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Ed itorial 

El presente número de la revista Arte e Investi­
gació/1 reúne articulos de investigadores y becarios 
de las diferentes disciplinas artisticas y proyectuales. 
Los autores nos brindan sus miradas, sus proble­
máticas y sus fundamentos en torno a la produc­
ción, la recepción y su transferencia a los campos 
educativos y laborales. posibilitando el acercamiento 
de herral11ientCls útiles para futuras construcciones 
desde perspectivas contempor~neas_ 

La edición de cada ejemplar pone de mani­
fiesto que la investigación artística continúa siendo 
en la Clctualidad un deSCIño ell el seno de la co­
munidad cientíAca porque aún no se ha podido 
cristalizar la va lidez de su producción de conoci­
miento en relación con las áreas que han COI1-

quistado un lugar en el territo rio de la ciencia. En 
este sentido, Juan Samaja expresa en su articulo 
.La ciencia como proceso de investigación y di­
mensión de la cultura,.: ~( ... ) debemos reconocer 
que los hombres toleran muy mal ICI diversidad y 
las variaciones de los conocimientos. Lo que vale 
C0l110 creen cías verdaderas CI ciertas sociedades 
suele ser considerado creencias falsas para otras •. 1 

Si nos trasladamos al escenario científico uni­
ve rsitario, hoy podemos ver que tanto la investiga­
ción artística como proyeclual se encuentra n en 
un proceso de asimilación por parte de las ciencias 
duras: sin embargo. sus resultados son poco 
confiables a la hora de V<llidarlos como conocimien­
to frente a otros miembros de la comunidad aca­
démica. Esto se debe a que los mecanismos del 
propio sistema de evaluación -el cual se lleva a 
cabo mediante indicadores procedentes de orga­
nismos administradores de las ciencias tradiciona­
les-, no se ajustan a la diversidad y complejidad de 
las ciencias sociales cuyas investigaciones transi­
tan necesariamente por zonas distantes de la pre­
tendida objetividad cielltífica, donde las represen­
taciones y percepciones sensibles de 105 sujetos SOI1 

datos, atmque dificiles de sistematizar, significati­
vos y por consiguiente. ineludibles. 

La objetividad en el campo de la investigación 
ar tística y proyectual tiene el limite de su propia 
naturaleza. La construcción de su objeto de estu­
dio está en relación con el hombre y sus produc­
ciones simbólicas, y el investigador debe enfren­
tar la tensión entre lo que es vital para el arte y 
necesario para la ciencia. Pero al mismo tiempo. 
ser concientes de estas dificultades facilita una 
mirada ctica en torno a la elección del tema, al 
desarrollo de una investigación, como también de 
sus posibilidades de transferencia. 

En esta llueva entrega de la Revista y haciendo 
referencia a lo mencionado, Gustavo Radice y 
Natalia Di Sarli desarrollan desde el Teatro la com­
plejidad con que se encuentran a la hora de defini r 
los parámetros de referencia necesarios para consi­
derarlo como objeto de investigación, debido a la 
diversidad y las implicancias con otras ciencias COIllO 

por ejemplo la sociología. la lingüística o la antro­
pología histórica. Asimismo, Vanesa GiambelluC3 
rescata la importancia del proceso compartido, el 
aprendizaje colaborativo y la conformación dialógica 
del saber en un permanente intercambio de cono­
cimientos y de construcción como sujetos dentro 
del propio relato de la investigación. 

En lo que concierne a temáticas centradas en 
estrategias de ren ov(lción académica y activida­
des aú licas, Nora Del Valle define la práctica pe­
dagógica, advierte que se loma em pírica sin una 
articulación con la teoría crítica y, para evita rlo. 
propone la búsqueda de un intercambio dialécti­
co de formas de integración. 

Asimismo, Sara Guitelman, Maria de las Merce­
des Filpe y Stella Abate presentan un trabajo 
enmarcado en una investigación en curso, en el que 
proponen indagar las estrategias didácticas desarro­
lladas en los talleres de Diselio en Comunicación 
Visual con el propósito de identificar modalidades 
que contribuyan al mejoramiento de la enselianza, 
reconociendo como factor prioritario para orientar 
la acción del taller los tres vértices de la situación 

, Juan Samaja, ~~La ciencia como proceso de investigación y dimensión de la cultura», [En línea} 
http://catedragalan.investigacionaccion. com. a r/ a rchivos/c S 5 S 4 ea92 93e 19d90b84 24 bcd8c 1 07a9 _pa rteJ. d oc 123 
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did~ctiC(l: ~/05 alulllllos. 105 doc(,lIte~ y el saber a 
eIISel;;¡,.,., 

En el campo de la música, María GC\briela Mó­
naco da cuenta de una expcrienci<l áuliGl desde 

donde recobm el aprcndizaje del Co tlcc¡;ta y ll1(1tli­
fiesta que. ~i bien el mismo implica saber decir algo 
YCOlllfHclldcrlo. resulta también 1 l('cesa do otro tipo 
ti ... aprt.'ndil.aje corno el de los proceditl1iclttos, los 
cU<lle$ «posibili l<lll un saber acC'r t'd del haccf)I . 

COI! relación ,1 renovaciones acadclllicas, 
Ldiciíl l~ern~ lld cz Berdaguer cOlls iderClll ll insumo 
rcll'v<ll1lc 1<1 illfoTlll fltión acerca de 1<1 inserción 

1,1bor<11 de 105 graduados y de las competencias 
rt..'qucridfl'i l'tI el dcsempelio profe'iiollal; valor;:! , 

(l(km~s, Ins líneas de investig<lción t'11 este campo 
por el ¡¡porte que pueden brincl¡:¡T al 1lI0111l'tlto de 
I~! actualiz.lcióll dr los planes de estudio. 

Daniel "iátlchez. Marcela And ruchow. M<HitlCl 

lin<)oli'l. tia Lagrcca y Lwra Molinil e'\plicitan 1<1 
IHOrl1C<.,t(J y los resultados prclilllimlrl~c, ete 1(1 pri­
t!ll'r;-r 1t!!pll'1!lclllación curricular de la !t! .. Hcria Ilis­
tnria dl' la~ Artes Vi ... uales 1. cn su nueva tlIoo(Jli­
dad cU¡ltri llle~tra1. tlcorde a los lineClmicntos del 

tltl~\'O PIí!1t ek Estudios del prorcsor(ldo y Liccn­
l"l,llurñ l'1! Artl's I)l~c,tica<; del allO Joor). 

Federico I\I10cr'01l. quien trahajó sobrr la 
,Hllpnil('ión del «pernil! e lIiIlCUlllbctl ctrl<;» prore­
<.,IClI181(' ... par(l la enSetlCll17 a del Di<;etlO Industrial a 

!Iivel aCld~11I ico naciollal. pre ... enta un informe 
parcial dl' lcls cOllclusiones de su Becil de Perfcc­
l"iOn<1lllil'llto de \¡:¡ UNLP. 

bpcrificamente referido a los lell~Ju(lje ... de lél'> 

di'-)cip lin íl'" proyect uales. un articulo de José 
Ft.:rr;nesl' y Rosa rio Bernatellc. quie11es intentan 
puner ('11 véllor aquellas produ ('cionc~, 110 ~c;¡d¿-

11Iic;¡<; denominadas objetos vemam/arc.,. pretende 
1110~tr¡lr qut' sus curtlidades inlrinsCG1,) los vuelve 
wrd'l(ler;¡., alternativas de diseño. sienlfl rc y Clla n­
do su ulrli/ación y desