que la adquisicion de habilida-
des operatorias. Implica una modifi-
cacion estructural del concepto de
tiempo que hubiera problematizado
a un adulto promedio hace un par de
décadas.

Si se entiende la cultura
como una tension entre tradicién e
innovacidn, es sin duda un deber de
toda politica cultural optimizar la
aplicacion de los recursos tecnolo-
gicos para mejorar la calidad de su
oferta y reciprocamente preguntar-
se acerca de la significatividad y las
consecuencias de estos cambios.

La capacidad de repetiry re-
producir al infinito, la modificacién de
los conceptos de tiempo y espacio
en la vida cotidiana, el acceso a cir-
cuitos de comunicacién complejos,
el impacto de la adquisicion de tec-
nologias de punta en la desocupa-
cidn y el mercado laboral, la compul-
sién por construir sistemas de se-

guridad ante el temor a que se borre
la memoria, aparecen como metafo-
ra epistemolégica de los nuevos
modos de organizacion social que
acompanan las transformaciones.

La cultura participa de esta
tensién. Es necesario entonces co-
nocer, manejar y desarrollar progra-
mas de actualizacion y capacitacion
en el empleo de las nuevas tecnolo-
gias, en sus multiples y diversas
facetas y aplicaciones. Y paralela-
mente construir espacios de debate
y consenso que permitan compren-
der su significacién y limites.

4. Una posicion regionalista de-
bera estar marcada por una postura
de resistencia al proceso de destruc-
cion; que la mayoria de las veces
funciona con estrategias sutiles, co-
rrosivas y constantes, que lleva con-
sigo el proceso de universalizacion.
Desgaste de las culturas menos po-
derosas que pone en peligro de des-
aparicion a la produccion de subjeti-
vidad: la cultura masificada del con-
sumo basico.

El peligro de uniformidad y re-
peticion no creativa que el concepto
de globalizacién trae consigo, pue-
de ser resistido desde un regionalis-
mo critico que comunique y produz-
ca subjetividad desde determinado
espacio, o para sefialarlo de mane-
ra mas prudente, desde determina-
da localizacién: la produccién de la
diferencia en una situacion global.
Sabiendo que el horizonte especifi-
co de la propia cultura es tan solo
eso, un horizonte mas, pero es
nuestra construccion y la forma par-
ticular de mirar al mundo.Ya
Goodman habia remarcado gue tan-
to la ciencia, el arte y la politica (y
otras formas culturales) son “modos
de hacer mundos”.

Hoy la cultura sélo puede man-
tenerse como una préactica critica si
adopta una posicion que se distan-
cie del mito de progreso de la llus-

tracion y de un impulso irreal a re-
gresar a las formas del pasado
preindustrial.

Preservacionde la
Identidad Cultural y
globalizacion

Hasta hace relativamente poco
tiempo resultaba habitual escuchar
predicciones acerca de la configu-
racion de un mundo enfaticamente
visual en las comunicaciones como
paisaje del fin del discurso
guttemberguiano, el fin del libro. Sin
embargo Internet ha vuelto a poner
en muy primer plano el relato lineal,
el relato escrito. Con otras herra-
mientas (electronicas) esta cam-
biando el soporte que paulatinamen-
te abandona el papel. Sin embargo
la estructura del libro, el concepto de
libro, de narracion, es reflotado y re-
nace de lo que parecian sus
estertores.

La infocultura en un mundo
interrelacionado por redes con un
altisimo grado de interactividad en la
informacién y comunicacién desarro-
llada, plantea interrogantes. ;Cémo
afectara al individuo en la medida que
se masifique este tipo de tecnocul-
tura? Esa accién sobre el individuo
£qué cambios generara en las con-
ductas sociales?. Pautas histérica-
mente validadas como la idea de
Nacién, soberania, sufriran cambios,
indudablemente, en una cultura
globalizada. La relacién globaliza-
cion-regionalismos sugiere por el
momento mas preguntas que res-
puestas.

Por otro lado la gran cantidad
de acumulacién y almacenaje de la
informacién, y por tanto de la memo-
ria, implica una recuperacion del pa-
trimonio cultural e histérico. El pro-
blema esta en que una cultura
hipertextual, con un interrelaciona-
miento en el texto, no ya en forma

93



lineal, sino de una tridimensionalidad
de acceso a la informacion, genera
un relacionamiento espacial con esa
informacion de una manera muy di-
ferente y novedosa cuyo abordaje
cientifico se encuentra en un Esta-
do preliminar. La tecnologia avanza
como una resonancia de la moder-
nidad, a una velocidad mayor que la
capacidad del conjunto social para
comprenderla. Mientras el individuo
accede a lo global resigna cierta re-
ferencia de su punto regional y lo-
cal. Cobra importancia desde una
politica cultural la recuperacién y
conservacion de lo cotidiano, de lo
que tiene un inmediato acceso y opo-
ne al universal abstracto un univer-
sal situado: la identidad historica, la
consolidacion de los tejidos sociales,
el contacto directo entre sujetos, la
afectividad, el lenguaje propio, la in-
terpretacion como competencia para
comprender el mundo desde un lu-
gar. Respuestas posibles frente a la
brutal hiperproduccion de valores
culturales transnacionales, globa-
lizados, cuyo signo es que, ante un
mismo esfuerzo la realizacién de
manufactura de unaimagen comu-
nicacional, se obtenga la mayor can-
tidad de usuarios, clientes o compra-
dores posibles. El mercado reempla-
zando al Estado.

De todos modos, las grandes
corporaciones de produccion de
mensajes estan obligadas a dejar
grandes areas tematicas de lado
para abarcar el mayor grado de uni-
versalizacion en su produccion. En
este descarte se producen fisuras en
las que se pueden fortalecer produc-
toras pequenas y locales, con el apo-
yo de profesionales que respondan
a un nuevo perfil, formados en los
conocimientos multimediales. Las
Instituciones Culturales y Educativas
son parte sustancial de este desa-
fio.

La aparente democratizacion
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de acceso a los medios de comuni-

cacion y a las fuentes de informa-
cién, se esteriliza cuando es sodlo
accesible a ciertos sectores que tie-
nen la capacidad de ingresar, dejan-
do marginados de estas tecnologias
a un alto grado de la poblacion.

Algunos autores plantean enfa-
ticamente la pérdida del aura de la
obra de arte ante su reproduccion
masiva. Y asocian a los medios
como protagonizadores de la degra-
dacion de la obra de arte. Es mo-
mento de preguntarse si esta repro-
ductividad técnica acaso no es ge-
neradora de nuevas formas de arte.

En gran medida las realizacio-
nes “artisticas” en los nuevos me-
dios son producidas actualmente por
operadores técnicos con una forma-
cién asistematica, atomizada y
autodidacta. Cabria preguntarse por
tanto si son los Medios en si mis-
mos, 0 quién produce en ellos, los
verdaderos ejecutores de las modi-
ficaciones y transcripciones del arte
en sus formas mas tradicionales. O
si en todo caso, es la ausencia de
especialistas lo que ha permitido
embestir sobre este vacio.

Esta generacion de espacios,
para las modalidades que se estan
manifestando en un incipiente arte
virtual, sera posible rescatando co6-
digos tradicionales enhebrados en
los nuevos lenguajes de expresion.
Y paralelamente inventando su pro-
pia comunidad virtual. Valiéndose
para ello de la escritura, las repre-
sentaciones visuales y nuevas for-
mas de producir musica e imagenes.

5. Cultura y Juventud

En este escenario es necesa-
ria una dirigencia consciente capaz
de facilitarle novedosos espacios
sociales para construir nuevos mo-
dos organizativos propios, lejos de
los espacios cautivos y caducos.

Espacios que les permitan generar

proyectos culturales colectivos
procreadores de las utopias que
toda nacién necesita.

Por ejemplo, hoy nos encontra-
mos fente a una juventud que esta
deseosa de confrontar ideas y que
dala espalda a las viejas dirigencias,
responsabilisandolas de haber sus-
tituido la sana confrontacion “por la
negociacion”; una juventud que ante
la ausencia de espacios propios co-
rre el riesgo de caer en el escepti-
cismo del “todo esta bien” que no sig-
nifica otra cosa que el refugio en un
individualismo que se desentiende de
la palabra solidaridad.

Uno de sus aspectos centrales
consiste en promover la formaciéon
de sujetos criticos capaces de se-
leccionar, procesar y otorgarle sen-
tido al desborde de informacion cir-
culante, reduciendo la infinitud de
caminos posibles a las variables
sustantivas capaces de generar
vias de profundizacién y desarrollos
comprensivos complejos.

Felix Guattari remarcaba en su
libro «Las Tres Ecologias» que asi
como habia una ecologia del medio
ambiente, lo tendria que haber de la
subjetividad y las relaciones huma-
nas. Si consideramos al sujeto y a
su subjetividad como algo en cons-
tante creacién, sujetos en proceso,
la alienaciéon al discurso del Otro
puede ser algo peligrosisimo; la alie-
nacion como proceso terminal que
en un montaje irreversible transpor-
ta al sujeto hacia la disolucién. Mas
aun si agquel Otro sélo es capaz de
producir discursos de poder
unidireccionales como lo son las
pantallas telematicas y la globa-
lizacion, mas alla de la semblance
de participacion que no es otra cosa
que simulacros destinados al consu-
mo de nuevos productos: vendedo-
res sonrientes, semi dioses del mar-
keting, armados de speechs desti-



nados a generar la angustiosa de-
manda de los potenciales clientes,
como lo es la finisecular fantasia de
no existir si no se esta conectado a
la infinita red telematica. Slogan pu-
blicitario, argumento de venta. El
marketing destruyendo al pensa-
miento y la subjetividad. Consumir no
es crear. Es en la produccion, en la
creacion, que el sujeto aparece, no
navegando en lo programado o
clickeando en el site de Star Trek.
De manera opuesta, comprometidos

esencialmente con el proceso
creativo, proponemos una herra-
mienta para debilitar las duras de-
fensas que obstruyen el proceso de
subjetivacion y la relaciéon entre el
individuo, sus grupos de pertenen-
cia y la sociedad; desde una posi-
cién que revalorice una produccién
cultural federal que priorice los ras-
gos regionales, pero teniendo en
cuenta la necesidad de tener que cir-
cular en los espacios virtuales de la
globalizacién.
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Origenes y funcion

E | grabado nace como un proce-
dimiento para estampar image-
nes susceptibles de repetirse exac-
tamente durante la vida (til de la ma-
triz. Aungue registra antecedentes
mas antiguos, es en el Renacimien-
to que comienza el desarrollo de la
estampacion de imagenes, prece-
diendo a la invencién de la imprenta
con tipos mdviles de mediados del
siglo XV. Los procedimientos de im-
presion de imagenes y diagramas
constituyeron una de las herramien-
tas mas importantes y poderosas de
la expansion del pensamiento y la
vida modernos. Desde el punto de
vista funcional contribuyeron a la cir-
culacion de informacién trasmitida
por declaraciones visuales repe-
tibles, acompanando de esta mane-
ra el notable quiebre cultural que im-
plico el paso de un conocimiento fac-
tico de la realidad, a un conocimien-
to mediado de la misma. Tecnologi-
camente esto fue posible cuando la
edad media produjo la prensa de ci-
lindros, la de platina, y el molde para

vaciar tipos; herramientas basicas
de los tiempos modernos y antece-
soras de las tecnologias actuales.

En el siglo XV, en cuanto a la
produccion de imagenes, se inicié la
preocupacion euro-occidental por la
verosimilitud y el ilusionismo
referencial mas perfecto. Los impre-
sos, la formulacion de la perspec-
tiva y el auge de las ciencias des-
criptivas y de las matematicas dan
cuenta de esto. En general se vin-
cula el origen de las técnicas tradi-
cionales de Grabado con oficios de
la época, iniciandose la practica de
xilografias en falleres de pintores y
tallistas; los grabados a buril, en los
talleres de orfebres y plateros; ylos
aguafuertes en /os talleres de
armeros.

El auge de la xilografia

Las mas antiguas que se cono-
cen y mas primitivas se obtuvieron
por frotacion sobre el blogue de ma-
dera tallada, no por prensado. Eran
de hoja suelta para pegarlos en ca-
jas u otros objetos decorativos; tam-



bién en naipes, pero la mayoria pre-
sentan temas religiosos. El tema, su
finalidad y el grupo social al cual ha
sido dirigido, siempre se vincul6 con
el procedimiento usado en su pro-
duccion. Estas xilografias sueltas
estaban destinadas al consumo po-
pular.

Antes de que finalizara el siglo
XV aparecié en estos impresos la
huella de la manufactura, es decir
que estampas piadosas, por ejem-
plo presentan los santos cabezas
cambiables y atributos impresos con
bloques acoplados. De este modo
vemos diferentes personajes con
cuerpos, ropas, fondos y accesorios
idénticos todos impresos con el mis-
mo blogque. Su funcién no era infor-
mativa, sino despertar emociones
de caracter religioso. Actualmente
se puede encontrar cierto paralismo,
entre los impresos antes menciona-
dos y las “estampitas” que ofrecen
los chicos de calle o los diarios y
revistas para el consumo popular, en
cuanto a la calidad de impresién. Las
xilografias de los siglos XV y XVI
eran “tallas facsimiles” es decir, que
tallistas y xilégrafos hundian los es-
pacios en blanco entre lineas del
dibujo, trazado en el taco de madera
directamente por el artista.

A mediados del siglo XVI, la
xilografia alcanzo el limite de minu-
ciosidad de ejecucion, limite que no
podia superarse sin un cambio en
las técnicas de fabricacién de papel
y del entintado de las matrices. Es
asi, que en la primera mitad del siglo
XVI, aumentd lo que Ivins llama pre-
sion informativa de la ilustracion
xilografica. Es decir que en busca de
una informacion mas detallada se
producia un exceso de lineas por
unidad de superficie planteando las
dificultades antes mencionadas. Es
por esto, que en la primera década
del siglo XVII habia terminado el rei-
nado de la xilografia. y con ella des-

aparecia, en el oficio especializado
el grabado original, es decir la repre-
sentacién grafica de primera mano.

La xilografia ilustrativa habia
sido eliminada de casi todos los li-
bros “serios y elegantes”. El despla-
zamiento de los tacos de madera por
las planchas de metal, como poste-
riores innovaciones tecnologicas,
respondié siempre a la conquista de
mayor eficacia en la impresion. Es-
tas diferencias de calidad también se
correspondian con el grupo social al
que se dirigian, como ya se dijo an-
tes.

El oficio especializado
(siglo XVI)

En este siglo naci6 la edicién de
estampas como oficio especializado,
es decir un desarrollo comercial que
produjo la division del trabajo en di-
ferentes funciones que antes reali-
zaba una sola persona: ahora, el pin-
tor pintaba; el dibujante, que trabaja-
ba para el grabador, copiaba en blan-
coy negro la pintura; luego el graba-
dor trasladaba a la plancha estos di-
bujos. En consecuencia los graba-
dos resultantes, no eran sélo copia
de copia, sino traducciones de tra-
ducciones. Esto implicé, respecto al
lenguaje grafico el desarrollo de una
sintaxis lineal. Esto era un sistema
para dibujar por medio de lineas que
pudiera ser grabado en el metal, ya
que el grabador tenia que convertir
en grabados, los diversos tipos de
dibujos que llegaban a sus manos.
Asi comenzaba la creacidn de dife-
rentes sistemas lineales estandari-
zados e interpretativos a los que
lvins denomina red de racionali-
dad. Estos talleres graficos, se de-
nominaban “casas” impresoras y
cada una tenia un dueno o empre-
sario cuyo nombre aparecia como
firma de la obra acabada. Cada
“casa” desarrollaba un estilo y cali-

dad que le daban nombre y reputa-
cién. Los grabadores vinculados a
editores concretos, tenian escasa
inclinacién por lo artistico, lo que se
pretendia de ellos era una produc-
cion regular y sistematica, al por
mayor de articulos estandarizados.
Estas “casas” fueron las que cons-
tituyeron el antecedente y la espina
dorsal de la imprenta. Destacando-
se sobre la masa de trabajadores en
el oficio se alzaban algunos virtuo-
S0S cuyos nombres y realizaciones
fueron famosos mientras el mundo
tuvo que depender de los grabados
para informarse de la forma de las
cosas que no podia ver personal-
mente. Gran parte de la historia de
las estampas esta consagrada tan-
to a obras originales como repro-
ductivas. Las imagenes a realizar o
copiar se elegian generalmente, por
su capacidad de convertirse en ve-
hiculos para el lucimiento del reali-
zador. Y asi surgen especialistas en
representar diferentes tipos de tex-
turas y objetos.

La consecuencia de estas tra-
mas racionalizadas, tanto para la vi-
siéon como para la manifestacion vi-
sual fue lo que lvins llama “una tira-
nia que antes de su derrocamiento
habia sometido a grandes regiones
del mundo a un sentido visual comin
y cegador”. Aqui por primera vez
aparece uno de los aspectos de la
reproductibilidad técnica, es decir,
que un codigo visual impuesto por el
sistema reproductor, es lo que de-
manda el ojo del consumidor por ve-
rosimil; ocultando los rasgos consti-
tutivos del original apreciados en el
conocimiento factico.

En cuanto al oficio especializa-
do, los impresos fechados antes del
1460 son escasos y de caracteris-
ticas tan diversas que no forman una
serie integrada. Se sabe de la pro-
duccién de libros-bloque hacia 1430,
aunqgue el primero fechado es de
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1470. Consistian en un solo taco de
madera en el que un error obligaba a
raspar la pagina entera y esta ser-
via para un solo libro.

El libro-bloque parece haber
muerto hacia 1480 relegado por el

método de combinar ilustraciones
grabadas en madera con tipos mé-
viles. Una curiosidad de este siste-

ma era que los mismos blogues se
utilizaban mas de una vez, sin que
los compradores objetaran que una
misma vista representara a ciudades
diferentes. El primer libro ilustrado
italiano aparecio en 1467, le siguié
una gran produccion en Florencia y
Venecia de excelente calidad. Apa-
recen en este siglo junto a los libros
de caracter religioso, las primeras
enciclopedias ilustradas de botanica,
astronomia, y los ya mencionados
libros de viajeros.

Durante la ultima década del
siglo, aparecen en Florencia los pri-
meros panfletos politicos dirigidos al
pueblo y sus xilografias constituian
el primer cuerpo de caricaturas poli-
ticas impresas.

Analizando el campo desde el
punto de vista artistico, en estos dos
siglos de gestacion y afirmacion del
oficio, se destacan entre gran canti-
dad de grabadores interpretativos:
Martin Schongauer, Andrea
Pollaiuclo, Andrea Mantegna y sobre
todo Albert Durero. Es sin duda el
artista mas importante de este pe-
riodo por la gran cantidad de obra
grabada, heredando los avances téc-
nicos obtenidos en Alemania. Nace
en 1471, hijo de orfebre, tomando
contacto con el Renacimiento italia-
no en 1494,

En 1498 imprimi6 el Apocalip-
sis, se trata del primer libro editado
totalmente por un artista bajo su ex-
clusiva responsabilidad y con un
nuevo modelo bibliografico en don-
de texto e imagen ya no compartian
la misma pagina. Esta obra esta con-
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siderada una de las mas importan-
tes. Se dedicd a la teoria, relacionan-
dose con humanistas, musicos y
expertos, en el 1500 gozaba ya de
fama y fortuna y manifestaba voca-
cion por el racionalismo y el cien-

tificismo propio de la época. Estudio
las proporciones, inventd maquinas
de dibujar en perspectiva, mostré en
sus dibujos y grabados un marcado
interés por representar diferentes
calidades de superficie en pos de
mayor verosimilitud en sus image-
nes.

Dibujaba y grababa las plan-
chas estableciendo sus propios pro-
cedimientos hasta entrenar a sus
operarios. Es quiza el Unico artista
que destacandose en las artes gra-
ficas realizo algunas pinturas para
sofocar las criticas que le prodiga-
ban desde las “artes mayores”.
Durero comenzé a imprimir sugirien-
do efectos tonales intermedios, ob-
teniendo gradientes de caracter
claroscurista. Volviendo al oficio es-
pecializado, en el siglo XVII la pro-
duccion de estampas era un nego-
cio que desarrollaron con éxito finan-
ciero: Rubens, Callot y Bosse.
Rubens vio rapidamente las venta-
jas de reproducir sus pinturas en
grandes tiradas de grabados. Orga-
nizé una escuela y un grupo de gra-
badores que trabajaban a sueldo
para él, y a diferencia de Durero no
trabajaba directamente sobre las
planchas. Elaboré una red lineal ad-
mirable para reproducirse con sus
caracteristicas distintivas, una vez
grabados, todos los productos se
parecian. La influencia internacional
de Rubens se ejercio a traves de
estas estampas.

Los siglos XVII y XVIII se defi-
nen por haber alcanzado el punto
mas alto de la técnica sistematizada
con caracter capitalista, es decir de
trabajar la plancha de metal de ma-
nera que se pudiera obtener una gran

cantidad de ejemplares, antes de su
deterioro. Hubo artistas de la época
que se dedicaron al grabado sin pre-
ocuparse por su sistematizacion, tal
el caso de Rembrandt, pintor y
aguafortista, que a diferencia de
Rubens muestra en su evolucién el
esfuerzo por conseguir expresivi-
dad, no utilizé en ninglin momento un
esquema estandarizado de lineas.
Todos sus trabajos eran autobiogra-
ficos y personales, usé métodos
combinados, fue un trabajador “im-
puro”y no ofrecié recetas claras para
el uso de otros y sus mejores obras
no se ajustaban a las doctrinas do-
minantes. Agrega Ivins: «recorda-
mos numerosas estampas de la tra-
dicion de Rembrandt y Seghers (un
grabador por puro placer personal,
sin intereses comerciales -muri6 en
un asilo-), hemos olvidado casi to-
das las de Rubens, Callot y Bosse".
En estos casos el grabado era to-
mado como un medio mas de expre-
sion.

A fin del siglo XVIIl aparece la
serie de grabados de Goya «Los
Caprichos». Se las considera las
primeras obras de arte originales y
vigorosas que se hicieron en
aguatinta. Casi simultaneamente a la
aparicion de la litografia, puede de-
cirse que finalizaba el reinado del gra-
bado de interpretacion. El desarrollo
de la litografia, en Baviera por A.
Senefel-der, tuvo consecuencias
notables porque ahora sélo se ne-
cesitaba al impresor ya que el artis-
ta dibujaba directamente sobre la pie-
dra, liberado de las redes lineales del
grabado de interpretacion sobre me-
tal.

La Revolucion
Industrial

El siglo XIX empled procedi-
mientos antiguos e inventd nuevos
al calor de la revolucién industrial. El



numero de imagenes impresas en-
tre 1800 y 1901 fue superior al nd-
mero total de impresos hasta antes
de 1800. A fin de siglo la estampacién
de imagenes se habia convertido en
algo corriente en libros, revistas y
perioddicos destinados a todas las
clases sociales.

A comienzos del XIX, se dan en
el marco de la revolucion industrial
una secuencia de innovaciones: la
técnica del buril sobre madera, la li-
tografia, nuevas prensas por ener-
gia a vapor, que exigfan un cambio
en la manera de entintar. En 1817
salieron al mercado los rodillos, que
desplazaron a los tampones de
entintado usados desde el siglo XV.
El descubrimiento mas importante
fue la fotografia y los procesos
fotomecanicos de impresién. Hacia
1860, un xilografo llamado Bolton,
sensibilizd la superficie de un taco
de madera sobre el que colocé una
fotografia positivada, utilizandola
como dibujo. Primer paso hacia la
sustitucion del dibujo en la ilustracién
de libros informativos. Cuando la
gente se habitué a absorber su in-
formacién visual de las imagenes
fotograficas, creia ver con sus pro-
pios ojos y adoptd la imagen fotogra-
fica como norma de veracidad repre-
sentativa. Es interesante destacar
como fue el traspaso de un cddigo
visual instalado, a otro nuevo. Cuan-
do la fotografia comenzé a registrar
lo que el ojo nunca habia visto, como
por ejemplo, las distintas posiciones
del andar, se tuvo que recurrir a la
traduccion de la fotografia al entra-
mado lineal del grabado, Unica for-
ma de dar verosimilitud a esas posi-
ciones “extravagantes”. La fotogra-
fia cambid por completo la vision y
su registro en forma definitiva. Es
aqui donde el grabado comenzo a li-
berarse de su funcién reproductiva.
Antes Rembrandt y su esfuerzo en
pos de mayor expresividad, como

también el auge del Romanticismo,
contribuyeron a generar lentamente
en el grabado un espacio de expre-
sion artistica. Hasta aqui en térmi-
nos de circulacion, las viejas tradi-
ciones se mantuvieron cierto tiempo
por snobismo, pero iniciaron su de-
cadencia hacia fines de siglo.

Hoy en dia el grabado de inter-
pretacion a buril, la mezzotinta y el
aguafuerte han dejado de existir a
efectos practicos. Sostiene lvins que
en la actividad artistica mantienen
también una precaria existencia, ya
que son medios que se eligen por el
lucimiento y la habilidad en destre-
zas técnicas consagradas. Desde el
punto de vista artistico los grabados
en madera mas notables del siglo
XIX, fueron de Daumier. Pero es con
la aparicién de la litografia que se
afianza un campo propio; la practi-
caban en Francia (1825): Ingres,
Gericault y Delacroix. Y Goya des-
de su retiro en Francia produce la
famosa serie de las cuatro grandes
litografias taurinas.

Litografia.
Legitimacion artistica

Aqui comenzaba la declaracion
de independencia de la técnica
reproductora como medio expresivo.
En 1828 Delacroix ilustré con lito-
grafias el Fausto de Goethe. Paris
se llend de practicantes de la nueva
técnica, como: Prudhon, Ingres,
Decamps, Lautrec Gericault,
Delacroix, Daumier, Millet, Corot,
Manet Degas, Cezanne, Pisarro,
Renoir, Gauguin, Redén. No hubo
otro medio gréafico que haya congre-
gado a mas artistas que la litografia
en Francia entre 1825y 1901. Esto
debido a la ventaja de que el dibujo y
el impreso eran idénticos y sin inter-
mediarios. No requeria red lineal y
podia ser de caracter bocetado y
suelto o muy elaborado. Su resplan-

dor final tuvo lugar en la Gltima dé-
cada del siglo XIX, cuando Lautrec
la utilizé como medio de produccion
para carteles publicitarios de gran
tamario. Toda esta actividad también
contribuy6é a conformar la idea del
grabado como un “dibujo impreso”
con la que todavia se lo suele defi-
nir, confirmando al mismo tiempo su
producciéon como la expansion
creativa de artistas que desarrollan
su obra mas importante en otros
campos artisticos. Dejando, de este
modo, afuera de la disciplina los
criterios de legitimacion artistica y
relegando la reflexion sobre su es-
pecificidad. Los partidarios de las
antiguas técnicas tradicionales al
perder la batalla por la supremacia,
implantaron una idea que influyo e
influye sobre criticos y publico en
general: esta es, que los antiguos
procedimientos son intrinsecamen-
te mas artisticos que los nuevos.
También se afianzo la idea de que
existia una jerarquia artistica de los
medios graficos. El escalon mas
bajo estaba ocupado por la fotogra-
fia y los medios expresivos que lle-
vaban delante el sustantivo “proce-
s0” (actualmente los procesos foto-
graficos y fotomecanicos no se in-
cluyen en salones y concursos de
la especialidad). Paraddjicamente el
mayor hito de la historia de los impre-
sos fue el descubrimiento de la foto-
grafia y los procesos fotome-canicos
de impresioén, porque han cambiado
totalmente no sdlo la vision, sino el
registro de sus observaciones, el
gusto y los criterios de apreciacion
de los impresos anteriores. La foto-
grafia es un tipo de impresién impo-
sible-de conseguir antes del siglo
XIX, porque no se basa en técnicas
manuales y materiales conocidos
sino en aportes recientes del campo
de la fisica y la quimica, y pone por
primera vez por debajo del umbral vi-
sual, los rasgos de ejecucion del
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medio reproductor. Por todo lo ex-

puesto hasta aqui, el grabado des-
de el punto de vista de su funcion: la
reproductibilidad (que le dio origen)
se continla histéricamente en lo que
hoy es la industria grafica, en tanto
desarrollo tecnolégico de aquel ofi-
cio nacido en siglo XV.

En este sentido el grabado tra-
dicional pre-fotografico y pre-indus-
trial, como forma de multiplicar una
imagen ha muerto.

El quiebre fotografico

Como expresamos anterior-
mente, la continua busqueda de ve-
rosimilitud objetiva y de eficacia
reproductiva permitié la irrupcién de
la fotografia y los procedimientos
fotomecanicos primero y fotoeléctri-
cos y electronicos después. Esto
causo en las producciones visuales
la distincion de campos especificos,
provocando profundas revisiones y
cuestionamientos que hasta ese
momento no se habian dado, pues
no se diferenciaban las funciones
informativas de las estéticas en el
proceso de realizacion de una ima-
gen. En el campo de las bellas ar-
tes, la pintura despojada de su fun-
cion representativa, se sumerge en
150 afos de autoreflexion.

El grabado despojado de su fun-
cion reproductiva, en general se de-
tuvo en el siglo XIX, decretando la
artisticidad de los procedimientos
manuales, anclado en un criterio tri-
butario de la idea de “artista genial”,
y cerrandose sin reflexion. Se en-
cuentra, tratando de sostener un lu-
gar entre las artes que se asienta en
su poder reproductor, que ya pocos
le piden y en la“rareza de sus pro-
cedimientos”.

Es por todo esto que creemos
en la necesidad de redefinir la disci-
plina y reflexionar sobre lo que le es
especifico, abriendo técnicamente el

campo a nuevos procedimientos de
impresion; y distinguiendo sus parti-
cularidades discursivas y concep-
tuales.

En este sentido a fines del si-
glo pasado, el impacto que produjo
lairrupcion de la estampa japonesa
en Europa, por medio de los viajan-
tes de comercio, influyd en el cam-
bio del lenguaje grafico, utilizado en
los ya mencionados carteles publi-
citarios y en algunos casos hasta en
la pintura, utilizando plenos planos y
la linea de manera mas protagénica
y no tan descriptiva. Ya en el siglo
XX, el comic y el Pop Art exponen
deliberadamente los rasgos de eje-
cucion de la tecnologia grafica, que
con los medios actuales se convier-
te en una forma particular del discur-
so visual. Con modos de plasmarse
singulares, que surgen de un operar,
también particular que es la accion
indirecta de imprimir.

Aportes conceptualesy
metodologicos

Este operar graficamente,
constituye un tipo de conocimiento
manual, mental y sensible diferente
al de ofras disciplinas e igualmente
necesario, en tanto nos referimos a
la formacion de realizadores. Res-
pecto de la posibilidad que brinda el
grabado de multiejemplaridad, a ries-
go de ser repetitivos debemos decir
que es una cualidad propia de la dis-
ciplina, pero ya no la define. Produ-
cir una edicion o una “tirada” debe
estar vinculado a la necesidad
discursiva y/o de circulacion y con-
sumo de los productos visuales.
Actualmente interactuan tanto la fo-
tografia como otros procedimientos
graficos en la construccion de la obra
contemporanea. Se pueden impri-
mirimagenes utilizando procedimien-
tos manuales, mecanicos, quimicos,
fotoquimicos, fotomecanicos y elec-

tronicos. En razén de esta diversi-
dad, para comprender y abarcar la
totalidad de sus técnicas, es que las
agrupamos segun el lugar de la ma-
triz donde se deposita la tinta al im-
primir.

Asi es que contamos con cua-
tro grandes sistemas: sistema de
impresion por entintado en relie-
ve, en hueco, en superficie y por
estarcido. Esto nos permite abarcar
tanto a las técnicas tradicionales
como a las actuales y definir la obra
por sus rasgos impresos y no por
como se realizé la matriz. Como tam-
bién, no cristalizar al grabado en una
suma compleja de recetas técnicas,
y conectarlo directamente con los
impresos que hoy pueblan nuestra
vida cotidiana.

Respecto a lo pedagdgico, que
ya mencionamos anteriormente, sa-
bemos que la Catedra es un lugar
de legitimacién de categorias
(obsoletas o actualizadas) que se
trasmiten y circulan. En este senti-
do consideramos, en primer lugar
que el grabado es un modo parti-
cular del discurso visual, con sus
redes de conocimiento propios y
necesarios, como también exten-
sivos a otras areas.

Y en segundo lugar que la obra
es el resultado de un proceso, en
tanto blisqueda y produccién de sen-
tido y que para ello se busca la re-
solucion técnica mas adecuada, es
decir la técnica como un medio y no
como un fin en si mismo.

Para concluir provisionalmente,
como vimos mas arriba la reproduc-
tibilidad técnica atraviesa al gra-
badoy a los impresos. A mas de 60
anos del ensayo de W. Benjamin y
ante el borramiento de las fronteras
entre disciplinas, debemos repensar
nuestras categorias conceptuales
sin lamentarnos por el original que
nunca tuvimos, o una reproductibi-



lidad que ya no alcanza para justifi-
carnos.

Este vacio en el que nos mo-
vemos, tan adecuado por otra parte,
como caracteristica epocal; es el lu-
gar de instalacion tal vez mas fecun-
do de un campo que siempre estuvo
tensionado entre lo uno y lo multiple,
o dicho de otra manera situado en-
tre lo expresivo y lo comunicacional.
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Escultura en el espacio
publico

L a escultura en espacios publi-
cos forma parte del ambiente
publico con un conjunto de funcio-
nes y un valor empirico y simbdlico
que rara vez nos detenemos a con-
siderar. El arte en general forma
parte del proceso de creacion de un
ambiente especificamente humano
y la presencia de escultura en las
areas del ambiente que son comu-
nes a todos influye en la conducta
social no sdlo de manera sutil e in-
consciente, sino también de manera
inmediata cuando su emplazamien-
to forma parte de una estrategia ur-
bana; es decir, cuando hay una cui-
dadosa eleccidn de los sitios y de
las esculturas, no solo en funcion de
su significacién iconografica, sino
también en funcién del diseno del
ambiente en sus aspectos visuales,
plasticos y espacio-temporales
(estadias y circulaciones), que son
factores que hacen a la significacion

global de un emplazamiento.
Es posible y deseable detener-

se a considerar una pieza de escul-
tura publica o urbana aisladamente,
como “obra de arte”. Es publica, sin
embargo, porque forma parte de un
ambiente de uso publico: edificio, jar-
din, parque, paseo, plaza, avenida,
acceso, borde de ruta, cruce, distri-
buidor, etc. Es forma plastica, ima-
gen y simbolo, como toda escultu-
ra, pero también es hifo referencial
y senalen la conformacion de un am-
biente humano. Estas funciones,
para que la obra cumpla con su rol
de escultura publica, deberian con-
ciliarse: el trabajo del escultor debe-
ria aspirar a constituirse en un “re-
ferente” fisico y simbdlico para la
conducta social y no en una interfe-
rencia y, por consiguiente, funcionar
como signo, fuerte o débil segun la
circunstancia, para orientar, reforzar
0 crear, reacciones y comportamien-
tos colectivos; como objetfo deberia
crear una atraccion que no sea dis-
traccion y como imagen y simbolo
comunicar una congruencia o cohe-
rencia con el contexto urbano o
paisajistico donde esta emplazada.
En cualquier instancia forma parte



de la compleja trama psico-fisica y
espacio-temporal de la ciudad, cons-
tituyéndose de hecho en un aporte
ala orientacion dentro de latramay
una presencia que hace a la calidad
y a la imagen de una ciudad y sus
extensiones.

Precisamente, tanto en lo que
hace a su configuraciéon como a la
renovacion de su aspecto o imagen,
muchas ciudades del mundo han
emprendido - o continuado - la tarea
de integrar nuevas generaciones de
escultura en sus espacios plblicos,
es decir, de escultura contempora-
nea; sin descuidar por ello el patri-
monio de esculturas ya existentes,
por cuanto la totalidad de un patri-
monio escultérico constituye - en
aquellas ciudades que lo poseen -
un registro acumulativo de su histo-
ria, un testimonio de sus cambios y
sus constancias, pero también de su
imaginario, de sus fantasias y aspi-
raciones y, en primera instancia, de
su sensibilidad.

Por su parte, las ciudades son
lugares de concentracion, pero tam-
bién de afluencia y de transito — ver-
daderas encrucijadas - y trascien-
den los limites de su territorio ex-
tendiendo su influencia y proyectan-
do su imagen mas alla de sus limi-
tes geograficos e histéricos. En este
sentido, el patrimonio escultérico de
una ciudad forma parte tanto de la
vida cotidiana de sus habitantes,
como de la oferta cultural que la ciu-
dad exhibe ante los residentes
circunstanciales: los viajantes, los
turistas, los estudiosos.

La presencia de escultura pue-
de, entonces, realzar el ambiente
comun por sus cualidades y su ade-
cuacion a un sitio y enriquecerlo por
la originalidad de su aporte o, por el
contrario, empobrecerlo o degradar-
lo, por su falta de calidad, lo inade-
cuado de su emplazamiento o el ca-
racter convencional o estereotipado

de su propuesta.

Estas Ultimas afirmaciones nos
conducen a un terreno librado a la
opinién, pero se hace necesario en
el presente contexto - tanto desde
un punto de vista escultérico como
ambiental - dejar el tema sentado. El
criterio a ejercer en estas cuestio-
nes deberia tener en cuenta por par-
tes iguales a la escultura y al am-
biente, es decir, a la particular imbri-
cacion dinamica que se produce en
un sitio entre sociedad, naturaleza y
cultura y exige, por consiguiente, un
tipo de pensamiento transdiscipli-
nario.

Escultura en el Espacio
Publico de la ciudad de
La Plata

El patrimonio escultérico de la
ciudad de La Plata, constituido por
obras heredadas de la fase
fundacional y muchas otras que se
han ido agregando con el devenir
historico, es extenso y heterogéneo.
Desde cualquier punto de vista que
se lo considere, conservador o re-
novador, especificamente esculté-
rico o ambiental (ninguno de los cua-
les es necesariamente contradicto-
rio con el otro), es evidente para
cualquier observador - calificado o
nedfito - que la presencia de escul-
tura y de monumentos escultéricos
en la ciudad, tanto en edificios publi-
C0S cOmMO en espacios abiertos, tie-
ne bastante incidencia en la trama
ambiental.

Considerando la totalidad del
parque escultérico, las esculturas
que, en conjunto con los edificios, los
jardines, plazas, parques y paseos
formaban parte de la estructura ur-
bana fundacional tienen una presen-
cia ponderable, aun teniendo en
cuenta el alto grado de deterioro que
muchas de ellas exhiben, especial-
mente las emplazadas en el Paseo

del Bosque y en general las que es-
tan al alcance de la mano.

Originariamente, las esculturas
obedecian a una estrategia de em-
plazamientos con funciones tales
como complemento pléstico — orna-
mental(de caracter figurativo y con-
tenido alegérico o emblematico), en
edificios, entornos de edificios y es-
pacios abiertos, hito y serialamiento
urbanistico y caracterizacion de si-
tios; funciones no del todo separa-
bles porque, en algunos casos, se
implican mutuamente. En la actuali-
dad, salvo las esculturas ubicadas
en edificios, poco es lo que perdura
de los emplazamientos originales de
escultura en espacios exteriores, y
dificilmente podria haber sido de otro
modo teniendo en cuenta las trans-
formaciones a las que ha sido so-
metida la ciudad originaria. Basta
pensar, en este sentido, en la inva-
sion de la arquitectura comercial y
de los edificios torre, contradictorios
con los objetivos del trazado original
de la ciudad y en las brutales
amputaciones que ha sufrido el Pa-
seo del Bosque, el principal y mas
extraordinario jardin de La Plata,
manifestaciones todas de una histo-
ria social y econémica y de una di-
namica social, incompatibles con las
aspiraciones utdpicas de aquella ciu-
dad fundada por Dardo Rocha hace
poco mas de cien anos.

En todos los ciclos culturales
histéricos, salvo excepciones nota-
bles tales como el Bizantino, el Isla-
mico y el ciclo (no agotado aun) del
Racionalismo Moderno en arquitec-
tura, la escultura guardé estrechas
relaciones con la arquitectura del
periodo, que actuaba como marco y
a la que complementaba. Los edifi-
cios, la urbanizacién y el paisajismo
fundacionales de La Plata, predomi-
nantemente neoclasicos, implicaban
en su origen un conjunto de escultu-
ras que armonizaban con ellos por



su lenguaje figurativo, su contenido

humanista y su caracter nobiliario. La
arquitectura y el urbanismo tipicos
del actual proceso socio-cultural, que
invaden y transforman la ciudad no
contemplan, salvo excepcion, ningu-
na clase de escultura como comple-
mento obligado de su funcién de or-
ganizadores del espacio o de su
mensaje como imagen tectdnica o
plastica.

Este conflicto entre el origen
“utopico” de la ciudad y su historia
“pragmatica”, ha alcanzado tal gra-
do de virulencia que ha generado
una saludable reaccion entorno ala
importancia de la preservacion de las
obras y de los sitios “histéricos”
consagrados, por muy diversos mo-
tivos, por la memoria y la estima co-
lectiva - como contrapeso necesa-
rio ante tanta y tan incontrolable
transformacion del ambiente, trans-
formaciéon o “modernizacion” que
acarrea un eclipse y una degrada-
cion del patrimonio heredado por una
comunidad.

No se trata, en ningun caso, de
una actitud fundada en la
sobrevaloracion del pasado, sino en
la conveniencia de reintegrar los
valores del pasado a la vida presen-
te, con el fin de promover el arraigo,
la integridad y la autoestima de la
comunidad y la trascendencia de la
ciudad como lugar y como imagen.

Es necesario agregar que esta
actitud y las acciones que promue-
ve, no constituyen un caso aislado
sino que forman parte de un vasto
movimiento mundial, orientado hacia
la recuperacion y reutilizacion de los
monumentos y sitios historicos y a
la preservacion y la recreacion del
espacio publico. La preservacion de
la escultura patrimonial o “histérica”,
y el emplazamiento de esculturas de
concepcion actual o “contempora-
nea” es - en muchas ciudades del
mundo — una actividad muy valorada
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en la conformacion cualitativa del
espacio publico, donde la escultura
considerada como aquellos “puntos”
0 “signos” de maxima sensibilidad en
el habitat construido.

“Los Pugiles” de Plaza
San Martin:
presentacion del caso

Los Pugiles, conocido popular-
mente como “Los Gladiadores”, es
un conjunto formado por dos figuras
separadas aunque relacionadas te-
matica y morfolégicamente. Talladas
en marmol, miden aproximadamen-
te dos metros de altura y fueron con-
cebidas y completadas en 1802 por
el célebre escultor italiano Antonio
Canova (1757-1822). Representan a
dos luchadores de la antigua Grecia,
Creugas y Damoxeno en un trance
historico segun relato de Pausanias,
gue sirve de pretexto para un ejerci-
cio de idealizacion de la figura mas-
culina en el estilo neoclasico de
Canova, quien cultivaba una perma-
nente referencia a los canones es-
téticos de la antigiedad greco-
rromana. En la versiéon de Canovay
tal como figura en el pie de las es-
culturas, los nombres griegos se han
transformado respectivamente en
Gheugante y Damosseno.

Las figuras originales estan
custodiadas y expuestas en las Co-
lecciones Vaticanas; las que obran
en el patrimonio de La Plata son co-
pias de buena calidad aunque mar-
can una diferencia significativa: en
lugar del sexo, Los pugiles exhiben
una hoja de parra. Las tallas origina-
les fueron realizadas, por lo que lo-
gramos inferir, para ser ubicadas en
espacios interiores; la copias que
poseemos, en cambio, fueron com-
pradas para ser emplazadas en un
jardin publico por argentinos de la
generacién del ochenta...

Precisamente, su permanente

presencia en la plaza San Martin, las
mantuvo expuestas durante muchos
anos no sélo a la mirada, sino tam-
bién a la erosion que produce la in-
temperie, con sus agentes quimicos,
bioldgicos y mecanicos y a la “ero-
sion humana”, con lo cual nos referi-
mos no sélo al desgaste que suele
producir la familiaridad y la costum-
bre —tan cercanas a la indiferencia
sino también a la agresion conscien-
te: el “graffitti”, la destruccién parcial
o total y el robo, que manifiestan, pro-
bablemente, las tensiones y conflic-
tos de la historia social de la ciudad.

La rotura violenta de uno de los
pugiles (Creugas) en una noche de
mil novecientos noventa y siete y el
mal estado de ambos - como el de
tantas esculturas patrimoniales de la
ciudad - provocé una saludable re-
accion por parte de algunos integran-
tes de la comunidad, de los medios
de comunicacion social, de grupos
profesionales y de las autoridades
municipales, conscientes de la im-
portancia de conservar el patrimo-
nio. La valoracién positiva de estas
esculturas en particular, que exhiben
— creemos - méritos suficientes para
justificar una intervencion con el ob-
jetivo de recuperarlas, pareceria ser
un factor dentro de esta trama. Los
méritos en cuestion son de indole
diversa: se trata de copias de buena
calidad de dos figuras de un célebre
escultor italiano y de un hito orna-
mental en el sistema de parques y
jardines de la Ciudad, un referente
en la memoria colectiva de varias
generaciones.

Analisis estético de las
esculturas:
caracteristicas
iconograficas,
morfologicas y
estilisticas. Valoracion.

Las esculturas consisten en



dos figuras de bulto redondo talladas
en marmol de Carrara de unos dos-
cientos centimetros de altura y cien-
to treinta por sesenta centimetros de
base. La configuracion de ambas fi-
guras es compacta y piramidal, con
tres puntos de sustentacion y repre-
sentan a dos pugiles griegos de la
antigiedad que, habiendo empatado
en un torneo publico recurren - para
desempatar - al “Gltimo golpe”. Uno
de ellos, Creugas (Gheugante) ya ha
tenido su oportunidad y espera, en
una pose tensa pero altamente ex-
puesta, el golpe de su contrincante,
Damoxeno (Damosseno). Segun el
relato de Pausanias, viajero y geo-
grafo griego del siglo Il a JC,
Damoxeno, con su mano derecha
cerrada en forma de pala, le asesta
a Creugas un golpe incisivo en su
flanco izquierdo, hiriéndolo mortal-
mente. El jurado, sin embargo, da por
ganador al muerto, Creugas, por no
haberse desviado de las normas del
juego limpio. El motivo, por lo que
pudimos indagar, fue empleado por
el escultor como un pretexto para
demostrar su capacidad, aparente-
mente cuestionada, para el “género
heroico”. Ignoramos si se tratd, al
mismo tiempo, de un encargo. Tam-
poco pudimos determinar si tuvieron
un destino prefijado y un emplaza-
miento dentro de una estrategia
edilicia o paisajistica. De manera tal,
que debemos proceder a “leerlas” y
hacer luego inferencias en base al
producto de la lectura.

La tradicion clasicista euro-
pea, movimiento en el que se inscri-
be Canova, es una larga corriente
que hunde sus raices en el antiguo
Egipto y en Creta y crece y madura
en Grecia logrando sus mas altos
exponentes en el S. V a JC, conti-
nua en Etruria y Roma y se sumer-
ge bajo las sucesivas olas de misti-
cismo cristiano e islamico, para vol-
ver a emerger con el “humanismo”

de signo cristiano del S. Xlll d. JC y
ocupar, nuevamente, un lugar pre-
ponderante a partir del “renacimien-
to” en ltalia durante los siglos XV y
XVI, exhibiendo desde entonces,
una combinacion ambigua e inesta-
ble entre elementos de caracter reli-
gioso y elementos de caracter se-
cular. La celebracion del cuerpo hu-
mano como reflejo del espiritu - de
todo el cuerpo y no solamente de
una parte privilegiada como, por
ejemplo, la cabeza y los ojos - y el
cultivo, consecuentemente, del des-
nudo masculino y femenino, consti-
tuyen, cualquiera sea el motivo cir-
cunstancial de las obras, un tema
central de esta corriente. Este huma-
nismo exaltado y narcisista, que ele-
va al hombre por encima de toda la
creacion y que tiene sus mayores
paradigmas en la acrépolis de Ate-
nas, exhibié desde entonces dos
tendencias paralelas y opuestas en
una corriente continua y progresiva:
una exploracion cada vez mas pro-
funda del aspecto y la estructura del
cuerpo humano en sus diversas ac-
titudes y una modulacion en pos de
un ideal atlético, heroico y divino, que
se revela en la creacion de canones
morfoproporcionales donde se com-
binan vitalidad y serenidad en una
plenitud de equilibrios consonantes,
amaénicos o “bellos™: el cuerpo como
reflejo del orden césmico y divino.
Los dos procesos, el “naturalismo”
y el “idealismo” se combinan bien
cuando la composicion (escultérica
o pictérica) pone el acento en la es-
tabilidad y la serenidad de la figura o
el conjunto. Cuando el humanismo
esta empenado no sélo en el
naturalismo de la morfologia y la ac-
titud sino también en crear la ilusion
de movimiento, particularmente de
movimientos veloces o violentos, el
componente idealista tiende a eclip-
sarse a favor del patetismo de la
accion. Las dos vertientes, la que

cultiva la morfoproporcionalidad y la
pose y que, aun cuando representa
movimientos lo hace de manera fun-
damentalmente estable, estimulando
la contemplacion serena y no el cho-
que emotivo; y la que cultiva la ima-
gen del dinamismo corporal centri-
fugo y expansivo, estan fundadas en
actitudes y valores culturales, pero
también en las aptitudes personales
de los artistas, en sus “vocaciones”.
La primera tendencia recurre a la
oposicion de movimientos y
contramovimientos que se traban
entre si produciendo equilibrios es-
tables y procede por enlaces que
conectan todos los movimientos y
las posiciones en un sistema cerra-
do. La segunda se despliega en el
espacio y tiende a proyectarse —
imaginariamente - mas alla de sus
limites fisicos.

Canova pertenece a la primera
vertiente. Cuando intenta crear la
“llusion de movimiento™ - una imagen
de violencia incluso, como en su
Heérculesy Licas, actualmente en la
Galeria de Arte Moderno de Roma -
se lo siente forzado y un tanto gro-
tesco...

Creugasy Damoxeno, en cam-
bio, son dos figuras con cualidades
positivas aunque no muy comprome-
tidas. Se trata de ejercicios acadé-
micos con la figura humana que re-
presentan cada uno y los dos, un
conjunto de movimientos simulta-
neos de “posto” y “contraposto”;
toda la composicién se sintetiza en
una “postura” o actitud que actuali-
za la morfologia de la figura para su
contemplacién, en la medida en que
potencializa el movimiento y detiene
la accién. Al parecer, la realizacion
de Los Pugiles se debid al deseo del
escultor de demostrar ante sus pa-
res y ante su publico, su capacidad
o0 aptitud para el género heroico. En
este sentido, basta con ver el con-
junto de su produccién para compro-



bar que su estilo, sensual e intimista
y preponderantemente femenino,
excluye lo heroico. Se podria hablar
de una estética de la “gracia” mas
que de la belleza heroica. Hay, en
cambio, una “representacién” de lo
heroico a través de la morfologia
masculina y de la actitud: ofensiva y
amenazadora la de Damoxeno, ten-
sa y desafiante la de Creugas. Esta
oposicion complementaria se da
también en los caracteres erdticos
de cada figura: Damoxeno es pre-
dominantemente masculino y no pre-
cisamente “bello”, su cuerpo es pe-
sado y su rostro no revela “nobles
intenciones”; Creugas exhibe una
combinacion de caracteristicas mas-
culinas y femeninas por partes igua-
les que lo emparenta con las figuras
griegas o clasicistas de caracter
androgino y es, fisica y facialmente,
“bello”.

Las figuras del clasicismo ma-
duro han roto con la frontalidad ar-
caica, la figura tieza concebida se-
gun frente, flancos y dorso, y
jerarquizada en sus estratos vertica-
les a favor de la cabeza y el rostro.
Sin embargo la frontalidad se con-
serva mediante el recurso de des-
plegary plegar las partes de la figu-
ra con referencia a un plano princi-
pal, que genera un punto de vista
desde el cual se percibe y se conci-
be la figura como totalidad. De modo
tal que, aunque las figuras parecen
exentas - de libre desarrollo en el
espacio y multidireccionales - estan
concebidas, en realidad, como alto
relieve, para ser vistas desde un
angulo: Creugas a la izquierda y
Damoxeno a la derecha. Todos los
demas angulos son secundarios -
aunque puedan ser interesantes - y
se resumen principalmente en cua-
tro en tanto la composicion de la fi-
gura esta condicionada a las caras
del prisma rectangular de marmol del
cual fueron extraidas que, de esta

manera, se conserva virtualmente.
Asi, se pueden percibir un frente, un
dorso y una lateralidad de las escul-
turas, aungue ya no se correspon-
dan con las fases equivalentes en la
figura humana, porque el escultor
escapa conscieniemente de la rigi-
dez del prisma con un permanente
juego de postura y contrapostura,
apelando a la rotacién de las partes.
Las dos figuras, también, estan dis-
puestas entre si segln posturas
opuestas y complementarias.

En la larga carrera de Canova,
Los Pugiles, no se destacan como
realizaciones de gran compromiso,
sino como frios ejercicios académi-
cos sobre la figura humana que ex-
hiben multiples referencias a lo “an-
tiguo”, lugar de referencia paradig-
matico del escultor. Desde el Rena-
cimiento, sin embargo, el paradigma
griego era una fantasia construida
sobre la base de copias romanas.
Hasta el descubrimiento de Pompeya
y Herculano, en el S. XVIIl y su pos-
terior relevamiento e interpretacion,
se contaba con muy pocos ejemplos
de auténtica escultura griega.
Canova, por su parte, conocié las
esculturas del Partenon en 1815 vy,
al parecer, quedo extasiado... Pode-
mos dudar, sin embargo, que pudie-
ra aceptar que en su época estuvie-
ran pintadas... Hoy sabemos que fue
asi: estuvieron pintadas de vivos
colores, algo inaceptable (y desco-
nocido) para la escultura en marmol
de la tradicion renacentista-barroca,
aungue no para la escultura en ma-
dera de la misma tradicion, que so-
lia estar policromada.

Las copias que pertenecen a
la comuna de La Plata son, como
dijimos, de buena calidad. No siem-
pre las copias son de buena calidad.
En el sector del Paseo del Bosque
que actualmente ocupa el Zoologico
de la Ciudad, se puede apreciar una
copia de poca calidad, de uno de los

mejores trabajos de Canova, Las
Tres Gracias, una obra donde el au-
tor esta fuertemente involucrado en
lo que hace a los aspectos mas pro-
fundos de su personalidad.

Restauracion

Ignoramos, ya ha sido dicho, si
las esculturas fueron realizadas para
ser expuestas en exteriores. Por su
concepcion deducimos que no. En
la ciudad de La Plata formaron parte
de la ornamentacién de paseos pu-
blicos y estuvieron sometidas a la
accion de la intemperie: la lluvia, la
humedad y los vientos, las variacio-
nes de la temperatura propias del
clima templado de la Provincia de
Buenos Aires, condicionada por la
cercania del Rio de La Plata. Todos
los agentes mencionados erosionan
la superficie y abren los poros de la
piedra, brindando la oportunidad al
polvo de alojarse y fijarse en las pe-
quenas irregularidades y cavidades
asi como en los pliegues y las en-
trantes de la forma. Los hongos tam-
bién hacen su trabajo y los intentos,
bien intencionados pero ingenuos, de
limpiar las esculturas con instrumen-
tos de frotacion y cloro diluido pro-
fundizan la erosién superficial. Por
ultimo, la atmdsfera de la ciudad ya
nada tiene que ver con lo que fue en
su origen: la combinacidén del auto-
movil y la industria petroquimica que
tiene un exponente muy importante
a muy pacos kilometros de la ciudad
- invadieron el espacio urbano y su-
burbano ejerciendo una presencia
dominante apenas compensada por
los vientos. La consecuencia de todo
ello es que la superficie de las es-
culturas presenta un desgaste de
mas de un milimetro de espesor,
porosidad y fisuras.

La historia social de la ciudad
ha acarreado cambios en la signifi-
cacion de esta clase de ornamentos



que han motivado dos clases de re-
acciones intimamente relacionadas
entre si, laindiferencia y la agresion:
pintadas y “graffitis” con esmaltes y
tintas, pérdidas parciales y roturas.
Por ultimo, una noche de 1997,
Creugas fue volteado de su pedes-
tal de mas de un metro de altura,
rompiéndose en varias partes y des-
apareciendo su mano derecha.

En lo que respecta al campo de
lo patrimonial, cualquier intervencion
debe estar muy bien fundamentada.
Un proyecto de intervencion de un
trabajo deteriorado por fallas en el
material, por la erosion o por la vio-
lencia, o por una combinacién de los
factores mencionados - como es el
caso que nos ocupa - impone un
estudio histdrico - estético (iconogra-
fia, morfologia y estilo, funcién y as-
pecto original, cambiante significa-
cion, sucesivas intervenciones) y
técnico (materiales y procedimien-
tos), pero ante todo consideraciones
acerca de sus cualidades como obra
(valoracion actual) y lo pertinente de
su emplazamiento en relacion a su
entorno, el entorno mismo y la signi-
ficacién social que haya cobrado con
el tiempo. En este sentido, cualquier
proyecto de intervencion, debe cons-
truirse a partir de consideraciones
multiples balanceadas entre si y fun-
damentarse en algun criterio o nor-
mativa vigente entre los profesiona-
les de la restauracion o, si fuese ne-
cesario, sentar criterio desde la in-
novacion.

Un emprendimiento de este
tipo se beneficia con la interdisciplina
y la formacién de una mentalidad
transdisciplinaria y el cruce perma-
nente del pensamiento especializa-
do (disciplinas) y del pensamiento
generalista. Se ha procurado tener
en cuenta a los diversos factores
implicados en una puesta en valor.
estéticos, histdricos, técnicos, nor-
mativos, sociales, urbanisticos,

paisajisticos, econdémicos y, por su-
puesto, financieros.

La difusion, la informacién en el
ambito de la educacién general y
especializada y el sondeo de la opi-
nién publica a través de los medios
de comunicacién masiva, han sido
cubiertos, al menos parcialmente. El
presente articulo pretende ser un
complemento, en el ambito de la en-
sefianza profesional, de la tenden-
cia iniciada con el caso “Los Pugi-
les”.

La intervencion de Los Plugiles,
caso piloto de restauracion cientifi-
ca en La Plata, es un proceso que
surge de la consideracion de todos
estos factores pero, ante todo, del
reconocimiento de sus valores es-
téticos y sociales: se trata de una
costosa copia de muy buena calidad,
a partir del original de un famoso es-
cultor, que a su valor patrimonial y
fundacional le suma una estima so-
cial suficiente para calificarla como
un referente significativo entre las
esculturas que ornamentan los es-
pacios publicos de la ciudad. Esto
quiere decir que es recomendable su
preservacion y rehabilitacion.

Los aspectos intervenidos son
los siguientes: limpieza y tratamien-
to de superficies, reconstruccion de
partes faltantes y emplazamiento.

-Limpieza y tratamiento de su-
perficies

La superficie de Los Pugiles
presentaba tan alto grado de dete-
rioro, producto de la compleja y agre-
siva atmosfera ciudadana, los agen-
tes biolégicos y el vandalismo, que
hizo necesario recurrir a los consul-
tores técnicos del equipo para pro-
ducir agentes removedores que evi-
taran danos aun mayores. Las nor-
mas en uso recomiendan proceder,
en estos casos, con la mayor ido-
neidad cientifica posible para evitar

danos adicionales. Los productos
removedores alcanzaron un buen
rendimiento si tenemos en cuenta el
grado de deterioro que presentaban
las esculturas. No hubieran servido
de mucho, sin embargo, de no ha-
ber mediado — igual que en el caso
de la reconstruccion de partes
faltantes — un prolongado y paciente
trabajo artesanal.

-Reconstruccion de partes
faltantes

“La restauracion es una opera-
cién que debe tener un caracter ex-
cepcional... Se detiene en el momen-
to en que comienza la hipdtesis”...
Carta de Venecia (Carta Internacio-
nal sobre la Conservacion y la Res-
tauraciéon de Monumentos y Sitios)

En el caso que nos ocupa, se
ha procedido a la reconstruccion de
las pocas partes faltantes — mano
derecha de Creugas, falanges de la
mano derecha y nariz de Damoxeno,
y pequenos detalles de menor impor-
tancia - por considerar que, tratan-
dose de una copia y no de un origi-
nal y conociendo perfectamente la
morfologia de las partes faltantes y
el estilo de la obra, inhibirse de res-
taurarlas dejando los vacios en ex-
posicion, hubiera dirigido la atencién
sobre ellos, creando el equivoco de
un valor adicional no deseado.

-Proyecto para un nuevo em-
plazamiento

El emplazamiento, en relacién
con la escultura, es el arte y la téc-
nica de encontrar el punto, la eleva-
cién, la orientacién y la instalacién
adecuadas para una pieza (o un con-
junto de piezas) en relacién con un
entorno dado o por construir. El equi-
po considera que, debido al avanza-
do estado de deterioro de la superfi-
cie de las piezas, a la revalorizacion
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que implica el proceso de restaura-

cion y a la necesidad de preservar-
las expuestas, sin embargo, en un
espacio publico, es recomendable
ubicarlas en un sitio protegido de la
intemperie. Por todas estas razones,
el equipo propone emplazarias en un
sitio con mucha historia, cercano al
emplazamiento originario y social-
mente privilegiado por una afluencia
permanente de la comunidad, como
es el pasaje Dardo Rocha, especi-
ficamente el hall de entrada que se
abre a la calle 50. Esta propuesta, a
su vez, puede complementarse con
la devolucion de las esculturas en
forma de copias empleando un ma-
terial sustituto, a los puntos histéri-
cos de emplazamiento.

Las figuras estuvieron empla-
zadas durante muchos anos a cielo
abierto, en el extremo norte de la pla-
za San Martin, con orientaciones
opuestas, separadas unos cien me-
tros, como si fueran esculturas de
concepcion exenta e independientes
una de la otra. Ambas apoyaban
sobre pedestales de morfologia ba-
rroca que creaban un nexo acorde
con el estilo de la plaza. Hace unos
anos fueron colocadas juntas —en-
frentadas, a corta distancia una de
la otra — sobre un pedestal comun a
ambas, alto, masivo, blanco y
piramidal, creando una situacion to-
talmente inconveniente para las es-
culturas y para el entorno: excesiva
tension compositiva, sobre-exposi-
cién a la mirada, reflexion solar sin
atenuantes por la tarde y un acento
tonal luminoso sin relacién con la to-
nalidad general del entorno.

En su proyecto, el equipo las
ubica en el hall de entrada del Pasa-
je Dardo Rocha - una arquitectura de
tipologia neoclasica - en dos puntos
estratégicos tomando como referen-
cia la entrada principal: enfrentadas,
a la distancia, en un mismo plano de
profundidad, a pocos centimetros

por delante de las columnas cerca-
nas a las escaleras y haciendo co-
incidir el pedestal de las esculturas
con el estrato inferior del espacio
(correspondiente al pedestal de las
columnas), y a las figuras con el es-
trato superior del espacio, (corres-
pondiente al fuste de las columnas).
De esta manera y vistas desde la
puerta principal de entrada, con
Creugasalaizquierda y Damoxeno
a la derecha, quedarian integradas

a la perspectiva principal y a la es-
tructura estratificada del espacio del
recinto. También quedarian integra-
das en estilo.

El emplazamiento propuesto
puede anexar a las figuras, creemos,
a un contexto disenado con autono-
mia de cualquier tipo de escultura -
como es el caso de hall - creando
un estimulo nuevo y una referencia
y sin generar interferencia visual,
estilistica, circulatoria o funcional.
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Licenciada en Ceramica . Facultad de
Bellas Artes . UNLP. Docente de la
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R eflexionando acerca de cémo
sistematizar la ensefianza del
arte ceramico incorporando conoci-
mientos de modo progresivo y con-
secuente sin perder de vista el ca-
racter indisociable del fenémeno ex-
presivo concreto; y analizando como
acompanar el aprendizaje con
indicadores precisos, claros pero no
esquematizantes de las produccio-
nes simbdlicas, confluimos en la ne-
cesidad de determinar, establecer o
al menos presentar un camino hacia
una pedagogia del arte ceramico.
Formulando pautas entendidas no
como modelo cerrado sino como un
instrumento disparador de nuevas
propuestas.

Una pedagogia para el arte
ceramico basada es e/ enseriaje
de una modalidad expresiva par-
ticular en el marco de las artes
plasticas. Que posee procedi-
mientos, habitos y un lenguaje no
verbal que le es propio con mate-
riales y destrezas especificas. In-
tegrada en el concepto de arte
como totalidad compleja en sus
dimensiones culturales, cientifi-
cas, tecnoldgicas e historicas.

Formalizando de esta manera
una multiple y variada experiencia
educadora en el ambito del Taller de
Ceramica de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de
La Plata, desarrollada durante mas
de diez anos y enriquecida con los
aportes de las experiencias indivi-
duales de cada docente practicada
en otros ambitos no académicos
como realizadoras, investigadoras y
gestoras culturales, con el fin de
optimizar la transmision y explora-
cion del conocimiento artistico plas-
tico.

Este trabajo constituye otro
punto de partida para la ensenanza
del arte ceramico que desplaza la
causa tecnolégica de la posicion
central, donde actualmente se en-
cuentra en las curriculas nacionales
e internacionales, para poner énfa-
sis en el hecho creativo , en la pro-
duccién de sentido.

Como productor o creador de
sentido, el hombre se ha valido de
multiples herramientas y sistemas de
registro, circulacion y distribucion de
signos mas o menos socializados .

Analizando los planes de estu-
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se verifica un enfoque marcada-
mente tecnoldgico que pone el acen-
to en el desarrollo de habilidades y
destrezas manuales y en la incorpo-
racion de conocimientos técnicos
ceramicos donde el graduado tiene
un perfil de “técnico iniciado en las
artes del fuego"” que valora la férmu-
la y atesora el secreto de alglin
acierto logrado.

Los programas se basan gene-
ralmente en una profusa experimen-
tacion de técnicas y materiales y su
comportamiento bajo la accion del
calor. Dejando el aspecto expresivo,
creativo, proyectual, morfoldgico y
productor de sentido librado a la “ li-
bre expresion “ o a la exteriorizacion
de un estado de animo o la repeti-
cion de alguna modalidad que fluye
estereotipadamente con facilidad in-
dividual.

Por el contrario el modelo pro-
puesto se basa en nuestra experien-
cia docente que articula: a) conoci-
miento del area especifica, b) conti-
nuidad en la ensenanza (mas de
diez anos) de taller universitario, c)
actitud de trabajo interdisciplinario d)
trayectoria como realizadoras, €) co-
nocimiento de las dificultades del
aprendizaje, f) conocimiento de las
necesidades actuales de los alum-
nos g) capacidad de generar pro-
puestas claras vy flexibles a las de-
mandas actuales.

Definiendo al arte ceramico
como una modalidad de las artes
plasticas, gque compartiendo un len-
guaje comun, tiene materiales y pro-
cedimientos especificos desplega-
mos un campo de variables deter-
minantes en la generacion de un
objeto ceramico en la produccion artisti-
Q.

Dentro de este modelo de anélisis
ceramico interactuan distintos facto-
res: materiales, procedimientos,
modalidades expresivas, funcion y
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recursos semanticos. Todos estos
elementos son expresivos, signifi-
cativos y comunicacionales, copro-
ductores de sentido.

Aungue conceptualmente po-
demos diferenciar y aislar estos ele-
mentos con el fin de analizarlos en
profundidad y de explorar sus cuali-
dades técnicas y expresivas parti-

culares; asi como reflexionar acer-

cade su influencia en la determina-
cion de la morfologia ceramica, los
mismos resultan indisociables en
cualquier fenémeno expresivo con-
creto.

Teniendo en cuenta que tanto
materiales y métodos de produccién
técnico/ceramicos como modalida-
des expresivas y productoras de
sentido se leen como un todo en una
pieza ceramica acabada:

Se presenta a los alumnos el
paradigma morfoldgico-expresivo
para su analisis general y recorrido
particular en cada respuesta perso-
nal o produccion subjetiva.

Cada propuesta plantea un
desafio de construccion de sentido
individual, resultado de un proceso
de articulacion particular de los ele-
mentos propios del lenguaje visual,
las vivencias y el bagaje subjetivo,
cuyo producto en la practica artisti-
ca es un objeto original .

Asi esta pedagogia se basa en
el cambio de actitud y de conoci-
miento dirigido a la subjetividad. En
oposicion a las respuestas
estereotipadas o uniformes a una
ejercitacion rigida o a una propues-
ta de "libertad expresiva” propia de
las metodologias vigentes, que es-
tan cimentadas en la consideracion
delno condicionamiento de la ex-
presién artistica, pensamiento en el
que subyace el concepto el artista
nace, no se hace”.

Metodologia propuesta
a) Presentacion del paradigma

morfologico/ expresivo para su ana-
lisis general y su recorrido particu-
lar en cada propuesta personal.

En el campo del arte ceramico
se analizan los factores que deter-
minan una produccién subjetiva te-
niendo en cuenta que cada uno de
ellos tiene atributos y potencialida-
des técnicas y expresivas peculia-

res:

Recursos: materiales plasticos
y antiplasticos, cubiertas y su
transformacién por accién del calor.
Posibilidades y limitaciones técnicas
y expresivas. Tratamiento de super-
ficie.

Medios: relativos a las técni-
cas especificas modelado, rollos,
planchas, vaciado, prensado, téc-
nicas combinadas. Sus posibilida-
des y limitaciones técnicas y expre-
sivas.

Finalidad: objetos de uso coti-
diano, estético, etc..

Recursos semanticos: trata-
miento de la significacién de la ima-
gen. Operaciones y figuras retéricas,
géneros, estilos .

Transgresion: a los modos y
tecnologias usadas habitualmente.

b) Partiendo de una idea recto-
ra, o de un determinado clima poéti-
co o bien de un concepto que inten-
ta comunicarse, se recorre el para-
digma morfolégico/expresivo pro-
puesto a fin de determinar que ele-
mentos ceramicos son los portado-
res de las cualidades necesarias
para la expresion de la propuesta.
A cada estilo le corresponde un pro-
cedimiento particular de trabajo y hay
un material especifico que expresa
mejor ese estilo y optimiza el proce-
dimiento elegido.

Por eso establecemos el
condicionamiento de recursos, pro-
cedimientos y modalidades expresi-
vas de acuerdo a la idea rectora del
proyecto. Asi como cada uno de los



factores determinantes del aspecto
morfoldgico y expresivo se influyen
entre si (un material condiciona un
procedimiento); asi también hay una
modalidad expresiva que requiere
determinados materiales y tiene cier-
tas técnicas que la expresan en ple-
nitud. Ver Grafico l.

c) Documentacion de las pro-
ducciones artisticas que hayan tran-
sitado el modo abordado a través
de los distintos periodos histdricos,
registros graficos, fotograficos y
relevamientos en diversos soportes
que nutran la capacidad innovadora,
presentando una multiplicidad de res-
puestas a un mismo planteo. No
existe un modelo universalmente
valido sino que hay diversidad de
modos de resolucion plastica a un
mismo planteo.

d) Realizacion de bocetos biy
tridimensionales que expresen la in-
tencion, seleccionando el mas ade-
cuado a la propuesta abordada.

e) Serie de alternativas a la se-
leccionada recreada, en variedad
que recorra una escala de opuestos.

f) Determinacion de la resolu-
cion mas adecuada y ajustes reco-
rriendo las variables paradigmaticas
presentadas teniendo en cuenta la
interaccion entre las mismas y sus
condicionamientos.

g) Realizacion del desarrollo
espacial.

h) Evaluacién grupal e indivi-
dual participativa y activa. Evaluacion
permanente, tanto en el proceso
como en el producto, evalia el do-
cente, se autoevalla y se coevalla
mediante /os indicadores que nos dan
los datos necesarios para determi-
nar desde la seleccion de recursos,
las técnicas empleadas, procesos
y soportes, hasta el producto
ceramico final .

El proceso de produccion sub-
jetiva tiene su punto de partida en el
conocimiento de los elementos

sintacticos del lenguaje visual (es-
pacio, volumen y sus relaciones,
cualidades de superficie, color, va-
lor, linea, trama y textura); que en
los modos ceramicos adquieren una
articulacion de los significantes se-
gun sus cualidades particulares.
Transita la presentacion de elemen-
tos plasticos / ceramicos y la in-
teraccion de las variables que inter-
vienen en la generacién de un obje-
to artistico / ceramico teniendo como
idea rectora la produccion de senti-
do, articulando entonces recursos,
medios y fines con el cruce trans-
versal interdisciplinario de adquisicio-
nes en el campo del lenguaje visual,
la estética y la historia del arte y las
diversas técnicas plasticas, tamiza-
do por el cimulo de vivencias indivi-
duales, que daran por resultado pro-
ducciones originales transmisoras
de identidad fruto de un proceso di-
namico de ensenaje.

Definiendo al ensenaje, como
ensenar a partir de “Técnicas
grupales que propician la participa-
cién activa, la reflexién y la construc-
cién de nuevos objetos de conoci-
miento que puedan aplicar a su rea-
lidad y luego modificarla.”

El ensenaje, propicia un lugar
de vinculos que permite la prio-
rizacion de los procesos comuni-
cativos, los trabajos colectivos, la
revalorizacién de los espacios de
aprendizaje comunes Yy la construc-
cion del conocimiento compartido
respetando las necesidades indivi-
duales y las actitudes personales de
compromiso para expresarse. Esta
dinamica propicia y favorece los ro-
les protagoénicos, las interacciones,
las vivencias, la reflexion y concep-
tualizacion. Trabajamos en peque-
fios grupos innovando metodolégi-
camente la practica en el proceso de
produccién para abordar el objeto
ceramico. “Se produce de este modo
un proceso de dialéctica entre suje-

tos, se internaliza una modalidad de
experiencia , relaciones vividas que
adquieren otra dimension."(1)

Los principios organizadores
definidos para el Taller de Ceramica
se fundamentan entonces en la
practica de taller como ensenaje:
ensefianza-aprendizaje, articulacion
de teoria y practica de manera inte-
grada; como un proceso de constan-
te interaccion entre reflexion y ac-
cion adecuando la programacion de
contenidos, expectativas de logro y
la planificacién de los mismos pre-
vio diagnostico y demandas de los
diferentes grupos de trabajo.

El Taller de Ceramica se trans-
forma en un lugar de convergencia
y articulacién de todos los conteni-
dos y las competencias necesarias
para poder evaluar proceso y pro-
ducto del trabajo de taller, en integra-
cién con las demas disciplinas plas-
ticas.

Los marcos tedricos-practicos
desarrollados en el taller estaran
orientados hacia la actuacion profe-
sional de los alumnos futuros docen-
tes, realizadores, productores e in-
vestigadores, desestructurando las
representaciones, modelos previos
y estereotipos para permitir una “re-
construccién consciente, reflexiva
y critica frente a los materiales em-
pleados , técnicas utilizadas y las
recreaciones que cada uno conside-
rara pertinentes.”(2)

La actividad del taller permite un
intercambio grupal que genera una
dinamica privilegiada para el enrique-
cimiento personal y profesional.

El concepto de Practica de la
ensenanza de la ceramica y el futu-
ro desemperio del rol profesional,
que va mucho mas alla de la tarea
de ensenar; incluye la necesidad de
abordaje de los contenidos, expec-
tativas de logro y los condiciona-
mientos contextuales e instituciona-
les que marcan el quehacer educa-
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tivo/ productivo del pais y del mun-  subjetividades, potenciando la diver-

do. sidad e incentivando la produccion
Ensenaje del arte ceramicoque  artistico/ceramica original portadora
valoriza la construccién de conoci-  de identidad.

miento compartido, respetando las

Notas
(1) y (2) Dora Garcia “E/ grupo. Métodos y técnicas participativas “Pag. 20 y 21.
Editorial Erre Eme. 1897.
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H istoricamente el hombre ha in-
tentado sistematizar sus expe-
riencias con criterios que no siem-
pre resultaron exitosos debido a la
inadecuada relacion entre la natura-
leza de esas experiencias y el obje-
to de su investigacion.

El positivismo cientifico impri-
mio a los avances en materia de lin-
guistica, un fuerte acento a légicas
que pretenden validar a otros lengua-
jes no concernientes estrictamente
ala especulacion con la palabra.

Esta modalidad ha penetrado
en las expresiones visuales resultan-
do insuficientes las artillerias
linguisticas que pretenden avalarlas.
La imagen visual esta ubicada hoy
como el modo mas poderoso de co-
municacion. Negar que el mundo de
las imagenes es un lenguaje ya no
tiene cabida, pero el hecho de de-
signar con esta palabra a la comuni-
cacion con hechos visuales no sig-
nifica que compartan todo o sean tra-
ducibles los aspectos que son pro-
pios o naturales de los lenguajes per
se.

trecho

Si bien diversos autores y gru-
pos de investigadores han tratado
desde la perspectiva semiética de
acotar el analisis del problema de la
comunicacion visual a lo especifico
de este lenguaje, no ha alcanzado el
nivel de disociacion que merece el
complejo mundo de las imagenes.
Mundo integrado por particularidades
que van desde la percepcion visual
hasta el fendémeno contextual en el
que se desarrollan, implicando una
evolucién en un universo propioy a
la vez integrado. George Steiner se-
nala en una entrevista “No hay so-
bre la faz de la tierra ninguna lengua
menor. Cada una de ellas es infinita-
mente rica y propone una interpreta-
cion del universo que le es propia.”

Pareciera que el ajuste a un sis-
tema de analisis aplicable, en algun
sentido, ha restado profundidad y ri-
queza en aquellos puntos donde la
naturaleza de la palabra no alcanza
para discernir aspectos absoluta-
mente propios y no extrapolables del
lenguaje visual.

El mundo visual comunica des-
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de el momento que nacemos. Nada

queda fuera de esa fuente constan-
te de estimulo que son las imagenes
visuales. Pero; ;cual es el camino
mas certero para permitir que la pro-
duccién de imagenes visuales tran-
site por estamentos que impliquen
una revision permanente de aquello
que les es propio? ; Desde qué pers-
pectiva abordar un analisis que con-
temple el comode la imagen visual?
Punto este fundamental de inflexion
que hasta el momento es una encru-
cijada parcialmente resuelta.

La crisis que nos lleva a cues-
tionar y a abordar desde la investi-
gacion la necesidad de reformular la
ensenanza del lenguaje visual es jus-
tamente la desactualizacién de los
analisis que se han hecho hasta hoy
del mismo, mas alla de la evolucion
que ha tenido en el contexto epocal.

Es quizas por lo dicho que al
abordar el analisis e incluso la ense-
fanza del lenguaje visual, debemos
preservar ese nucleo irreductible que
el poeta William Blake denominaba
“la santidad de la particularidad”, es
decir, aquello que opone resistencia
ala textual traduccion.

Es interesante ver que por un
lado se detectan blusquedas que
tienden a un “all inclusive nownes”
como lo anticipara hace décadas
Marshall McLuhan y por otro, que la
experiencia va perdiendo valor de
manera dramatica como senala
Norbert Bolz. Este ultimo autor nos
conduce a la idea de que el porvenir
entra decididamente en contradic-
cién con el origen del que proviene.
De esta manera también el propio
pasado se transforma en alteridad
absoluta: “En lugar de confiar en la
experiencia, hoy en dia se detectan
tendencias”, nos dice.

Seria oportuno evaluar si qui-
zas no ha llegado la hora de volver a
los origenes de nuestras particulari-
dades, sin olvidar el aqui y el ahora,
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es decir los factores situacionales

que nos conduzcan a encontrar las
respuestas a nuestros interrogantes.

Ahora, si bien estos aspec-
tos visualizados como generalidad
son base de nuestra investigacion,
deberiamos adentrarnos en situacio-
nes concretas que nos permitan
ajustar los alcances que una asig-
natura como Lenguaje Visual, debe-
ria tener ampliando tanto el desarro-
llo de la curricula (més de tres anos)
como sus contenidos conceptuales
a todas las areas del arte comuni-
cacional.

Como primera observacion de-
bemos tener presente que el lengua-
je visual es un “todo” integrado co-
mun a todas las disciplinas visuales,
tanto bidimensionales como
tridimensionales y tanto estaticas
como dinamicas. Ese “todo” incluye
procedimientos y codigos, en princi-
pio modos de funcionamiento comun
no atinentes a su materializacién. La
materialidad en que se encarnan
maodifica su estatuto, es decir que se
obtendran resultados diversos se-
guin la materia utilizada siempre a tra-
vés de una matriz organizadora co-
mun.

Llama la atencion la dificultad
por parte del alumno avanzado de
capitalizar las experiencias realiza-
das en su paso por nuestra asigna-
tura, es decir la no-aprehension o la
aprehensién parcial de codigos y
procedimientos basicos para la co-
municacion visual. El desarrollo te-
matico es entendido como una su-
cesion de informacion fragmentada,
donde no se logra identificar un de-
nominador comun. En la realidad
académica la convivencia de dos
lenguajes —el oral/escrito y el visual—
genera un punto de friccién constan-

te: el primero se corresponde con la

formacion social y comunicacional
basica, y el segundo aparece como
incorporado pero indescifrado. Mu-
chos creen que “el mirar es enten-
der’, cuando en realidad “el saber
ver” es “comprender”. Este hecho es
irrefutable, pero la pregunta en nues-
tro caso es cdmo materializar
visualmente una idea. Luigi
Pareyson dice: “El proceso de for-
macion de una obra es interpretativo
porque consiste en un dialogo del
artista tanto con la materia que ha
de formar como con la forma que de
ella resultara, siresulta.”

Concluyendo, pareciera que el
primer paso del aprendizaje seria tra-
tar de no traducir situaciones del len-
guaje visual al verbal, lo cual signifi-
ca un profundo cambio en la cons-
truccién del pensamiento creativo.
Este pensamiento creativo no es pro-
ducto de “musas inspiradoras”, sino
el resultado de un ejercicio perma-
nente de captacién pormenorizada
de la realidad, tanto tangible como
intangible, y del trabajo de produc-
cion de imagenes visuales que ca-
pitalicen experiencias que quizas se
remonten a los origenes y deban ser
consideradas para construir otras en
el presente.

Obviamente, para generar una
experiencia visual es necesario co-
nocer sus mecanismos. Mecanis-
mos que se han ido construyendo
desde los origenes histdricos del len-
guaje visual para presentarnos hoy
una gama de posibilidades infinitas.
Son estos mecanismos los que en
principio deberian estar presentes en
todas y cada una de las produccio-
nes gue desarrollan las disciplinas
visuales para ser captadas como
esenciales de este lenguaje.
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“..a menudo se me fermi-
naba el alcofrof en /a mitad de/
banio’™-

A lo largo de las entrevistas com-
piladas para una Historia Oral
de |a relacion entre hombres y arte-
factos, los investigadores nos en-
contramos con datos aportados por
la experiencia de los protagonistas.

Y por otro lado, nos enfrenta-
mos a cambios y modificaciones que
han sufrido los objetos, producto de
expectativas generadas en esa pro-
pia experiencia previa:

“ | Qué alegria cuando me
mudé a una casa con calefon y agua
caliente! ”.

Pero a veces los objetos nue-
vos no fueron esperados, aparecen
de improviso, provocan sorpresa.

Sin embargo, alguien detecté
una expectativa no cumplida y se
aventuro en su resolucion.

En otros casos nuevas tecno-
logias se adelantaron a las propias
expectativas especificas sobre su
aplicacioén, pero respondian a una
expectativa historico-social mas
amplia referida al Progreso y a la

enorme confianza en el rol benéfico
de los avances técnico-cientificos.
Ademas, es la sociedad la que final-
mente decide cuales tecnologias
aceptar y cuales quedaran en el ol-
vido.

“Latension entre experiencia y
expectativa es lo que provoca de
manera cada vez diferente nuevas
soluciones, empujando de ese modo
y desde si misma al tiempo histori-
co.”

Estas categorias formales
enunciadas por Koselleck' resultan
funcionales y congruentes para re-
lacionar las practicas de uso cotidia-
nas con un recambio tecnolégico y
tipolégico permanente. Aluden al
«movimiento» presente en el recam-
bio y la sucesion de distintas produc-
ciones, en este caso, de objetos y
artefactos.

La observacion de la Histo-
ria desde estas categorias refiere
constantemente los productos de
la tecnologia a una base histori-
co-social que la sustenta y le da
sentido.

Permite ir mas alla de las
aproximaciones técnicas al trata



miento de los Objetos de Uso Coti-
diano y colabora en la vision del
equipamiento doméstico como cues-
tién cultural.

Sin embargo, esta perspectiva
no se da sin problemas.

Esta explicacion tan simple,
choca con la observacion de situa-
ciones de franco rechazo, demora o
resistencia en la adopcién de cier-
tas nuevas tecnologias, que no eran
expresion de ninguna expectativa
particular ni general.

Esto presupone admitir que hay
una gran parte de los desarrollos tec-
nolégicos que no responden a expec-
tativa real, latente ni manifiesta de
grandes grupos de poblacion.

Como si el desarrollo tecnolé-
gico tuviera una Logica propia en la
cual descansara, sin necesidad de
apoyatura social alguna, fundamen-
tandose a si mismo. De algtin modo,
esta opinién es compartida por va-
rios tecnoldgicos y cientificos, como
Mario Bunge o Alvin Toffler, de quien
extraemos el siguiente parrafo: “pa-
san siglos y milenios y, de pronto,
en nuestro tiempo, estallan en peda-
zos las fronteras y se produce un
subito impulso hacia adelante. La
razén de esto es que la tecnologia
se alimenta a si misma. La tecnolo-
gia hace posible una mayor cantidad
de tecnologia, como podemas ver si
observamos un momento el proce-
so de innovacion. La innovacion tec-
nologica se compone de tres fases,
enlazadas en un circulo que se
refuerza a si mismo. Ante todo esta
la idea creadora y factible. En segun-
do lugar su aplicacion practica. En
tercer término , su difusion en la so-
ciedad. Y el proceso termina, se cie-
rra el circulo, cuando la difusion de
la tecnologia que encarna la nueva
idea contribuye, a su vez, a engen-
drar nuevas ideas creadoras.”?

;,Cémo se manifiestaestoen la
vida cotidiana?

A posteriori del surgimiento de
cada artefacto o cada nueva tecno-
logia se crea un espacio cultural a
su alrededor que propicia o rechaza
la apropiacion de estos.

Pero ello sucede a posteriori
de la aparicion de ciertos desarro-
llos. Por lo que el planteo se despla-
za hacia la secuencialidad de los
acontecimientos.

Sila Técnica Moderna o la l6gi-
cade los Institutos de desarrollo tec-
nolégico imponen sus creaciones a
un publico que en el mejor de los
casos, puede decidir qué y cémo
tomar estos productos, pero que le
son impuestos sin siquiera tener ex-
pectativa previa de ellos, la pregun-
ta pasa a ser si es posible cam-
biar el orden de esta secuen-
cialidad, y que sean las expectati-
vas culturales, politicas e ideolo-
gicas las que ordenen la produc-
cion tecnoldgica.

Este planteo no es nuevo, ha
estado presente en la poesia, litera-
tura y cine desde los comienzos de
la Modernidad, se hace eco de tan-
tos fantasmas sobre la tecno-cien-
cia, concibe la tecnologia como un
universo auténomo, una fuerza inca-
paz de ser manejada o dominada y
el temor a ser alienados y domina-
dos por esta tecnologia.

A pesar de la antigiedad de
esta cuestion, no ha perdido vigen-
cia y -aunque despojada de su aura
fantasmatica- es causa de una cier-
ta tensién casi permanente entre el
discurso cientifico-tecnolégico y el
de las Ciencias Sociales, y justa-
mente, el quehacer del Disefo In-
dustrial se ubica en el centro de
esta tension.

Tension entre la autofundamen-
tacion y la no-neutralidad de las tec-
nologias, con la pretensién univer-
sal de sus usos y aplicaciones, -que
impondrian su impronta® sobre las
sociedades y las culturas-; y la ne-

cesidad psicolégico-social de creer
que ese mundo es controlable a tra-
vés de practicas culturales (politicas,
ideologicas, artisticas), que serian
en definitiva las que propiciarian,
aceptarian o rechazarian determina-
das creaciones tecnoldgicas.

A su vez, sabemos que los pro-
ductos tecnolégicos no son neutros,
gue la técnica no se reduce a una
mera cuestion instrumental, sino que
esta cargada de ideologia y funda-
mentos filoséficos, dado que cada
instrumento o artefacto trae consigo
un modo de ver, de acceder y de
interactuar con la realidad, casi una
manera de instalarse en el mundo®.

Justamente la perspectiva que
pretende aportar nuestra investiga-
cién sobre la insercion de los arte-
factos en el hogar, permite poner en
crisis las teorias generales que dan
una respuesta Unica o universal a la
relacién «tecnologia-sociedad» y ha
posibilitado observar cémo cada ar-
tefacto resuelve esta relacion de un
modo particular.

Cada Objeto propicia un deter-
minado tipo de relacién y cada re-
ceptor lo hace suyo -0 no- de una
determinada manera.

Cada artefacto es también pro-
ducto de una recepcion, una nueva
construccién que hace de él su
usuario, cargada de nuevas e insos-
pechadas significaciones. A pesar de
la globalizacién, el plblico nunca es
uno, sino muchos y cada artefacto
se re-escribe de un modo particular
en la vida de cada persona.

Esta situacion nos introduce en
un estudio de las modalidades de los
«actos de uso», ampliando la histo-
ria del disefo y las tecnologias con
una «historia de las apropiaciones».

Expondremos a continuacion
cuatro casos de analisis.
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Artefactos y sistemas
de calefaccion

Una Historia de los artefactos
y sistemas de calefaccion es tam-
bién una historia de los combustibles,
de su disponibilidad y rendimiento.
Es por eso que su desarrollo esta
signado por este recambio tecnold-
gico modificador y creador de nue-
vas tipologias. De la lefia al carbdn,
de los combustibles liquidos al gas,
de la electricidad a la energia solar...

En referencia especifica al am-
bito doméstico, una historia de los
artefactos de calefaccién deberia
contribuir al area proyectual en el
enriquecimiento de la discusién con-
ceptual que responde a las pregun-
tas:

¢, estos objetos tecnoldgicos
deben servir sélo para brindar un
servicio de control térmico del
ambiente?

¢ 0 la mediatizacion objetual
deberia rescatar la atdvica y sig-
nificativa relacion del hombre con
el fuego?

La respuesta afirmativa a la pri-
mera pregunta dio como resultado
histérico una etapa en la que los ar-
tefactos tendieron a ocultar el ele-
mento igneo en un intento de control
racional y eficiente de las potenciali-
dades de la combustion y de los
combustibles, desapareciendo luego,
mimetizandose con la arquitectura.
El maximo exponente tecnoldgico de
esta premisa transforma al sistema
en un no — objeto, lo convierte en un
mero servicio de confort térmico, con
sensores y microchips accionados
por control remoto.

“La casa encuentra en el fuego
el anima de su vida interior” decia
Gaston Breyer hace unos anos y
esto es parte de lo que nos ensena
la historia de los artefactos y siste-
mas de calefaccion en su derrotero,
la existencia de un conjunto de prac-
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ticas heredadas vinculadas a los
combustibles sélidos, al carbdén y a
la lefa, relacionando fuertemente
estas practicas ala reunién, ala con-
templacién y no a un mero instru-
mento de calefaccién.

Esta polaridad que se presenta
adquiere su dimension a partir del
propio artefacto o sistema: la cale-
faccion central tiende a una homo-
geneizacion térmica del ambiente lo
que permite una “dispersion” de los
habitantes dentro de la vivienda. Por
su parte la calefaccién porhogares,
braseros o salamandras produce
una calor radial heterogéneo que
obliga a acercarse al elemento ca-
lefactor “donde el objeto es el punto
de reunion”.

Sientendemos al consumo de
objetos como otra producciéon que
reinterpreta las significaciones y los
modos de uso de los artefactos, po-
demos afirmar que esta premisa no
siempre fue tenida en cuenta en las
practicas de disefio ya que se pre-
tendio controlar rigidamente la apro-
piacion de los artefactos por parte de
los usuarios. En artefactos de cale-
faccion los modos de uso propues-
tos por los disenadores fueron am-
biguos y permitieron reinterpreta-
ciones con consecuencias terribles.
;,Si se esta acabando el kerosene
de la estufa, la tengo que apagar, la
puedo recargar mientras esta encen-
dida? Etc, etc.

En este sentido y sobre todo en
artefactos que involucran fuertemen-
te la seguridad de quien los usa y
manipula podemos tomar experien-
cias de diseno del pasado intentan-
do reinterpretar las propias propues-
tas de significacion y uso. Entender
la extraordinaria riqueza de este pro-
blema de diseno donde el universo
poético, mistico, arcano y ritual (con
su gran carga de significaciones) y
el universo racional gue nos habla
del maximo aprovechamiento de la

energia y de los modelos operativos
y funcionales, deberian unirse.

El aparato de radio

Desde la invencion de la “tele-
fonia sin hilos™, los radiorreceptores
fueron sefalados como una curiosi-
dad experimental en el campo de las
radiaciones eleciromagnéticas. Mas
tarde, a partir de la década del trein-
ta y tras el intenso desarrollo de la
radiodifusion comercial durante los
anos anteriores, publicaciones de
caracter técnico-cientifico incluian
diversos articulos dedicados a los
aparatos de radio.® Paralelamente
fue generandose cierta literatura, de
caracter mas especifico, destinada
a entrenar técnicos en el armado y
reparacion de los nuevos aparatos.’
Esto derivé en la formacion de afi-
cionados “a las radios” que se mo-
vian entre los imprecisos limites del
hobby y la industria doméstica.

Las referencias al campo esté-
tico-formal o ergonémico-funcional
no contaban con un espacio espe-
cifico, aunque la creciente publicidad
del nuevo rubro en revistas de inte-
rés general iba dando cuenta de la
apariencia de los artefactos y de sus
condiciones de uso.

Por otra parte no existe un re-
gistro de la actividad que, en térmi-
nos de disefno y construccion de
gabinetes, se generd a partir de ar-
mar receptores sobre chasis y cir-
cuitos importados, pero constituye un
interesante campo de investigacion
de los procesos de formacién de
economias domésticas apoyadas en
un saber técnico.

Segun lo expuesto resulta cu-
rioso la persistencia de un vacio
historiografico respecto al tratamien-
to del artefacto radio, tanto desde los
puntos de vista sefialados como de
su significacion dentro del sistema
de objetos del habitar.®



Esta investigacion, mas alla de
intentar cubrir ese vacio, pone en
evidencia las articulaciones entre
desarrollos tecnolégicos, variables
proyectuales que hacen a la confi-
guracion del artefacto y alternativas
de uso social que cubren las
tipologias resultantes.

Asi, la historia del aparato de
radio nos enfrenta a diversos
interrogantes, algunos comunes a
otros artefactos concebidos a lo lar-
go del siglo y otros propios de su
particular desarrollo:

_Fueron desarrollos tecnoldgi-
cos los que condicionaron los as-
pectos configurativos del artefacto o
premisas de disefio estimularon bus-
quedas técnicas?

_La oferta de alternativas
tipolégicas modifico el lugar de “la
radio” en el habitar o fueron requeri-
mientos sociales nuevos los que
orientaron diversas alternativas de
diseno?

_Qué incidencia tuvieron a lo
largo del siglo los disefios paradig-
maticos de aparatos de radio en la
difusién de modelos mas corrientes
que se integraron al paisaje domés-
tico; y, méas precisamente, cual fue
el rol de disefiadores profesionales
en el desarrollo de esos productos?

_Qué alternativas puede ofre-
cer actualmente el Diserio Industrial
en el desarrollo de las maquinas del
habitar ante el creciente proceso de
miniaturizacion de componentes y la
también progresiva “hermeticidad”
de la técnica?®

Sabido es que la funcién de la
historia no es predictiva, pero los
aportes posibles desde su perspec-
tiva resultan indispensables para la
comprension de cualquier problema
de diseno. Analizar el desarrollo del
aparato de radio a lo largo de un si-
glo puede ser una buena excusa.

La heladera

La historia del frio artificial de-
sarrollada es menos una metodolo-
gia de constatacion que un relato de
hechos significativos. Es en realidad
una historia de los momentos de in-
flexién en que los objetos acumula-
dos sobre si mismos dan origen a
nuevas estructuras y por consiguien-
te a cada tipologia o corte tipolégico
analizado. No se trata de una infor-
macién de disefiadores, biografica
y cronolégica, sino de objetos
disparadores de problemas, signifi-
caciones y nuevos caminos.

Desde su fundamento debe ser
transferida al &rea proyectual, para
confrontar las etapas de analisis ba-
sadas en meras descripciones - in-
terpretaciones, que dan mas la sen-
sacién de moverse en un esquema
axiolégico que se expresa por los
juicios de: feo-bello, concepto-no
concepto, forma-no forma, funcién-
no funcién, logrado — no logrado.

La historia de la refrigeracion
doméstica debe convertirse en una
astucia de la historia de los objetos
(refrigeradores), para llevar a cabo
el paso de la funcién cultural del pa-
sado hacia una funcién cultural nue-
va. Su transferencia debe ser, como
define Stefano Marzano en su arti-
culo Nuevos Objetos, Nueva Media,
Viejos Muros: ... “ dar forma a la
miriada de interrelaciones que sur-
giran entre gente, objetos, espacio,
tiempo y circunstancias, con el fin de
colocar juntos pasado, presente y
futuro en un ambiente doméstico que
sea tanto estimulante como profun-
damente gratificante”...

Un objetivo que plantea la
racionalizacion histérica del objeto,
por medio de la critica de tres mo-
mentos constituidos por: la conser-
vacion por fusion, la refrigeracion
mecanica y las logicas fuzzy, que
marcan cambios tecnolégicos que

van desde el objeto independiente de
fuente no renovable (ciclo) al refri-
gerador eléctrico, hacia una heladera
maés auténoma y de l6gica difusa.
Transformar en conceptos estas eta-
pas implica comprender el problema
de la funcién, de la innovacién tec-
nologica y de la aceleracion del tiem-
po que obliga cada vez mas a la re-
duccién de los tiempos de duracion,
asi como su carga significativa que
ha mantenido un discurso sin con-
tradicciones en relacion con la sa-
lud.

Estos momentos se inscriben
simultaneamente en el uso del obje-
to, entendido como una nueva pro-
duccién, desde el relato de las prac-
ticas de uso que fundamentan la ex-
periencia cotidiana del disefo.

La historia del uso es una “pro-
puesta de busqueda” que desarrolla
el receptor del artefacto desde la
vuelta de su mirada sobre el objeto,
considerado en el primer instante
bello 0 admirable tecnologicamente
sin que pronto se establezca la pre-
gunta: ;como funciona?, para encon-
trarse en medio de la critica y de la
idea de no sélo sentir sino también
de entender. La evidencia vivida (en
la cual colabora la historia oral) asig-
na a la historia de la refrigeracion
categorias funcionales que superan
la abstraccion de usos y lecturas
proyectuales.

Por lo tanto desde el disefio esta
propuesta se debe traducir en un
“proyecto de busqueda” que acepta
el desafio de reconciliar la tecnolo-
gia de los valores tradicionales
instaurados en el ambito doméstico
y la colocacién de los nuevos obje-
tos.

Sila observacién corresponde
a la realidad, puede pensarse que las
tipologias analizadas en su contex-
to histérico han ido transformando el
placer de adquisicién intuitivo hacia
un placer de caracter intelectual —
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popular, colocando una coherencia

propia sobre los modelos que le son
impuestos a la fuerza o no.

Hacer el objeto, desde el dise-
fio o desde su recepcién, exige una
conciencia cada vez mayor, que
equivale a decir una ideologizacion
del artefacto, desde el estudio de su
origen y clasificacion de los usos,
aun pudiendo marcar una despropor-
cion entre ambos sectores (popular-
intelectual), entre el valor de lo que
se recibe y produce. Un valor de “ob-
jeto formado”, nacido de la construc-
cion racional carente del estudio de
las reacciones intuitivas y emocio-
nales, que proyecta la relacion fisi-
ca en forma abstractay se adapta a
las estructuras complejas de la téc-
nica; que desaparece frente al “mo-
delo formal” que asume la posibilidad
de crear un disefo del frio basado
en la multiformidad de los usos, en
la fusion de los contenidos enume-
rados por la inteligencia del consu-
midor y aquellos considerados por
el productor y el disenador.

La maquina de coser

El mayor aporte que la historia
de la maquina de coser hace a la
proyectacion en general, es que per-
mite observar en momentos histori-
cos distintos como fue la respuesta
de tres grandes disenadores al de-
safio que les presentaba un tipico
campo problematico de diseno.

Muestra como la ingenieria ad-
virtié la necesidad del aporte concep-
tual del disenador para lograr una
configuracién y resignificacion acor-
de con un importante cambio tecno-
I6gico: el pasaje de la manualidad a
la electrificacion en primer lugar y el
pasaje de la electrificacion a la
automatizacion y computarizacion
en el segundo. Y como se obtuvo de
los disenadores respuestas acorde
a semejantes desafios.
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El mayor logro de Nizzoli con
su «Mirella», consiste en acercar la
maquina a las tipologias adoptadas
por la “linea blanca” de cocina
(heladera, cocina, calefdn), le quita
imagen de “maquina” y la acerca
mas al concepto de “artefacto”, to-
davia inexistente en la jerga y la teo-
ria del Disenio Industrial de su épo-
ca.

Ademas de la “direccionalidad”
en el tratamiento formal de las pie-
zas, que es clave para producir la
analogia con la movilidad y la
aerodinamia, en lugar de las limpias
y puras superficies de Nizzoli,
Dreyfuss opta por resaltar el sector
de comandos de frente al operador,
mediante sobrerelieve y cambio de
color, respecto del color base de la
carcasa.

Es este sector de comandos el
que parece invitar a su manejo, y a
través de él exalta la posibilidad de
regulacion de todas las nuevas fun-
ciones.

En el caso de Giugiaro la
geometrizacién colabora en el senti-
do de una apariencia mas racional
del aparato, elimina todos los vesti-
gios de tratamientos organicistas,
favorece la asociacion con
computadoras o maquinas de ofici-
na, en lugar de la tradicional asocia-
cién con los aparatos “domésticos”.
Este desplazamiento semantico,
acorde al cambio tecnolégico con
sus 2000 funciones, acompana el
proceso cada vez mas racionaliza-

do de la costura comercial. No en
vano el nombre de su modelo es
LOGICA.

Esta historia muestra a su vez,
coémo a pesar de los cambios, los
tres disenadores quedaron presos
de la tipologia, que es tan fuerte en
la configuracion del aparato, que nin-
guno pudo cambiar la relacién
ergondémica con el usuario, que
constituye su principal punto débil.

A nivel histdrico la maquina de
coser también es paradigmatica, ya
que resulté ser la embajadora de los
ideales de la Revolucién Industrial en
el ambito doméstico, donde introdu-
ce los valores de la industrializacion
aun antes de la bomba de agua.

En cuanto a su proyeccion so-
cial, miles de familias se sostuvie-
ron economicamente gracias a ella,
durante varias generaciones y con-
tribuy6 a formar valores sobre el rol
de la mujer en el hogar y en la socie-
dad, como lo atestigua el cuadro de
Berni «Primeros pasos».

Pero la mejor ensefianza que
su diseno nos deja es la particular
relacién que contribuyo a formar con
sus duenas, ya que ésta se impreg-
né de atencidn, carifo, conocimien-
to y cuidado, al punto tal que las
maquinas no se tiran, se heredan,
regalan o revenden, se reciclan
como adornos o soportes. Las ma-
guinas de coser no contribuyeron a
la formacién de ninglin cementerio
de objetos como ocurre con otros
artefactos.
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ara vos, que supiste conservar lo que
llevabas adentro con Cero Defecto.

DOMINGOD 19 DE OC THURE Hl I Ac I l

DIA DE LA MADRE CERD DEFECTO

< Cap. Fed. " Sarvitio "POST VENTA™ 8534506

Notas

1 Koselleck, Reinhard. Futuro Pasado. Para una semantica de los tiempos histaricos. Paidos basica. Cap. XIV“Evidentemente,
las categorias ‘experiencia’y ‘'expectativa’ reclaman un grado mas elevado, ya apenas superable, de generalidad, pero también
de absoluta necesidad de uso. Como categorias histdricas equivalen en esto a las de espacio y tiempo."P4g.335

2 Toffler, Alvin. "El shock del futuro” Plaza Janés Editores - Barcelona 1970 p.39

3 «Impronta» entendida como normas y sisternas de uso, legitimacion y jerarquizacion social.

4 "Hay quienes propician una apropiacion pragmatica de las posibilidades de la tecnologia, entendiendo que Técnica es uso
pragmatico frente a los problemas de la realidad. Un tecnicismo antiintelectual que opone |a idea de cultura técnica a la de
cultura intelectual.” comenta Francisco Liernur en su prélogo a Dal Co, Francesco, en «Dilucidaciones. Modernidad y
arquitectura» Paidos estética.

"Elinstrumento no es neutral en la prefiguracion de un objeto, y dependera de cual se utilice para que éste sea intencionado de
manera diferente. No “da” lo mismo proyectar utilizando croquis, ceramica o un grafico producido por ordenador. La no
neutralidad del instrumento es un dato que debe ser comprendido por el disefiador y en consecuencia aprovechado en sus
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posibilidades expresivas. El contexto global, con la ‘suma de conceptos que provee’ orienta hacia la valoracién de cada forma,
conseguida segun la consecucion de determinados instrumentos.” Adriana Cortese en “Disefio y Morfologia. Los signos del
racionalismo y del post racionalismo en objetos de disefio industrial” . Edicién de la autora. FADU UBA Buenos Aires 1990

5 En 1901 se demostrd la posibilidad de enviar mensajes transoceanicos al establecer, Guillermo Marconi, una transmicién a
través del Atlantico, entre Cornualles -en el Reino Unido- y Terranova -en Canada- lugares distantes 3.200 km. Pero esas
senales transmitidas por radio eran Unicamente telegréaficas; recién en 1905 Fesseden descubrié la técnica de modulacion de
ondas, lograndose transmitir el primer programa de radio el 24 de diciembre de 1906, desde una estacién experimental ubicada
en Brant Rock, Massachusetts.

6 Nos referimos revistas tales como Ciencia Popular y Mecanica y Ciencia, ambas versiones “en castellano” de publicaciones
norteamericanas.

7 Es el caso de Radiopractica, tabloide ampliamente difundido entre los radiotécnicos.

8 Ver Gandolfi, Fernando: “Dias de radio”, en Nivel 6, N2 23, CEAD, Mar del Plata, 1996.
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1- Introduccion’

E | presente trabajo se inscribe en
el marco de un conjunto de hi-
potesis relativas al problema de la
textura musical. De acuerdo con es-
tas hipotesis, la textura musical es-
taria caracterizada principalmente
por una estructura jerarquica de
ambitos relativamente autonomos de
organizacion musical, a los que he-
mos denominado estralos texturales.
Tales estructuras estan representa-
das en base a tres aspectos. El pri-
mero esta dado por la cantidad de
estratos a cada nivel de la jerarquia
textural; esto es, la segmentacion de
la simultaneidad musical en elemen-
tos relativamente coherentes en si
mismos, tales como una melodia,
una linea de bajo, un rpieno armoni-
co como acompanamiento, etc.; ele-
mentos que podrian admitir, por su
parte, una segmentacion interna ul-
terior. El segundo de estos aspec-
tos esta dado por una caracteriza-
cion de tales estratos, de acuerdo
con nociones como la de linea,
ostinato, pedal, ripieno armoénico,
etc. El tercero de los aspectos que

determinarian la textura de un frag-
mento musical esta dado por la iden-
tificacion de ciertas relaciones
texturalmente relevantes entre los
estratos, relaciones tales como la
homogeneidad o no-homogenidad
tonal, métrica, la coincidencia
acentual, de ataques, etc?.

El problema de la linealidad se
plantea entonces en relacion con el
segundo de esos aspectos: la carac-
terizacion de los estratos texturales.
A efectos de dar cuenta de esa ca-
racterizacion, hemos establecido
como punto de partida una distincién
entre estratos lineales y estratos no-
lineales. En lo que sigue, intentare-
mos establecer las condiciones bajo
las cuales se constituye un estrato
de caracter lineal, en la musica tonal.
El planteamiento mismo del proble-
ma, esto es, la determinacion de con-
dicionesde la linealidad, implica una
negativa a la idea de que lalinea (o
la melodia), suponga un elemento,
cuya constitucién como componen-
te de la textura musical precede a
toda labor analitica, elemento que,
por lo tanto, se consideraria como
propiode la obra, sin la mediacion



de hipotesis previas (en este caso,
texturales) al respecto.

En efecto, en la teoria de la
musica tradicional, la nocién de linea
suele adoptarse como una nocién no
problematica®. Eventualmente, en
una explicitacion del supuesto sobre
el que se funda, podemos estable-
cer que parte del principio de gue
ésta excluye toda simultaneidad so-
nora.

Asi, la distincién lineal / no-li-
neal se resolveria en términos de la
nocion de simultaneidad: toda pura
sucesion de sonidos es susceptible
de constituir una linea. Esta defini-
cién admite entonces desglosar dos
supuestos: a) elementos simultaneos
no son susceptibles de constituir una
unica linea; y b) la linealidad es defi-
nible por caracteristicas intrinsecas
de las lineas.

En el presente trabajo, partire-
mos del supuesto de que la linea®,
como componente de la textura mu-
sical, no constituye un elemento
dado a priori, sino que resulta de una
particular caracterizacion textural de
la totalidad del objeto musical en con-
sideracién. En otros términos, se
entendera la constitucién de una li-
nea como una funcion de la estruc-
tura textural global del objeto en con-
sideracion. Esto implica que su cons-
titucion en cuanto tal dependera tan-
to de factores intrinsecos como ex-
trinsecos. Los factores intrinsecos
tendrian que ver con los elementos
que posibilitan la asociacion de so-
nidos en un agrupamiento suscepti-
ble de ser caracterizado como un
estrato lineal (lo que Albert Bregman
denomina /ntegracion secuencial®).
Los factores extrinsecos determinan
la disociacion de esos sonidos res-
pecto de los otros estratos texturales
constituidos en una determinada si-
multaneidad. Lo que importa sena-
lar, especificamente, es que estos
factores se relacionan de un modo

complementario: cuanto mas fuerte
es la disociacién, menor es el grado
de asociaciéon necesario para la
constitucion de la linea; lo mismo
ocurre en el caso inverso. Luego de
una consideracion de esos factores
vamos a proponer la idea de que la
linealidad tampoco excluye, en prin-
cipio, la simultaneidad.

2- Condiciones de
linealidad

Entre los factores que promue-
ven la asociacién de elementos en
una linea se cuentan: a) la proximi-
dad intervélica; b) la proximidad de
ataques; c) la variabilidad formal; d)
la convergencia direccional; y e) la
similitud timbrica. Entre los aspec-
tos que hacen a la disociacién de una
linea determinada respecto de los
otros estratos componentes de la
textura pueden indicarse: a) la inde-
pendencia ritmica; b) la separacion
registral; c) la divergencia direccio-
nal; d) la disimilitud timbrica; y e) di-
ferencias de intensidad®. Algunos de
estos mismos aspectos, aunque en
una formulacién normativa, y en el
marco de una finalidad pedagdgica,
estan planteados en los tratados
corrientes de contrapunto, y tienen
su reflejo en los principios de con-
duccién de voces de la teoria
schenkeriana (cf. Schenker, 1979).

El grado conjunto (el mayor gra-
do de proximidad intervalica compa-
tible con cierta variabilidad formal)
como principio constructivo de la
melodia en la polifonia renacentista
ha sido puesto de relieve, entre
otros, por Knud Jeppesen (1927).
Wright y Bregman, mas reciente-
mente (1987), han senalado el fun-
damento textural que lo motiva. Lo
que queda por agregar aqui, even-
tualmente, es la relacién inversa que
este principio tiene con el grado de
separacion registral de la linea, res-

pecto de los otros componentes de
la textura. Para mostrar esta relacion
podemos traer a cuento la caracteri-
zacién que hace Charles Rosen de
los temas en la miusica clasica
(1997): en gran medida (fundamen-
talmente en los primeros temas de
los movimientos en alguna de las
formas sonata), éstos estan configu-
rados como un despliegue horizon-
tal de los acordes constitutivos de la
polaridad dominante / ténica. Esto
determina que el principio intervalico
que los constituye, mas que el gra-
do conjunto, sea el de la arpegiacion
(Schenker, 1979). Pero este patron
solo es posible sobre la base de la
separacion registral clara entre la li-
nea melodica y el acompanamiento,
que caracteriza buena parte de la
musica del clasicismo. En mucha de
la musica romantica, en cambio, don-
de el contraste registral entre la li-
neay el acompanamiento se desdi-
buja (si no se pierde acaso toda po-
sibilidad de distincién entre estos ele-
mentos), la linea muestra, compara-
tivamente, un grado mayor de proxi-
midad intervalica.

La proximidad intervalica,
como elemento asociativo, se mani-
fiesta también en un fenémeno de-
nominado por Bregman «segrega-
cion de corrientes auditivas»” (1990).
Una sucesion estricta de notas, sin
ningun tipo de simultaneidad, dadas
ciertas discontiglidades intervalicas,
puede constituirse en una textura
polifénica, como resultado de la aso-
ciacion de sonidos, discontinuos
entre si, pero intervalicamente proxi-
mos.

La proximidad de ataques,
como elemento de asociacion, expre-
sa la necesaria cohesiéon temporal
entre elementos sucesivos, a efec-
tos de constituirse como una deter-
minada unidad formal. En tal senti-
do, se puede suponer gque uno de los
problemas compositivos planteados



por F. Chopin en el Preludio op. 28
en La menor, es precisamente el que
tiene que ver con la cohesion tem-
poral de la linea: ¢ cudl es el grado
en el que pueden separarse los ele-
mentos que componen una frase sin
gue su cohesion misma se vea afec-
tada? De nuevo, el grado de sepa-
racion temporal parece dependiente
de la proximidad intervalica: a ma-
yor separacion entre las notas, me-
nor debe ser el intervalo melodico, a
efectos de mantener la continuidad
(no casualmente, el intervalo en los
puntos criticos del Preludio citado
[cc. 4-5; 9-10 y 16-17] es el uniso-
no). El fendmeno de la segregacién
de corrientes auditivas, por otra par-
te, pone en evidencia la primacia de
la proximidad intervalica por sobre la
proximidad de ataques, en el senti-
do de que la segunda no opera
asociativamente si la primera condi-
cién no se observa.

La variabilidad formal expresa
la necesidad de un minimo nivel de
movimiento melddico a efectos de
diferenciar una linea de un pedal, o
eventualmente un ostinato. Aqui
cabe preguntarse si un Gnico sonido
prolongandose en el tiempo sin cam-
bios de altura podria ser considera-
do una linea, o si una sucesion de
notas repetidas (como las que se
presentan en el contarno superior de
la textura en el Preludio en Si menor
de Chopin, o en un registro medio en
la sequnda seccidn del Preludio en
Fa # mayor) admiten esa caracteri-
zacion.

El timbre tiene un efecto aso-
ciativo y disociativo a la vez. La si-
militud timbrica favorece la integra-
cién sucesiva de sonidos, mientras
que la disimilitud timbrica remarca la
disociacion de elementos tanto si-
multaneos como sucesivos (y esto
explica la funcién basica del timbre
en la orquestacion clasica y roman-
tica, orientada a la clarificacién de

las distinciones texturales®). No obs-
tante, parece que el timbre es inca-
paz de establecer por si mismo una
asociacion o disociacion textural.
Para verificar esta observacion ne-
cesitariamos contar con un ejemplo
en el cual el Unico factor potencial
de disociacion fuera el timbre, esto
es: un conjunto de elementos ritmi-
ca y registralmente coincidentes,
pero timbricamente disimiles. Un
ejemplo asi nos lo suministra el co-
mienzo de la «Danse pour le fureur
des sept trompettes», del Quatour
pourla fin du tempsde O. Messiaen:
el piano, el clarinete, el violoncelo y
la flauta interpretan una monodia al
unisono, y con una coincidencia es-
tricta de ataques. Texturalmente, el
efecto asociativo del unisono se im-
pone por sobre el efecto disociativo
que podria tener el timbre, dando lu-
gar a una estructura lineal sin estra-
tificacion, en otras palabras: la repre-
sentacion textural apropiada no pa-
rece ser la de una polifonia, sino la
de una monodia.

Esto puede deberse a que,
mientras que la combinacion de al-
turas distintas da lugar a una enti-
dad de otro nivel jerarquico en el or-
den tonal (unintervalo, o un acorde),
la combinacion de timbres no resul-
ta en una entidad de ofra clase, sino
gue simplemente conforma un tim-
bre nuevo (un timbre ‘fantasmagari-
co’, en términos de Pierre Boulez®),
equivalente en todo sentido a los tim-
bres ‘naturales’ que lo componen. En
otras palabras, es la inexistencia de
una organizacion jerarquica del tim-
bre lo que parece estar a la base de
su incapacidad para determinar
distintivamente una disociacion
textural.

Hasta este punto, hemos con-
siderado puras sucesiones. Corres-
ponde plantearse ahora la pregunta
de si sonidos simultaneos pueden
constituir estratos texturales linea-

les. Si suponemos que si, entonces
cabe preguntarse bajo qué condicio-
nes esto podria darse. El doblamien-
to de octavas (caracteristico de toda
fextura no rigurosamente polifénica)
presenta un problema para una con-
cepcion de linea como rigurosa
sucesividad. Es cierto que la 8va.
constituye un intervalo peculiar, casi
un no-intervalo: una suerte de dupli-
cacion registral de una nota. En este
caso, podriamos decir que nos en-
contramos en una instancia de
espaciamiento registral de la linea.
Sin embargo, lo mismo ocurriria si
reemplazaramos la 8va. porla 4ta. o
la 5ta. (esto es, intervalos justos), 0
incluso intervalos como la 3ra. y la
6ta., mientras que el paralelismo sea
relativamente constante. Asi, puede
decirse que, en la medida en que se
trata de sucesiones direccionalmen-
te convergentes, mas que //neas
paralelas|o que se nos presenta es
el espaciamiento registral de una li-
nea, lo cual le agrega una cualidad,
no textural, sino, eventualmente,
timbrica®.

En muchos casos, como en
el Carnavalop. 9 de R. Schumann
(ver ejemplo 1), el doblamiento de
octavas aparece ‘armonizado’: aqui
puede decirse que estamos tratan-
do con un aspecto relativo al grosor,
o la densidad de la linea. Asi, la su-
cesion estricta de sonidos (la linea
convencional) no seria mas que el
grado 0 en la densidad de la linea.
Stravinsky hace un empleo
compositivo de este elemento, en
algunos pasajes de L'Hisfoire du
Soldat (la parte del violin en la Musi-
capara la escena lll, o en el Tango),
en los que la linea presenta
simultaneidades ocasionales de
3ra., 4ta., 5ta., 6ta. y hasta 7ma.,
conformando asi una linea de den-
sidad variable, aprovechando para
eso la posibilidad de doble cuerda del
violin (ver ejemplo 2).



Ejemplo 1: Carnaval, op. 9 de R.

Schumann (Fierrot, cc. 9-16)
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En estos casos, casos que
involucran la convergencia direccio-
nal, parece necesaria, a efectos de
caracterizar esos elementos como
una linea con determinado grosor, o
densidad, la coincidencia estricta de
ataques. Esto constituye una mues-
tra indirecta que corrobora el princi-
pio relativo a la independencia ritmi-
ca como un factor que promueve la
disociacion textural, y, consecuen-
temente, la independencia lineal
(Wright y Bregman, 1987). En otros
términos: el efecto disociativo de la
discontiglidad registral s6lo se neu-
traliza a partir del efecto asociativo
aun mas fuerte de la sincronia de
ataques y, eventualmente, el parale-
lismo melddico. De no darse estas

condiciones ritmicas y direccio-
nales, la discontigiiidad registral ope-
ra disociativamente.

En sintesis, la proximidad
intervalica parece ser la condicion
mas fuerte para la constitucion de un
estrato textural lineal. El grado en el
que esta condicidén puede verse ate-
nuada depende crucialmente del gra-
do de separacion registral entre la
linea y los otros estratos que com-
ponen la textura (lineales o no): cuan-
to mayor es la separacion registral,
menor es el grado de proximidad
intervalica necesario para preservar
la cohesion lineal. Esto explica cier-
tas diferencias observables entre
melodias clasicas y romanticas, re-
lativas al principio intervalico que las

constituye. La arpegiacion, como
principio constructivo de cierto nu-
mero de melodias clasicas se expli-
ca, mas alla de las necesidades vin-
culadas a la manifestacién en el or-
den tematico de la polaridad tonal,
sobre la base de la separacion
registral constante que caracteriza
la textura de ese estilo, en contrapo-
sicion con la indisociabilidad crecien-
te entre melodia y acompanamiento
en la musica del romanticismo. La
simultaneidad, entendida como cua-
lidad timbrica o de densidad de la li-
nea, depende principalmente de la
coincidencia de atagues entre los
elementos simultaneos, y, en menor
medida, de la convergencia direccio-
nal. La similitud o disimilitud timbrica,
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y las diferencias de intensidad, por
ultimo, no alcanzan a determinar por
si mismas la constitucion de una li-
nea y su diferenciacién respecto de
los otros componentes de la textu-
ra.

3- Conclusiones

En su Traité de I'harmonie,
Rameau le asigna a la melodia un
caracter derivado respecto de la ar-
monia'. Independientemente del gra-
do de acierto que estemos dispues-
tos atribuirle a esta formulacién (que
se explica histéricamente, en rigor,
en el contexto de la discusion con
Rousseau sobre los origenes de la
musica y la primacia de la musica
instrumental) respecto de esta posi-
cion, esta claro que ésta se plantea
con relacion a la determinacion del
contenido de lo melddico (o de lo li-
neal). Sin embargo, desde el punto
de vista de su determinacion formal,
esto es, de la constitucion de la li-
nea en cuanto tal, quisieramos decir
que ésta es solo una consecuencia
de la textura: su constitucion objetual
depende de los mismos principios
que determinan la constitucién de la
textura global de la obra musical o el
fragmento en consideracion.

El concepto de linea, en tal
sentido, y en la musica tonal al me-
nos, no parece susceptible de una
caracterizacion limitada a la oposi-
cion simultaneidad / sucesividad. En
primer lugar, la sucesividad, si bien
una condicién necesaria, no parece
constituir una condicién suficiente
para la constitucion de la linea: bajo
ciertas condiciones un determinado
agrupamiento de sonidos sucesivos
puede constituir mas de una linea
(dada cierta discontigliidad
intervalica entre algunos de los ele-
mentos gue lo componen, como en
los casos de polifonia virtual, o de
segregacion de corrientes auditivas,
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mencionados anteriormente), o in-
cluso no alcanzar siquiera a consti-
tuirla. En segundo lugar, la
sucesividad tampoco parece condi-
cidn excluyente, en el sentido de que,
bajo ciertas condiciones (coinciden-
cia de ataques y, preferentemente,
paralelismo melddico) elementos si-
multaneos pueden considerarse
constitutivos de la linea.

Asi, la constitucién de un
agrupamiento de elementos sonoros
en términos de /inea depende de un
conjunto complejo de condiciones
que hacen tanto a la asociacion de
esos elementos en una unidad
textural de tipo lineal, como a su di-
sociacién respecto de elementos
constitutivos de otras unidades si-
multaneas en la estructura textural.
Esta doble determinacion explica a
la vez la presencia de elementos de
linealidad en unidades texturalmente
no lineales como, por ejemplo, el bajo
alberti, en el estilo clasico.

La hipotesis formulada al co-
mienzo de este trabajo, relativa ala

constitucion de la linea como una
funcion de la estructura textural glo-
bal, expresa asi la idea de que ésta
no se constituye de modo indepen-
diente respecto de los otros elemen-
tos que conforman la estructura
textural en su totalidad. También im-
plica, por @so mismo, gue no siem-
pre es posible determinar con preci-
sién si un estrato textural es lineal o
no. Esto se debe a que la compleji-
dad de factores que muestran inci-
dir sobre la linealidad, en ocasiones
se manifiesta con un grado de ambi-
gliedad tal (es decir, con una combi-
nacion particular de elementos
asociativos y disociativos operando
simultaneamente) que podria hacer
imposible, o, en todo caso, muy en-
deble, esa determinacion. Lo que in-
teresa a nuestros fines sera enton-
ces, no tanto la caracterizacion pre-
cisa de un estrato en tanto que lineal
o no-lineal, como la identificacion de
los factores que determinan ya sea
una u otra de esas posibilidades, o
un cierto compromiso entre ellas.

Notas

1. Este trabajo se desarroll6 a partir de problemas tratados en el contexto de una
Beca Postdoctoral otorgada por el CONICET durante el periodo 1997-98, y,
posteriormente, en el marco de los Proyectos “Principios texturales en la musica
tonal” (11/B061, 1996-98) y “La interaccion de principios texturales” (11/B093, 1998-
2001), del Programa de Incentivos (SPU), radicados en la Facultad de Bellas Artes
(UNLP) y dirigidos por Gerardo Huseby. Una primera version del mismo fue leida en
las XIl Jornadas Argentinas de Musicologia y Xl Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de Musicologia; Buenos Aires, agosto de 1998.

2. Estas hipétesis estan mejor desarrolladas en trabajos anteriores sobre el tema.

Cf. Fessel (1996, 1997, 1998).

3. Lo mismo ocurre en teorias mas recientes, como las de Meyer (1973) y Narmour
(1990), donde la melodia constituye un ‘parametro’ analitico de la obra, cuya

constitucién misma en tanto que parametro no es objeto de una fundamentacion

tedrica significativa.

4. Preferimos emplear el término linea en lugar de melodia por cuanto este uitimo

conlleva los supuestos de linea superior, soporte de la elaboracion tematica de la

obra, aspectos éstos que exceden el alcance de este trabajo.

5. Cf. A. Bregman, 1990.

6. Algunos de estos factores estan formulados en Rahn (1982).
7. Eltérmino original es ‘auditory stream segregation’.

8. Cf. R. Erickson, 1975



9. Citado por Bregman, 1990, p. 489.

10. Cuando el espaciamiento registral es relativamente extremo, la duplicacién puede
dar lugar a estratos diferenciados, y, eventualmente, temporalmente disociados (aun
cuando exista una absoluta sincronia de atagues), tal como ocurriria, por ejemplo, en el
caso del Homenaje a Garcia Lorca de Silvestre Revueltas, analizado en Basso, Liut,
Guillén y Balderrabano (1998).

11. “La melodia es apenas una consecuencia de la armonia”. (Rameau 1971: 27)
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1- El Arreglo.
La Version.

E ste articulo continua la investi-
gacion planteada en el trabajo
“Los Procedimientos de Produccién
Musical en Mdsica Popular” . De-
seamos, en esta segunda parte,
avanzar sobre el arreg/o como pro-
cedimiento caracteristico de este
ambito musical. Nuevamente abor-
daremos la problematica desde un
enfoque interpretativo que nos per-
mita reconocer vinculos y sentidos
en los modos de produccion parti-
culares de la musica popular.
Coriun Aharonian en su articu-
lo “Direccionalidad socio-cultural y
concepto de versién en mesomu-
sica™ dice: “La musicologia estudia
habituaimente dos niveles de pro-
duccion de un hecho musical que se
dan habitualmente: la composicién y
la interpretacion. Pero no ha defini-
do, hasta ahora un tercer estadio,
intermedio entre la composicion y la
interpretacion, que se da en el terre-
no de la mesomusica: el que propo-
nemos denominar version, estadio
en el que se modifica en grado sumo
la composicién original sin que el
consumidor deje de reconocerla (y

de reconocer a sus autores origina-
les)” (Aharonian, 1990).

De aqui en adelante se hara
referencia a este procedimiento en
forma indistinta como versidn o arre-
glo. Es claro que ambos términos se
refieren a lo mismo, pero con mati-
ces: el término version habla mas
bien del producto y el término arre-
glonos acerca mas al procedimien-
to. Sin embargo, no hay contradic-
cion: existe un espacio intermedio
entre el tema y el producto. A este
espacio que involucra procedimien-
tos operativos y estratégicos deno-
minamos arreglo o version.

1.1 El Arreglo como
interpretacion.

Antes de comenzar con el ana-
lisis del arreglo convendria aclarar
dos términos ya utilizados: interpre-
taciony temna.

Entendemos a la interpretacién
cOmo un proceso cooperativo de sig-
nificacion. Si nos ubicamos en la
cadena de comunicacion, la obra
musical, implica al menos un proce-
so de doble interpretacion: “interpre-
tacién—ejecucion” e “interpretacion—
recepcion”. En el primer caso se tra-



ta de musicos-intérpretes y en el
segundo de oyentes—intérpretes. A
este doble mecanismo, vamos a in-
corporar un tercero para el caso de
la musica popular: el arreglo como
interpretacion. A partir de aqui habla-
remos de “arreglador’ para indicar a
la persona o conjunto de personas
intérprete/s de un tema preexisten-
te. La interpretacién—arregl/o conlle-
va procedimientos operativos y es-
trateégicos relacionados a las instan-
cias de creacion y ensayo.
(Madoery, 98)

Distinguimos, entonces, dos
estructuras dentro del producto—
obra: el ftemay el arreglo.

El tema constituye una unidad
de sentido musical y en muchos ca-
sos musical — textual. Los rasgos
que definen el tema son realmente
pocos, se vinculan con la secuen-
cia de alturas y algunos rasgos rit-
micos. Profundizando el parrafo an-
tes citado de Aharonian el fema co-
rresponderia a aquello que el oyen-
te no deja de reconocer por mas que
se presenta de otra manera. Corres-
ponde a una configuracion melédica.
Dado que el nucleo caracteristico de
la musica popular se caracteriza por
la estructuracién en funcién de con-
textos tonales o modal — tonales,
esta estructura meldédica (el tema)
implica una armonia relacionada a su
génesis. Es decir al contexto de la
obra—arreglo en el que el femaapa-
rece por primera vez.®

De este modo se entiende a la
obra en el contexto de la musica po-
pular como el producto de una conti-
nua dinamica entre tema, interpreta-
cion-arreglo e interpretacion-efecu-
cion.

Tema fﬂ:>

Entender el arreglocomo inter-
pretacion significa que este procedi-
miento constituye un proceso
semantico de base enciclopédica
por lo que implica un contexto, una
hipétesis de significacién a partir del
marco-especiey el tema, y una infe-
rencia por parte del arreglador.

En otras palabras, el arreglo
posee una semanticidad particular,
estableciendo distintos tipos de vin-
culos con el temay la especie—mar-
co (Madoery, 98). Reconocemos la
semanticidad tematica y hemos
abordado a la especie como manual
de instrucciones, nos resta desarro-
llar al arreglo como productor de sen-
tido, que como veremos mas ade-
lante, podra incorporar nuevas sig-
nificaciones respecto del femay la
especie.

A partir de este enfoque se des-
prende que el arreglo se encuentra
condicionado por una gran cantidad
de variables. Podemos diferenciar
tres grupos:

_La especie-marco.

_La enciclopedia particular del
arreglador (formacién / enciclopedia
cultural)

_El tipo de interpretacion que
desarrolle en funcién de:

demandas del mercado,
estructuras ideoldgicas.

Es claro que las demandas del
mercado (publico consumidor) estan
relacionadas con una estructura
ideoldgica. Las estructuras ideolégi-

g Immnlﬁn-mlu [I]::>

interpretacién-ejecucion

cas condicionan el arreglo porque
condicionan cualquier interpretacion.
También es cierto que muchos tipos
de arregl/o no se encuentran avala-
dos por las demandas de los produc-
tores que inciden en el mercado. Los
condicionantes antes citados no son
excluyentes. En ciertos casos el
arreglador tomara como criterio la
especie—marco. Si su intencion es
modificar este /marco, encontrare-
mos condicionantes relacionados a
su formacién particular, a su enciclo-
pedia cultural y a su estructura ideo-
Iégica.

Analizando al arreg/ocomo in-
terpretacion, podemos distinguir al
menos tres situaciones, en funcién
de los vinculos que se establezcan
respecto al femay la especie (siem-
pre asumiendo la idea de continuo
para todas las clasificaciones):

_Interpretacién dentro del mar-
co—-especie. Las especies implican
como hipotesis un tipo de arreglo
particular. Asi como la especie se
transforma, las reglas normativas
para cada caso van transformando-
se a través del tiempo.

_Interpretacion metaférica del
tema, del marco-especie o de am-
bos. La metafora implica “marcas en
comun” (Eco, 1977, 3.8.3.) entre los
elementos vinculados, es decir, al-
gun nivel de semejanza entre tema
ylo marco—-especie de origen y nue-
vo producto en otro marco-especie
0 en una zona de innovacion respec-
to de estos marcos. Para compren-
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der este tipo de interpretaciones de-

bemos considerar los aspectos
semanticos que proponen tanto el
tema (musical o musical-textual)
como los marcos-especies.

La version de Divididos sobre
el tema de Atahualpa Yupanqui “El
arriero™, podria ejemplificar un caso
de interpretacion metaférica. Aquila

metafora, entre la cancion folklorica
(origen del tema) y la versién —
blues, aparece en marcas tales
como el desamparo, la denuncia y
lo austero, (como vinculo entre el
contexto socio-cultural y la masica).

_Uso del tema. En este caso el
terna es utilizado como incrustacion
(cita) en contextos lejanos de su
marco—especie o utilizado en fun-
cién de estructuras estéticas —ideo-
légicas. Algunos de los arreglos so-
bre temas de origen folklérico en
Liliana Herrero podrian ubicarse en
esta situacion. La version del tema
recopilado por Leda Valladares “Ay,
porque Dios me daria” puede ejem-
plificar este uso del tema.®.

Los limites en esta clasificacion
son imprecisos. El caso de la ver-
sion de “Desencuentro” (Troilo/Cas-
tillo) por el grupo de rock metalico
“Almafuerte™, podria interpretarse
como uso del terna. Sin embargo es
posible que quienes produjeron y
guienes consumen estos productos
encuentren vinculaciones metafori-
cas como por ejemplo: la marginali-
dad, la dureza y otros.”

El arreglo como interpretacion
metaforica o como uso del tema per-
mite arribar a la siguiente conclusion:

El tema supervive a la
especie-marco que le
dio origen.

Esta conclusion se observa con

claridad en el caso citado de
“Desencuentro”. Hasta en la version
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de Almafuerte, el producto—obra con-

tinda llamandose “Desencuentro”.
Mas alla que puristas del tango pue-
dan negar esta filiacion, el grupo in-
térprete y su publico, la reconocen.
Esta es una de las caracteristicas
fundamentales de la musica popular:
el grado de variabilidad de sus te-
mas®. En este punto, resulta intere-

sante observar, ciertas diferencias
entre la musica popular y sus estra-
tos contiguos. El arreglo proviene de
una forma particular de hacer musi-
ca en contextos folkiéricos. Ahora
bien, la figura del “arreglador” es pro-
pia de la musica popular. En contex-
tos folkléricos la compaosicion, el arre-
gloy lainterpretacion se encuentran
fuertemente vinculados. En la musi-
ca académica sucede algo similar
con la salvedad que el “autor” es fun-
damental para este contexto y cual-
quier variacion sobre un tema pre-
existente constituye una nueva
obra.?

1.2 Momentos del
Arreglo.

Podemos distinguir dos mo-
mentos en el proceso del arreglo:

a) La organizacion y realizacién
del arreglo. Los procedimientos es-
tratégicos de organizacién ritmica,
textural, armoénica y formal en fun-
cion de una instrumentacion deter-
minada.

b) La interpretacién—ejecucion,
de cada intérprete (solista — conjun-
to), de aspectos no traducibles a
grafia simbdlica. Nos encontramos
con un conjunto de procedimientos
operativos propios de la “perfo-
mance”: Fraseo, dinamicas, colores
timbricos particulares, desvios ritmi-
cos, distintas formas de improvisa-
cién, etc., conforman este conjunto
en donde intervienen también las
variables que condicionan el arreglo
expresadas anteriormente: la espe-

cie, la formacién particular de cada
intérprete, su enciclopedia cultural y
el tipo de interpretacion que desarro-
lle en funcion de demandas del mer-
cado, o bien de estructuras ideoldgi-
cas particulares.

La interpretacién—ejecucion cul-
mina el arreglo. Y dado que este
momento es variable, el arreglo se

define en cada interpretacion. Esta
dinamica produce una dialéctica per-
manente. En esta ambigiedad resi-
den rasgos caracteristicos de la
musica popular y folklérica, que ha-
cen de ellas un movimiento continuo,
sumamente atractivo.

1.3 EIl Arreglo
standard.

Una vez analizadas las carac-
teristicas del arregl/o como proceso
interpretativo y de la especie como
marco, estamos en condiciones de
establecer ciertas caracteristicas de
la musica popular, que tienden a
constituir al arreglo como un este-
reotipo. Estas caracteristicas no se
refieren a una especie—rnarcodeter-
minada. Si representan al nicleo
caracteristico de la musica popular
en cuanto a sus manifestaciones
mas relacionadas con la masividad
y el gran consumo:

_Armonia Tonal - Funcional.

_Estructura Formal basada en
dos o en tres temas sin elaboracion.

_Instrumentacién standard.

La instrumentacion standard se
constituye a través de tres planos,
con sus respectivos instrumentos y
funciones:

a) Voz y/o Instrumentos solis-
ta’s.

b) Instrumentos en funcion rit-
mico - armonica

c) Instrumentos de percusion



(acompanamiento ritmico)

a) Voz y/o Instrumentos solis-
ta/s.

En este plano se desarrollan los
temas. Socialmente estos musicos
poseen otra situacién social respecto
de los demas (De Menezes Bastos,
1977). Aqui se observa al arreglo
como interpretacién—ejecucién. En
este plano también distinguimos /ns-
trumentos solistas en contextos de
grupos con voces solistas. Estos
instrumentos poseen un status simi-
lar a la voz solista y poseen funcio-
nes de “solos” enmarcados en lo que
cada especie-marco determina.
Este es el estrato donde el musico
posee mayor libertad de interpreta-
cién. Existen casos en el que los
rasgos del arreglo-interpretaciéon—
ejecucion son mas pregnantes que
los rasgos del arreglo como proce-
dimiento estratégico de estructura-
cion. La musica popular se estruc-
tura sobre este plano textural donde
la figura posee un papel determinan-
te en el producto—obra.

b) Instrumentos en funcidn rit-
mico-armanica.

Aqui encontramos a los instru-
mentos armaonicos habituales como
el piano, teclado/s, guitarra, guitarra
eléctrica, él o los instrumentos que
cumplen la funcion de bajo, como asi
también al conjunto de instrumentos
que cumplen funciones de relleno,
cuerdas, bronces™, etc. Cumplen
funciones de acompafiamiento ritmi-
co-armonico. Configuran la armonia
y contribuyen a la textura ritmica.
Poseen distintos niveles de continui-
dad. Posiblemente en los casos de
especies—marcos relacionadas a
estratos folkléricos la continuidad rit-
mica es mayor. En productos de
gran consumo también se observa

esta caracteristica. En muchos ca-
sos, el arreglador se encuentra den-
tro de este sub-grupo instrumental.

¢) Instrumentos de percusion.

Cumplen funcién de acompana-
miento ritmico. Se caracterizan por
ser soportes de una estructura mé-
trica continua. Constituyen el plano
de mayor regularidad en la pulsacion.
Este plano se estructura en funcion
de férmulas ritmicas que en virtud de
la especie y la interpretacion — arre-
glo poseen distintos grados de va-
riacion.

Es interesante notar como, en
funcion de la marcada tendencia ha-
cia la homogeneizacion de la cultu-
ra", este tipo de instrumentacidn
tiende a eliminar diferencias entre
agrupaciones que por su origen po-
seian otro tipo de organizacion e ins-
trumentos. Estamos hablando de un
grupo arquetipico que incluye:

Voz (voces), teclado, bajo (con-
trabajo o variantes), guitarra eléctri-
ca, bateria, percusion (accesorios y
otros instrumentos de percusion de
mayor vinculacién regional -
folklérica). A esta agrupacion base
podran incorporarse una seccion de
bronces o bien un saxo o menos
comun, una seccion de cuerdas. Con
esta agrupacion arguetipica es po-
sible escuchar hoy producciones de
tango, folklore nativista, salsa, tropi-
cal, rock — pop, y otros.

2. Conclusiones

Este analisis persigue dos ob-
jetivos relacionados:

_Servir de aporte a la incorpo-
racion de la musica popular en Ins-
tituciones de formacion musical, ter-
ciaria o universitaria, en nuestro pais.

_Incorporar a los procedimien-
tos de produccidn en el contexto del
analisis musicoldgico en funcion de

posibilitar nuevas miradas sobre el
analisis global de la musica popular.

Respecto al primer objetivo es
posible observar que si bien muchos
musicos, musicologos y educadores
han escrito sobre las bondades de
laincorporacion de la musica popu-
lar en la Educacién Musical
Institucional, esta incorporacién si-
gue apareciendo como conflictiva en
este contexto.

Carlos Vega en su “Mesomu-
sica. Un estudio sobre la msica de
todos” nos dice:

“Durante toda su vida el hom-
bre comin siente la influencia civili-
zadora de la mesomusica, pues, por
mucho que lo aficionados superiores
intolerantes desdenen esta expre-
sién media, su nivel debe conside-
rarse extraordinariamente adecuado
para esa mision y ademas,
ambientalmente obligatorio y social-
mente inevitable(...).

La mesomusica es —entre todos
los de todas clases- el instrumento
civilizador por excelencia.” (Vega,
1965.)

En nuestro pais, la especiali-
zacion de las carreras de formacién
terciaria o universitaria condujo a una
fragmentacion de la musica en fun-
cién de los perfiles profesionales.
Asi, el campo de la musica folklérica
y popular quedo asignado, de hecho,
a los Educadores Musicales,
(formadores en los ciclos de la es-
colaridad formal), la musica acadé-
mica barroco — clasico - romantica a
los Instrumentistas, Profesores de
Instrumentos o a los Directores de
Orquesta y la muisica académica
contemporanea a los Compositores.

Las expresiones musicales
situadas en la zona fronteriza entre
el continuo popular — académico, no
representan sélo hechos novedosos
para la cultura. Constituyen un ejem-
plo evidente de los posibles vincu-
los entre los aportes significativos
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que cada uno de los estratos men-
cionados posee. Hablan de la musi-
ca por sobre un universo fragmen-
tado en estereotipos, ya sean estos,
productos de la “Academia” o pro-
pios del mercado.

Respecto al segundo objetivo,
el estudio de los procedimientos y
mas precisamente de los vinculos
entre los procedimientos operativos
y los estratégicos y su vinculacion
con las producciones aporta una
mirada diferente en el analisis

El analisis de los procedimien-

tos de produccion vincula necesa-
riamente contexto y obra, abre una
mirada diferente sobre el analisis de
la musica popular, permitiendo reco-
nocer estrategias y procedimientos
que circulan culturalmente y que no
aparecen valorizados por las Insti-
tuciones de ensenanza.

Los modos de produccion mu-
sical se relacionan con los modos de

apropiacion cultural de la misica en
cada contexto.

musicolégico.

Notas

1 Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigacion «Los procedimientos de produccién musical en Miisica Popular»,
bajo la direccion del Prof. Mario Arreseygor.

2 Trabajo presentado en las XIl Jornadas Argentinas de Musicologia del INM y Xl Conferencia Anual de la Asociacion de
Musicologia. 6 al 9 de Agosto de 1998. Bs. As. Argentina

3 Trabajo presentado en las V Jornadas Argentinas de Musicologia y IV Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de
Musicologia. 5 al 8 de Setiembre de 1990. Bs. As. Argentina

4 Posteriores versiones—arreglos podran modificar la estructura armonica inicial produciendo diferentes niveles de innovacion
respecto al contexto original.

5 DIVIDIDOS, 1993, “La Era de la Boludez” Polygram Discos.

6 LILIANA HERRERO, 1989, “Esa fulanita”, La Mar Records. En este caso, la melodia (tonada — baguala recopilada por Leda
Valladares) se presenta superpuesta a una banda con un arreglo y sonido cercano al funky. Resulta dificil encontrar alguna
marca en comun entre esta base y su melodia gue nos permita hablar de metafora. La misma Liliana Herrero habla de choque
de culturas. (Herrero 1996) Omar Corrado en “Estrategias de descentramiento: la musica de Liliana Herrero” (1997) dice: “Asi, el
folklore tratado como cita y montaje se politiza al sustraerse a su mitificacion, al obligar a repensar herencias, las identidades y
las estructuras de poder.” En este caso el arreglo adquiere una semanticidad particular ligada a una estructura ideologica que lo
sustenta.

7 ALMAFUERTE, 1995, ‘Mundo Guanaco”, DBN,

8 Fabian PINNOLA, en su trabajo “Retoques” (el “tango” y el “folklore” en el “rock nacional” argentino), (presentado en el
segundo Congreso Latinoamericano del IASPM, Marzo de 1997), dice de Ricardo lorio, bajista , cantante y principal compositor
del grupo Almafuerte: “lorio suele defender en el tango y en el folklore una suerte de condicion nacional, popular, legitima, frente
a lo que él suele definir, no sin cierto autoritarismo, como musica “careta”.

9 RODRIGUEZ KEES, Damian. “Caetano Veloso. Ente la mesomusica y la musica erudita del Siglo XX." En: Revista N* 2 del
Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral, Santa Fe, 1990 )

10 Resulta conveniente aclarar que una gran cantidad de obras, en este contexto, que se caracterizan por diversos grados de
apertura, no son tenidas en cuenta para esta afirmacion.

11 En algunos contextos aparecen en funcion solista o bien generando una textura complementaria al tema principal.
12JIMENEZ, José, “Sin Patria” En: Nuevos Paradigmas, Cultura y Subjetividad, Buenos Aires, Paidos, 1994
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Nuevas tendencias
en acustica musical
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E n los Ultimos anos se observa

un cambio radical en la concep-
cion de la ciencia del sonido, la acls-
tica. Este cambio afecta a la casi to-
talidad de sus campos de aplicacién:
el estudio y diseno de instrumentos
musicales, espacios de audicion y
salas de espectaculo; la concepcién
de nuevas estrategias creativas en
composicion musical; la compren-
sion de los mecanismos y procesos
propios de la percepcién auditiva, y
una gran cantidad de procedimien-
tos en el campo digital que estan en
plena etapa de desarrollo. ;Cual es
la esencia de esta transformacion?
En el presente articulo intentaremos
describir en qué consiste la sustitu-
cion de los viejos modelos acusticos
por los actuales, resumiremos algu-
nos de los avances mas significati-
vos en aquellas areas relacionadas
con la musica, y describiremos
sintéticamente la contribucion efec-
tuada desde la Facultad de Bellas
Artes cuando resulte pertinente.

Modelos acusticos
dinamicos

El primer gran cambio que se
advierte al observar el estado actual
de la disciplina es la paulatina susti-
tucion de los modelos acusticos

estaticos por los denominados mo-
delos dinamicos. Los modelos esta-
ticos, que permitieron cimentar la teo-
ria de armonicos -de enorme impor-
tancia histérico-musical-, aparecie-
ron en la antigiiedad clasica pero fue-
ron perfeccionados recién a princi-
pios del siglo XIX a partir de los tra-
bajos de Jean Baptiste Fourier. Se
emplearon para describir los meca-
nismos y dispositivos de generacion
de senales periddicas, similares a
las caracteristicas de algunos ins-
trumentos de musica; y permitieron
fundamentar las dos primeras gran-
des etapas del estudio de la percep-
cion auditiva -que ocurrieron en el
dltimo tercio del siglo XIX y en el pe-
riodo de entreguerra en el siglo XX.
Estos modelos presuponen un mun-
do ideal en el cual no tiene cabida
practicamente ninguno de los soni-
dos que realmente se emplean como
material musical. El empleo abusivo
de péndulos, diapasones, sistemas
resonantes de un solo grado de li-
bertad y -si nos referimos a los ins-
trumentos musicales- del érgano
para ejemplificar los fenémenos
acusticos se debe a esta polariza-
cion del modelo, que evita cualquier
referencia a las transformaciones
dinamicas propias de las senales
reales. El acento esta puestoenla



fisica de vibraciones y la percepcion
aparece como un agregado menor
que completa pero que no determi-
na la primera parte del estudio, la
propia de la acustica fisica. Sin em-
bargo, estrictamente consideradas,
todas las sefales acusticas son
transitorias: las sefales periddicas
sobre las que se basan los modelos
estaticos sélo existen como centro
de una especulacion tedrica. El es-
tado transitorio -y con él el tiempo
como parametro esencial- es direc-
tamente ignorado.

Los nuevos modelos dinami-
cos,’ que definen un marco concep-
tual radicalmente distinto, también
tienen su punto de partida en traba-
jos que publicé Fourier a principios
del siglo XIX. Fourier desarrollé un
método de transformacién matema-
tico que no le exigia a las funciones
un comportamiento estrictamente
periodico. EI método, hoy conocido
como Transformada de Fourier, ha-
bilita un fino analisis de casi cualguier
senal acustica y permite observar
sus fases no estacionarias. De él se
deduce sin fricciones el Principio de
Indeterminacion Acustico, introduci-
do a comienzos del siglo XX por
Werner Heisemberg en el marco de
la teoria cuantica.? A partir de los
modelos dinamicos se pueden inte-
grar con facilidad los procesos de
cambio y variacion necesarios para
comprender, por ejemplo, la causa
de las diferencias timbricas entre
sonidos. O el porqué de las caracte-
risticas peculiares del perfil dinami-
co de una senal acustica determina-
da.’?

Un ejemplo que ilustra las dife-
rencias entre los modelos estaticos
y los dinamicos es el siguiente: cuan-
do se secciona bruscamente una
senal estatica -por ejemplo una por-
cién de la onda generada por una
flauta- aparece un “click” muy cono-
cido por cualquier persona dedica-

da a operar con sefales de audio.
Este click no tiene ninguna explica-
cién en el modelo tradicional estati-
co, pero se comprende perfectamen-
te cuando se lo analiza desde el di-
namico: la corta transicion temporal
de la extincién forzada exige, al me-
diar el principio de indeterminacién
acustico, la aparicion de la gran ban-
da de frecuencia que provoca el rui-
do -el click- percibido. En la figura
adjunta se pueden ver los graficos
temporales y tridimensionales co-
rrespondientes a este ejemplo:

E [jm]

trempor { s

Grafico temporal y tridimensional (TEF) de una sefal acus-

tica seccionada

El “click” se pone claramente de
manifiesto en el grafico tridimensional
en la forma de la gran banda de fre-
cuencias que aparece en el punto de
corte de la senal. Sin embargo nada
hace sospechar su existencia en el
diagrama temporal previo, y tampo-
co se lo veria en un grafico espec-
tral estatico.

Aunque las herramientas mate-
maticas propias de los modelos di-
namicos son relativamente compli-

cadas, en la practica se las emplea
de manera generalizada a partir del
uso de las computadoras persona-
les.* Hoy en dia cualquier paguete
de software de cierto nivel destina-
do al andlisis de senales de audio las
usa para generar sus graficos
espectrales. Muchos masicos y téc-
nicos de grabacion utilizan estos gra-
ficos de manera mas o menos
intuitiva, pues la ausencia de una
comprensién profunda de sus prin-

97



cipios les impide beneficiarse de to-

das los ventajas potenciales que pre-
sentan.

Estimulos fisicos y
representaciones
perceptivas

La segunda clave que permite
entender el cambio operado en la
acustica contemporanea la aporta el
nuevo rumbo gue ha tomado el es-
tudio de la percepcion auditiva. Las
nuevas teorias cognitivas, junto ala
bateria de pruebas experimentales
que parten de los modelos aclisticos
dinamicos y las modelizaciones cad-
ticas del comportamiento neuronal,
han modificado nuestras ideas so-
bre la naturaleza de las representa-
ciones mentales y la relaciéon gue
mantienen con los estimulos fisicos
externos. Hasta no hace mucho los
experimentos psicoacusticos de la-
boratorio se enfocaban sobre un li-
mitado numero de parametros musi-
cales, anulando el resto en la medi-
da de lo posible para eliminar varia-
bles y evitar ambigledades. O utili-
zaban solo estimulos extremos -en
registros, sonoridades o duraciones-
para tantear los limites de nuestra
capacidad perceptiva.

La sustitucion de las tradiciona-
les senales sinusoidales por otras
mas complejas y de corta duracién
en la configuracion de los estimulos
de exploracion en los experimentos
psicoacusticos han cambiado mu-
chas de las creencias mantenidas
hasta hace poco. Valen como ejem-
plos los estudios sobre ciertos fené-
menos acustico-perceptivos que
estan ocupando en la actualidad el
centro de la escena: el efecto re-
union («cocktail party»), la paradoja
temporal de Vicario, la supresion de
enmascaramiento por conmodula-
cion (CMR) o las distintas formas del
procesamiento de audio psico-acus-

tico (empleado por ejemplo en el al-
goritmo de compresion digital MP3).
Con el equipo de la Facultad de Be-
llas Artes estamos trabajando en al-
gunos de ellos con el fin de desarro-
llar modelos tedricos que permitan
integrarlos a una teoria general de la
percepcion que, creemos, debera
partir de la tearia del comportamien-
to neuronal cadtico.

Un ejemplo que puede ilustrar
lo anterior lo encontramos en el es-
tudio del desplazamiento actstico
temporal. El fendmeno del desplaza-
miento temporal es de gran impor-
tancia conceptual pues desarticula
el pretendido paralelismo entre tiem-
po fisico y tiempo perceptual. Aun-
que las pruebas experimentales fue-
ron iniciadas por Whilhem Wundt y
continuadas luego por Edgard
Rubien, es con los trabajos del psi-
cologo italiano Giovanni Bruno Vica-
rio que se logra transformar un fené-
meno de simultaneidad fisica en una
sucesion psicolégica. El desplaza-
miento temporal establece que una
secuencia [a, - b - a,] en el tiempo
fisico t puede percibirse en el tiem-
po fenoménico T como una sucesion
distinta [A, - A, - B] si el estimulo cen-
tral [b] tiene una frecuencia que di-
fiere de forma notable (cuatro octa-
vas) de los estimulos laterales y po-
see una duracion muy breve (@ 80
ms). Los sonidos mas agudos -se-
parados por un intervalo de una se-
gunda mayor- se oyen seguidos y el
sonido intermedio, mas grave, se ve
relegado al final de la sucesion.® La
falta de correspondencia no se pue-
de atribuir a ningun proceso fisiolo-
gico, y no parece sencillo explicar de
gué modo relaciones especificas no
temporales -como semejanza o di-
similaridad- puedan interaccionar
con secuencias temporales -como
antes/después. Nosotros hemos in-
tentado analizar los limites de vali-
dez del fendmeno empleando los

modelos acusticos dinamicos.® En-
contramos que aungue en la biblio-
grafia especializada se destaca la
importancia de la duracion del esti-
mulo en la aparicion del desplaza-
miento temporal, no se especifica li-
mitacion alguna en la conformacién
espectral de las sefales de prueba.
De hecho, la reproduccidn literal del
experimento de Vicario no da el re-
sultado esperado. El motivo hay que
buscarlo en el perfil dinamico de las
transiciones entre las distintas sena-
les: si éstas son bruscas aparece
un gran ancho de banda asociado
que destruye la separacion en fre-
cuencia estipulada en la hipétesis
original. La aparente anomalia se
debe simplemente a que no puede
ser quebrantado el limite impuesto
por el principio de indeterminacién
acustico. Cuando se elimina el
“puente espectral” al modificar los
estados transitorios entre senales
(nosotros aplicamos curvas de tran-
sicion gaussianas para lograrlo) el
fenémeno de desplazamiento tempo-
ral comienza a ser percibido. Las po-
tenciales aplicaciones musicales de
lo expuesto son muchas: si la inten-
cion de un compositor es la de inde-
pendizar y desvincular diferentes ele-
mentos de una estructura, el despla-
zamiento temporal permite logrario
hasta en la trama temporal misma
(que en ese caso se desdoblara en
dos tramas temporales separadas y
auténomas). Si, por el contrario, el
proposito del autor se dirige a la fu-
sion de estructuras el fenémeno de
desplazamiento temporal debe ser
evitado. Junto a la técnica ya apun-
tada por Vicario y Fraisse, consis-
tente en reducir la distancia espec-
tral que separa a los estimulos, no-
sotros agregamos la que parte del
ensanche espectral en las zonas de
transicion: determinadas articulacio-
nes y ataques destruyen la parado-
ja, sincronizando el tiempo fisico con



el psicoldgico. Aqui una cuidadosa
eleccién de los medios instrumen-
tales, que incluye tanto los instrumen-
tos mismos como las demas varia-
bles involucradas -registro, matiz,
articulacion, etc.- resuita decisiva.
Hemos detectado efectos similares
alos aqui apuntados en un conjunto
de obras musicales americanas y
europeas del siglo XX.”

Ahora se reconoce, de manera
generalizada, que las experiencias
de laboratorio distan bastante por su
simplicidad de lo que sucede en cual-
quier hecho musical concreto, en el
que una multiplicidad de parametros
muchas veces contradictorios amor-
tiguan u ocultan algunos de los fe-
nomenos descriptos en los tests. En
las situaciones musicales «reales»
(esto es, dentro del contexto de una
«puesta en obra» y no de una situa-
cion asceética creada en laboratorio)
estas manifestaciones no tienen la
intensidad y la claridad que es dable
hallar en los experimentos controla-
dos.

Otros fenédmenos psicoacus-
ticos estudiados por nuestro equipo
a partir de los modelos dinamicos son
la supresién del enmascaramiento
por conmodulacién ? y las distintas
formas del procesamiento de audio
psicoacustico. Estas dltimas son la
base de los algoritmos de compre-
sion digital mas poderosos -el MP3,
empleado para la transmision de ar-
chivos de audio en internet, se cred
a partir de un tipo especifico de pro-
cesamiento psicoacustico.

Espacialidad

La tercera gran etapa en el es-
tudio de la percepcion auditiva co-
menzé a mediados de la década de
1970 y estd marcada por el analisis
de la percepcion espacial de los
campos acusticos. Los resultados
de estos trabajos de investigacion se

aplican en la actualidad al disefio de
equipos de audio -la holofonia y los
sistemas surround se basan en
ellos-; al disefio de nuevos espacios
acusticos tridimensionales -teatros,
cines, salas muitimedia, etc.-; a la
creacion de nuevas fuentes e instru-
mentos musicales; y a toda una ba-
teria de procesos de transformacion
en el campo del audio digital -los
efectos sonoros caracteristicos de
los procesos de postproduccion ci-
nematografica son un buen ejemplo
de esto ultimo.

El estudio tedrico mas profun-
do en el campo de la percepcion
acUstica espacial lo realizd Yoichi
Ando a mediados de la década de
1980.° Ando establecié que un cam-
po acustico tridimensional puede
determinarse a partir de cuatro
parametros objetivos independien-
tes. Tres de estos parametros co-
rresponden a criterios temporales
(de audicién monoaural) y el restan-
te a un criterio espacial (de percep-
cién binaural).’ Con el equipo de la
Facultad de Bellas Artes hemos uti-
lizado este modelo para analizar la
relacion entre un espacio acustico
dado y la fuente que lo excita. Se
encontrd que la fuente acustica, la
sala y la musica misma forman un
todo que debe funcionar de manera
ajustada para que se alcance un re-
sultado dptimo de acuerdo con el
canon estético de valoracion puesto
en juego. Dos nuevos parametros,
la funcién de autocorrelacion y la
relacion temporal de las fases
estocasticas y estacionarias de la
senal, permitieron vincular de mane-
ra coherente las tres situaciones
mencionadas."” El estudio, en el que
compararon piezas de musica barro-
ca para arcos con otras de musica
romantica, puso en evidencia que el
resultado final es sensible al modelo
de arco empleado -moderno de cur-
vatura negativa (tipo Tourte) o barro-

co de curvatura positiva-, al tipo de
golpe de arco seleccionado por los
intérpretes, al material de las cuer-
das de los instrumentos, a la longi-
tud de la cuerda empleada -relacio-
nada con la digitacién de los pasa-
jes-, y a la frecuencia y tipo de
vibrato. Se encontré experimental-
mente que ciertos valores de la fun-
cion de autocorrelacion de la sala
deben coincidir con el de la sefal de
la fuente emisora. Y se comprobé
que en aguellas salas en las que los
musicos pueden elegir a voluntad la
ubicacion, lo hacen de manera de
igualar estos valores. Esta busque-
da del lugar 6ptimo era caracteristi-
ca en los salones no destinados es-
pecialmente a recitales tal como ocu-
rria en los siglos XVIl y XVIIL. Y es-
tos lugares optimos, que dependen
de la configuracion de las superficies
cercanas, se podian hallar al mar-
gen del tamano y del Tiempo de Re-
verberacion de la sala -los dos
parametros tradicionales de disefo
acustico. Los instrumentos de cuer-
da actuales han aumentado la poten-
cia aclstica sobre todo en la zona
de baja frecuencia (region de las fun-
damentales) y han reforzado la ener-
gia emitida en determinadas bandas
(formantes). A cambio han perdido
energia en la regién de comporta-
miento estocastico (en especial en
los ataques) que se traduce en un
sonido mucho mas estable y “pare-
jo" que sus equivalentes barrocos.
La principal conclusion de este es-
tudio es que existe una clara rela-
cion entre el estilo musical, la fuente
acustica empleada -que incluye tan-
to a los instrumentos como a las téc-
nicas de ejecucion- y la sala en la
que se interpreta la musica. La rela-
cién resulta éptima cuando ciertos
parametros concuerdan en los tres
niveles, y ésto aparentemente ocu-
rre cuando se recrean las condicio-
nes originales (al menos en los dos



estilos que se han comparado aqui:
el barroco europeo y el sinfonismo
romantico). Con las herramientas
expuestas se abre la posibilidad de
disenar el espacio acustico de una
sala a partir del escenario en funcion
de las caracteristicas de la musica
ainterpretar. Y de los juicios de va-
lor estéticos presupuestos en cada
caso. La necesidad actual de contar
con salas multifuncién, capaces de
responder adecuadamente a diferen-
tes géneros y estilos, puede encon-
trar en este nuevo modelo una res-
puesta satisfactoria desde lo musi-
cal y factible desde lo tecnoldgico.

Nuevo enfoque de la
disciplina

En el futuro quiza la aclstica
musical pueda partir de un enfoque
global del sonido que tenga origen en
el hecho musical concreto y no en
especulaciones tedricas elaboradas
a priori sobre el mismo. En ese mar-
co la base de la disciplina la consti-
tuira el estudio de la percepcion de
las senales acusticas transitorias, v
el modelo dinamico su principal he-
rramienta matematica. Hoy se esta
tratando de potenciar la capacidad
de analisis de este modelo a partir
de ciertos desarrollos que, como la
Transformada de Gabor o la Trans-
formada Wavelet, todavia no han lle-

gado con fuerza al campo de la acus-
tica musical. La paulatina incorpora-
cién de los principios propios de los
sistemas cadticos le otorgara a la
acustica, en el mediano plazo, una
perspectiva mas apropiada desde la
cual se pueda comprender en pro-
fundidad el hecho musical.

Para lograr el desarrollo que
promete la disciplina es necesario
que los actores involucrados -inves-
tigadores, disefadores, técnicos y
musicos en general- reconozcan
que el quehacer musical practico
emplea habitualmente conceptos y
tecnologias que superan, en muchos
casos, el estudio especulativo de la
ciencia musical tal como se la ha
encarado hasta ahora.

Notas

1 Hay un desarrollo detallado de sus principios en Basso. G.: Analisis Espectral. La Transformada de Fourier en la Musica (La

Plata,. Editorial de la UNLP, 1999).

2 El principio de indeterminacion (o de incertidumbre) fue enunciado en el afio 1927 por el fisico Werner Heisemberg.
3 La importancia del estudio del perfil dinamico fue notada con claridad por Schaeffer. Pero a su trabajo pionero le faltaba un
sustento sélido desde la fisica de las sefales actisticas. Ver por ejemplo Schaeffer, Pierre: Traité des objects musicaux (Paris,

Edition du Seuil , 1966).

4 Dos algoritmos matematicos, la Transformada Discreta de Fourier (DFT) y la Transformada Rapida de Fourier (FFT),
contribuyeron enormemente a reducir el costo computacional de los calculos y se emplean habitualmente desde la década de

1970.

5 Vicario, Giovanni Bruno: Sci. Am., “Time in Psychology”, Octubre de 1997, 74-82.
& Un resumen de estos trabajos se puede examinar en Basso-Liut-Guillén-Balderrabano: “El desplazamiento acustico temporal.
Ajuste de la experiencia y uso musical” en Actas de /as /ll Jornadas de Estudios e Investigaciones del Instituto de Teorfa e
Historia del Arte «Julio E. Payro» (Buenos Aires, 1998).

7 Par ejemplo en Homenaje a Garcia Lorca (1936) de Silvestre Revueltas, Atmosferas (1961) de Gyorgy Ligeti, y Sinfon/a
(1968) y Secuenza IV para piano (1965) de Luciano Berio.

8 Conocido por sus siglas en inglés CMR (comodulation masquing release).

9 Ver por ejemplo los trabajos de Ando, Yoichi: J. Acoust. Soc. Am. «Calculation of subjetive preference at each seat in a
concert hall,» (1983, 873-887); y Ando, Yoichi: Concert Hall Acoustics (Berlin, Springer Verlag, 1985).

10 Es interesante una observacion del propio Y. Ando: «la percepcion auditiva, esencialmente temporal, requiere un espacio
tetradimensional con tres variables temporales y una espacial, mientras que la percepcion visual también exige un campo
tetradimensional, pero en su caso con tres variables espaciales y una temporal» (Y. Ando, op. cit.).

11 Se pueden consultar en algunos de nuestros trabajos, por ejemplo en Basso, G.: Memorias de las VIl Jornadas Argentinas
de Acustica «Difusion en escenarios de salas con bajo tiempo de reverberacion», (Buenos Aires, 1994) y Basso, G.: Actas de
la XI Conferencia Anual de la Asociacion Argentina de Musicologia, «Relacion acustica entre instrumentos, técnicas de

ejecucion y salas para musica” (Cérdoba, 1997).
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l. Introduccion

El presente trabajo tiene como
propésito describir en forma sintéti-
ca los avances alcanzados en el
Proyecto de Investigacion “El Gra-
do y el Posgrado en Carreras de
Educacién Musical en Universida-
des Nacionales Argentinas. Un es-
tudio comparado”, aprobado dentro
del Programa de Incentivos a la In-
vestigacion en la Secretaria de Cien-
ciay Técnica de la UNLP. El mismo,
propone como sujeto de compara-
cién, a Carreras de Educacion Mu-
sical en Unidades Académicas per-
tenecientes a tres Universidades
Nacionales Argentinas: Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Na-
cional de La Plata, Facuitad de Arte
y Filosofia de la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba y Facultad de Filo-
sofia, Humanidades y Arte de la
Universidad Nacional de San Juan.

El objetivo general de este Pro-
yecto es identificar factores que con-

tribuyan a optimizar el estado actual
del Grado Universitario en relacion
con los cambios acontecidos en el
sistema educativo y el desarrollo e
implementacién de Programas de
Estudios de Cuarto Nivel; a partir del
analisis y comparacion de los dise-
nos curriculares de las Carreras de
Educacién Musical en las Universi-
dades mencionadas. Esta linea de
trabajo nos permitira indagar sobre
las siguientes cuestiones:

a- Analizar los disefos curri-
culares de carreras de Grado Uni-
versitario en Educacién Musical,
estableciendo clasificaciones con
relacion a las asignaturas que la com-
ponen y a la especificacion de las
areas, centrando la atencion en la
adecuacion a los cambios que se
producen en el sistema educativo.

b- Analizar las Carreras de
Postgrado implicadas en este estu-
dio, identificando criterios formales y
estableciendo categorias de analisis,
para su posterior comparacion.
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c- Estudiar y analizar posibles arti-
culaciones tanto conceptuales, for-
males, como estratégicas entre el
Grado y el Postgrado Universitario
como una necesidad de afrontar des-
de el arte el desafio que plantean los
Estudios de Cuarto Nivel.

Il. Los ambitos del
disefo curricular

Se analizaron los ambitos del
diseno curricular basados en los que
propone J. Gimeno Sacristan
(1997), que en la mayoria de los sis-
temas educativos permite distinguir
cuatro:

1. Los que confeccionan las
administraciones educativas.

2. Los proyectos o planes de
estudio, de las instituciones.

3. Los planes de trabajo de los
profesores o programas.

4. El de las editoriales. Estos
ambitos son reconocidos por dispo-
siciones legales en unos casos, 0
legitimados por largas tradiciones o
UsOos.

1. Los que confeccionan las
administraciones educativas.

1.1. Se estudiaron la Ley de
Educaciéon Superior, fundamental-
mente en lo que refiere al Capitulo
5. Articulo 63, en todos sus aparta-
dos, centrando la atencién en el in-
ciso e) concerniente a “la calidad
y actualizacion de los planes de
ensefanza e investigacion pro-
puestos”, y

1.2. La Ordenanza 008/97 de
la CONEAU, especialmente en lo
que refiere al Punto 2 Cuerpos Es-
peciales: Carreras. Con relacion a
esta Ultima se analizaron sus incisos
21.,22.,23.,24.,25.,26.,27.,28,
.2.9.y2.10. Se analiz6 especialmen-
te el 2.7. concerniente ala Organi-
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zacion del Plan de estudios. El mis-
mo debe contener: -ciclos, areas y
materias, - actividades previstas (cla-
ses tedricas, practicas, seminarios,
talleres, trabajo de campo, etc.) -con-
tenidos minimos de las asignaturas,
-régimen de correla-tividades, - cua-
dro resumen que explique la relacion
entre perfil del titulo, objetivos, con-
tenidos, y actividades previstas en
el plan de estudio.

1.3. Serealiz6 un cuadro com-
parativo en el cual se establecian
las correspondencias entre los prin-
cipales tramos del ART. 63 DE LA
LEY Y LA ORD. 008/97

ARTICULO 63 ORDENANZA 008/97
[ CUERPO DOCENTE Tinciso c) T | adiculo28.
PLAN DE ESTUDIOS | Inciso d) Afticulos 2.1, 2.2, 2.3, 2.4, 2.5, 26 |
| y27
INFRAESTRUCTURA Y [Inciso e) Atticulo 2.9. — ]
EQUIPAMIENTO
ACUERDOS Y CONVENIOS Inciso f) Articulo 2,10,

2. Los proyectos o planes de
estudio, de las instituciones.

2.1. Determinacion y especi-
ficacion de las areas.

Entre los ambitos de diseno
curricular (Gimeno Sacristan, 1997)
y con relacién al que confeccionan
las administraciones educativas, en
Argentina es posible advertir que se
impone una concepcion curricular
por asignaturas. La critica que reci-
be este tipo de modelo es que la rea-
lidad formalizada y segmentada in-
fluye en la vision fragmentaria que
las instituciones reproducen (Diaz
Barriga, 1990). A partir de la atomi-
zacion de contenidos que se en-
cuentran en curriculas integradas
por disciplinas, y a pesar de esta-
blecer vinculaciones verticales y
horizontales (Tyler, 1971) la organi-
zacion por areas se presenta como
una alternativa que permite ofrecer

una vision integradora del conoci-
miento.

En la presente etapa este pro-
yecto ha orientado el trabajo hacia
la determinacion y especificacion de
areas ya que las mismas no esta-
ban contempladas en los casos es-
tudiados. Basandose en las compe-
tencias atribuidas a cada area se han
podido establecer las siguientes
areas:

Pedagdgico musical

Del lenguaje musical

Técnico — musical

Formacion interdisciplinaria

2.2. Determinacion de las
asignaturas que conforman cada
area. Basandose en el analisis de
los contenidos conceptuales (aspec-
to epistemaélogico) de las asignatu-
ras se han podido establecer las
materias que integran cada area. Se
ha realizado un cuadro en el cual
se incluyen las competencias que
se han identificado para



categorizar las areas como asi tam-
bién las materias que integran cada
area en los casos seleccionados.

Segmento pedagodgico
musical

Competencias referidas a la
formacion profesional del Educador
Musical vinculadas a la adquisicion
de conocimientos a través de la for-
macién tedrica en aspectos relacio-
nados con los procesos del apren-
dizaje en general y del musical en
particular, al hecho pedagdgico-di-
dactico (planeamiento, observacion
y practicas de la ensenanza de la
musica); a las etapas de la educa-
cién musical y su incidencia en los
contextos educativos; a la formula-
cién de proyectos, etc.

Segmento del lenguaje
musical

Competencias referidas a la
creacion, a la audicion critica y re-
flexiva, a la lecto-escritura, al reco-
nocimiento de las relaciones estruc-
turales de las obras musicales en
diferentes contextos sociales e his-
téricos, etc.

Segmento técnico
musical

Competencias referidas a la
adquisicion de técnicas para la eje-
cucion - interpretacion e improvisa-
cién de repertorio vocal y/o instru-
mental

Segmento de
formacion
interdisciplinaria

Refiere a competencias vincu-
ladas a la problematica tedrica de la
circunscripcion de universos
semidticos no linglisticos, al arte en

U. NACIONAL DE SAN JUAN | U.NACIONAL DE LA PLATA | U. NACIONAL DE CORDOBA

|- Fundamentos Psicopedagégicos | - Fundamentos Psicopedagogicos | - Pedagogia y Didactica

de la Educacion Musical. de la Educacion Musical. Musical

- Produccion de Recursos - Produccion de Recursos

Didacticos en Educacion Musical. Didacticos | y Il. - Planeamiento y Practica

- Educacion Musical | y I1. - Educacion Musical | y Il Docente

- Desarrollo de Proyectos en | - Metodologia de las Asignaturas
 Educacién Musical. ‘ Profesionales. - Adscripcién Docente ‘

| - Pedagogia y Creacién
Contemporanea.

- Educacion Musical Comparada.
- Desarrollo de Proyectos en ‘
Mdsica.

U. NACIONAL DE SAN JUAN | U. NACIONAL DE LA PLATA | u. naclONAL DE cORDOBA |

- Analisis y Composicion I, Il y lll. | - Lenguaje Musical I, Il Ny IV. | - Armonial— 1l
| - Contrapunto | = 11
- Introduccién a la Composicion |
- Historia de la Musica |, Il y lIl. - Historia de la Musica |, Il y Il =1
- Conjunto Vocal |, Il y IIL - Conjunto Vocal e Instrumental | | - Historia de la Musica | = Il = 1l
| - Folklore Musical Argentino Iy Il. |y I, - Taller Experimental de Musica |

- Acustica Musical. ==
- Audioperceptiva I y Il - Folklore Musical Argentino

| - Audioperceptiva | — II

’ U. NACIONAL DE SAN JUAN | U. NACIONAL DE LA PLATA \ U. NACIONAL DE CORDOBA

- Foniatria. | “Guitarra o Piano |, I, lil y IV. - Instrumento complementario
| - Piano o Guitarra I, Il y Iil, instrumento Complementario. | I~ 1l — [l — IV
‘ - Direccion Coral 1 y Il - Educacion Vocal. - Practica Instrumental | 1l y |1l
- Direccién Coral. - Canto Coral | - 1l - 1ll

U. NACIONAL DE SAN JUAN U. NACIONAL DE LA PLATA | U. NACIONAL DE CORDOBA

-Idioma. [ -Expresion Corporal. -Seminario de Foniatria.
-Estética. -Estética y Filosofia. -Introduccién a la Historia del
-Semiologia. -Semiologia. Arte

-Introduccién a las Artes Contem- -Historia del Pensamiento Argen- | -Seminario de Medios
|

‘ poraneas. tino.

Audiovisuales
-Introduccién a la Metodologia de

‘ la Investigacion,
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general, a la sociedad, a la historia

del arte, etc. aportando desde los
diferentes saberes para la compren-
sion, la fundamentacion y la practi-
ca de las manifestaciones sonoro -
musicales.

2.3. Estudio comparado de
dreas con relacion a los casos es-
tudiados.

Se ha realizado un estudio con
el proposito de determinar los gra-
dos de importancia otorgado a cada
area en los casos seleccionados.

Se ha centrado el trabajo en
base a la cantidad de materias iden-
tificadas en cada sector sobre todas
las materias del plan. A continuacién
se presenta un cuadro comparativo
referido a la preeminencia de cada
una de las areas en las carreras es-
tudiadas.

Asignaturas por areas
en las diferentes
universidades

Areas

Universidad LA PLATA

Técnica 31,25%

Dal Lenguaje 28.12%

Pedagdgica 31.25%

Interdisciplinaria 9.37%

2.3.1. Determinacion del gra-
do de importancia asignado por
cada caso/Universidad a las dreas

Se han establecido tres nive-
les': alto, mediano y bajo ( A, M, B).
Es posible observar que:

_Enla U. Nacional de La Plata,
existe el mismo grado de importan-
cia en las areas Técnica y Pedago-
gico Musical (A), seguida por la del
Lenguaje Musical (M) siendo el area
Interdisciplinaria la que se registra
como (B).

_En la Universidad Nacional de
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27.59%

Cordoba se otorga importancia
(A) al area del Lenguaje, y por orden
decreciente a la Técnica (M), la
Interdisciplinaria y la Pedagogica se
registra (B).

_Enla Universidad Nacional de
San Juan se registra (A) el area Téc-
nica. La del Lenguaje y la Pedago-
gica se ubica en (M) y (B) la
Interdiscipli-naria.

2.3.2. Determinacion del
equilibrio de las dreas entre sien
cada caso estudiado.

Es posible observar que:

_La Universidad de La Plata
(9,37 a 31, 25) y Universidad de San
Juan (13,79 a 37,93) son las que pre-
sentan mayor grado de equilibrio en
lo que refiere a la distribucion de las
areas, mientras que

_La Universidad de Cdérdoba
(8,57 a 42,85) es la que presenta
menor grado de equilibrio.

SAN JUAN CORDOBA

37,93% 29, 83%

42.85%

20.69% 8.57%

13.79% 18.75%

2.3.3. Determinacion del gra-
do de importancia asignada al
area Pedagdgica Musical

Es posible observar que:

_Sélo la Universidad Nacional
de La Plata, da preponderancia a
esta area junto al area Técnica.

_La Universidad San Juan la
coloca en tercer lugar .

_La Universidad de Cérdoba,
en cuarto y Ultimo lugar.

2.3.4.Determinacion del gra-
do de importancia de las dreas .

Se han comparado los prome-
dios de los indicadores de cada area
en los tres casos estudiados y se le
ha aplicado 2.3.1. Es posible sefia-
lar que:

_Al area Técnica y al area del
Lenguaje se le adjudican nivel (A) lo
que evidencia que son prioritarias por
sobre la basica de la carrera®.

_Al area Pedagodgica nivel (M).
Es la que presenta mayor rango en
los valores sequida de

_Al area Interdisciplinaria se le
adjudica nivel (B)

2.3.5.Determinacion de simi-
litudes y diferencias de las areas
entre si.

_El area Técnicaes la mas si-
milar en los casos estudiados, se-
guida del area del Lenguaje . Al area
Interdisciplinaria se la considera di-
ferente y la Pedagdgica es la mas
diferente.

3. Los planes de trabajo de
los profesores o programas.

En la préxima etapa esta inves-
tigacion focalizara la atencion en el
area Pedagdgico Musical ya que la
misma reviste singular importancia
en la formacion profesional del Edu-
cador Musical.

3.1. Se llevara a cabo el estu-
dio de los programas de algunas de
las asignaturas incluidas en segmen-
to Pedagégico Musical formulando
categorias de andlisis que seran apli-
cadas a

3.2. Un estudio de la actual
Reforma Educativa, en el cual se
enfatizara la dimension pedagoégica-
didactica. Con relacion a ello se ais-
laran los factores que seran compa-
rados con el segmento descripto en
el parrafo anterior.

3.3. Se identificaran aspectos
tanto conceptuales como estratégi-
cos que permitan establecer la ma-



nera en que el grado universitario
afronta los cambios que plantea la
actual Reforma Educativa.

3.4. Se disefnaran cuestiona-
rios y encuestas destinados a alum-
nos y graduados de la carreras de
Educacién en la Universidad Nacio-
nal de La Plata con el fin de profun-
dizar y ampliar los datos obtenidos.

Se espera que los resultados y
conclusiones de la presente Investi-
gacion permitan construir categorias

de analisis para caracterizar los ca-
sos implicados, fortalecer el vinculo
entre el cuerpo académico de las dis-
tintas carreras dentro del territorio
nacional, aportar al disefio y planifi-
cacion de programas de Cuarto Ni-
vel y brindar un aporte a las mismas
en relacién con la toma de decisio-
nes politico educativas que involu-
cren los estudios de Grado y
Postgrado en Arte dentro del marco
de una educacién en permanente

transformacion.

Por otra parte, el principal de-
seo de esta presentacion es el de
alentar el fortalecimiento de los vin-
culos existentes y exhortar a con-
cretar futuras conexiones que per-
mitan la creacién de otros nuevos
equipos nacionales capaces de res-
ponder a los cambios que el siste-
ma educativo presenta.

Notas

1 Este dato podria vincularse a las formulaciones curriculares ligadas a posturas que plantean la caducidad de los estudios de
grado que abarquen mas de cinco anos, la intensificacion de las areas basicas, la condensacion de los saberes (Puiggros, A.;
Portantiero, J.; Camilloni, A.;1994) y la necesidad de definir programas “basis”.

2 La dispersion de los valores que indican la importancia que cada programa le otorga a cada area esta dado por 8,57 y 42, 85.
Se ha dividido la muestra en tres segmentos y se ha definido que todos los valores mayores a 8 y menores o iguales a 19 se
consideran bajos, mayores a 19 y menores o iguales a 30 seran considerados medianos y por tltimo los valores mayores a 30

y menores o iguales a 43 seran altos
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Proyectos de Investigacion. FBA

“Comunicacion visual _
Transferencia tecnolégica”

“Vinculacidn entre el diseiio
melddico y el sostén del appo-
ggio - segunda etapa”

“Mercado de trabajo profesio-
nal y sector productive”

“Estrategias de procedimientos
de textos musicales en la lec-
tura de partituras”

“Técnicas y normas para la pre-
servacion, restauracion y em-
plazamiento de esculturas y mo-
numentos” :

“Arte y experiencia. Buenos Ai-
res siglo XVIll Templo Santo Do-
mingo”

“Fluidodinamica de interfaces
fluido-fluido”
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Director: Roberto Rollié.

Codirector: Maria J. Branda.

Integrantes: M. Cecilia Blanco, Ana Cuenya, Celia
Cuenya, Augusto Denis, Juan Pablo Fernandez, Maria B.
Gobello, Alejandra Gonaldi, M. Guillermina Maciel, Paula
Romero, Elena Rudoni.

Director: Silvia Fumao.
Integrantes: Claudia Mauleén y Mdnica Valles.

Director: Leticia Fernandez Berdaguer.

Codirector: Marta Korinfeld y Marta Panaia
Integrantes: Mario Amisano, Néstor Bertotto, Rubén
Peluso, Gabriela Touza y Julio Zelarrayan,

Director: Maria L. Freyre.

Codirector: Andrea Cucatto.

Integrantes: Andrea Aguerre, Marcelo Arturi, Florencia
Bertone, Emma Botas, Pablo Bucher, Mariana Cucatto,
Diana Di Giacomo, Marcela Falloni, Gerardo Guzman,
Andrea Proia, Ménica Opanski, Juan M. Rodriguez,
Miriam Tunez y Angel Zurlo.

Director: Luis Traversa.

Codirector: Ricardo Dalla Lasta.

Integrantes: Guillermo Bauer, Graciela Ferrari, Enrique
Gonzalez, Carlos Martinez, Eduardo Migo y Maria
Beatriz Wagner.

Director: Fernando Aliata.

Codirector: Ricardo Gonzalez.

Integrantes: M. Cristina Fikelman, Maria B. Pelaez y
Daniel Sanchez

Director: Victor Kuz
Integrantes: Ricardo Gianotti y Guillermo
Zarragoicoechea.



cla un nmenfnqna de anill-
sis del cmanantn amnnien

“La nptesenmﬁn de los com-
ponentes musicales en el amll-
tor y el intérprete”

“l.aspamdlmdelartemn
ar nlaeiﬁn' con ia

Director: Oscar Traversa

Codirector: M. de los Angeles de Rueda

Integrantes: Miriam Alcolcel, Mariel Ciafardo, D. Carolina
Farias, M. Cristina Fiikelman, Sergio Moyinedo y M. de las
Mercedes Reitano.

Director: Inés A. Costa
Integrantes: Andrea Cataffo, M. de los Angeles Larregui, Katia
Lopez, Marcela Mardones y Maria Laura Sanchez.

Director: Silvia Furné

Integrantes: Maria Inés Ferrero, Eleonora Garcia Malbran,
Claudia Goiburu, Angel Gonzalez Marti, M. Alejandra Gozzi,
Cecilia Piccaroni, Gustavo Santandreu, Ménica Valles y
Gustavo Vargas.

Director: Mario Arreseygor
Codirector: Susana Gorostidi
Integrante: Diego Madoery

Director: Mariano Etkin
Integrantes: German Cancian, Carlos Mastropietro y M.
Cecilia Villanueva.

Director: Gerardo Huseby

Codirector: Pablo Fessel

Integrantes: Miguel A. Baquedano, Alejandro Martinez,
Eugenia Montalto y Edgardo Rodriguez.

Director: Sergio Balderrabano
Integrantes: Oreste Chlopecki, Alejandro Gallo, Gerardo Guzman y
Paula Mesa.

Director: Silvia Malbran

Codirector: Isabel Martinez

Integrantes: Juan |. Izcurdia, Maria G. Ménaco, Valeria Salinas y
Favio Shifres.

Director: Raul Moneta

Integrantes: Ernesto Castillo, Ana Anadon, Néstor Braslavsky, Ana
Maria Carré, Graciela Di Maria, Silvia Gonzalez, Daniel Guidi,
Horacio Porto, Andrea Ruzzi, Elisabet Sanchez Porfido
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“Los inicios del arte conceptual
en la Argentina. Década del 60”

“Objetos de uso cotidiano en el
imh m&ztlnu. Amentiaa

des mnciatms. canal 13,
9, 7y 11 de aire, La Plata, 1998”

eslétiee en la critica clnem

tomﬁca (1996 - 1997). Bate
goria, estructura y tipologia”

“El léxico artistico en la pren-
sa periﬂlca”

tacién y su incidencia en la pro-
duccidn musical del siglo XX~

“la nmitlmdla como nueve nb-
jeto de estudln en las 1 catreras
de arte y disefio” '

una int_etpretaclﬁn dll disc.msn
a partir de la produccion”
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Director: Enrique Oteiza
Codirector: Margarita Paksa
Integrantes: Cristina Terzaghi y Daniel Afion Suarez.

Director: Fernando Gandolfi
Codirector: Maria del Rosario Bernatene
Integrantes: Roxana Garbarini y Pablo Ungaro

Director: Carlos Vallina
Codirector: Leticia Mufoz Cobenas
Integrante: Celia Silva

Director: Carlos Vallina

Codirector: Ricardo Moretti

Integrantes: Mariel Ciafardo, Fernando Pena, Daniel Pires Mateus,
Eduardo Russo, Estela Karczmarczyk, Romina Massari y Mariela
Ripodas.

Director: Oscar Steimberg
Integrantes: Beatriz A. Chiappa, Ana Maria Ferrari,
Rubén Hitz y M. Silvina Vega Zarca

Director: Mariano Etkin
Integrantes: Carlos Mastropietro, German Cancian, Maria L.
Yulitay Juan P. Simoniello.

Director: Julio Voglino

Codirector: M de los Angeles de Rueda

Integrantes: Martin Barrios, Andrea Carri Saravi, Maria Elena
Larregle Ricardo Palmero y Carla Perri.

Director: Rosa Maria Ravera

Codirector: Daniel H. Belinche

Integrantes: Graciela Grillo, Maria Elena Larregle, Diego
Madoery, Marcela Mardones, Andrea Aguerre, Santiago Romé,
Maria Paula Cannova, Areti Kalisperis y Fernanda Cicconi.



“mdlclén del cuia: en ciae.

Desarrolio de uaaf ascata &e
notacién.”

“Hacia una pedagogfa para el
arte ceramice”.

Director: Gustavo Basso.

Codirector: Carmelo Saitta.

Integrantes: Julio C. Guillen, Martin Liut y Eduardo A.
Rodriguez.

Directora: Margarita Paksa.

Integrantes: Leticia Fernandez Berdaguer, Ana Maria Bras, Mirta
Casal, M. Teresa Comoglio, Edgar De Santo, David Nassi y Nora L.
Pefias

Director: Ernesto Castillo.

Integrantes: Susana Bautista, Oscar Castellucci, Marcela De Ledn,
Nora del Valle, Susana Finquelievich, Ana Maria Fontana, Daniela
Koldobsky, M. Cristina Manganiello, Nora Matias, Carlos A. Zanatta.
Carina Cortés, Eduardo Diaz, Adrian Di Pietro, Fabiana Di Luca,
Claudia De Falco, Hugo Lizana, Gustavo Marincoff, y Beatriz
Tsunoda.

Director: Raul Moneta Aller.

Codirectores: Rodolfo H. Agliero, M. Bibiana Anguio, Horacio
Beccaria, M. Ménica Caballero, Julio Mufieza, y Rubén Segura y
Rolando C. Varela.

Integrantes: Cristina Arraga, Martin Barrios, M. Josefina
Basterrechea, Mario Bolchinsky, Marina Burré, Roberto Crespo,
Diego Garay, Silvia Garcia, Graciela Grillo, Martha Lombardelli,
Susana Pires Mateus, M. de las Mercedes Reitano, Consuelo Zori,

Maria Inés Raimondi, Carlos Lopez, Ménica Raiberti, Fernando Davis,

Gustavo Radice, Laura Musso, Mirta Casal, Silvia Januario, Susana
Arias.

Director: José Luis Caivano.

Codirector: Salvador Melita.

Integrantes: Norberto Lazzaro, Roberto Suriani, Pablo Bemon y Dario
Bermeo.

Directora: Maria C. Grassi.
Codirectora: M. Verénica Dillon.
Integrantes: Angela Tedeschi, Norma Del Prete y M. Cristina Grillo.
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“La construccion de ti
estereotipos sociales a par
la produccion cinematogs
argentina (1933-1943)"

“Estudio multifactorial
incidencia de lo piblico y lo
prlvallotm : calldadﬁe

“Protutipeadn autumaiizaia
rapido”

“Para una teoria de la afec-
tividad, base de la creacién”
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Directora: M. de los Angeles de Rueda.

Codirectora: M. Teresa Pérez.

Integrantes: Daniela Koldobsky, Daniel Sanchez, Pablo Diaz y
Marcelino M. Lopez.

Director: Roberto Rollié.

Codirectoras: Maria J. Branda y Graciela S. Etchegoyen.
Integrantes: Héctor Ghidini y Gladys Rosa.

Apoyo técnico: Luciano Zuppa.

Director: Sergio Balderrabano.
Integrantes: Carmelo Saitta

Director: Victor Kuz.
Codirector: Sergio Lépez.
Integrantes: Esteban Curcio y Andrés Ruscitti.

Directora: Rosa Maria Ravera.

Integrantes: Marina Bertonassi, Laura Milano, Adriana
Rogliano, Rall Barreiros, Walter Di Santo, M. Ytati Valle
y Gabriel F. Cercato.

Personal de apoyo: Nicolas Bang.



LLE

ORGANIGRAMA DE LA CARRERA DE MAGISTER EN ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES

Asignaturas obligatorias comunes a todas las orientaciones de curricula cerrada (330 hs.)

Areas disciplinarias correspondientes a cada orientacién de curricula optativa (140 hs.)

Musica Artes Plasticas
Técnicas, recursos Técnicas, recursos
dhcipimares discipfinares
£l lenguaj Bl
g, | | Slegaises
compositivos compositivos
Didacti idacti
disciplinar i v
Nuevos modos Nuevos modos
de representacion de representacion

Comunicacion )
Audiovisual Disefio
Técnicas, recursos Técnicas, recursos
El lenguaje y sus El le:&:'aje sus
compositivos mvo;lsg!vos
e s
v AU sl

Los alumnos deberan acreditar un total de cuatro asignaturas

optativas disciplinares, dos interdisciplinarias (una correspondiente a cada
orientacion) y la totalidad de las asignaturas comunes. Simultaneamente
deberan acreditar las 160 horas de tutoria previstas, para la obtencion del

titulo final,

Una vez acumulados 55 créditos y a pantir de cumplidos seis meses de la

Areas interdisciplinares de curricula optativa (80 hs.)

Opciones:
Generales Tutorfas (160 hs.)
d Elabufaciénus_.de
: i ai Invesligacion
' ' Seguimienta de
Especificas i

Publiscin

Teorfa :
His fa

aprobacién del tema de tesis estardn en condiciones de realizar la defensa
del mismo.

El trayecto de las asignaturas disciplinares define dreas temiticas de curricula
abiena y opcional que admite distintos cursos.

El sisterna de admision permite que los interesados pamelpen de los cursos
independientemente de su inscripcion a la carrera,
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La direccién no necesariamente comparte
el contenido de los articulos firmados.
La responsabilidad corresponde a su autor.






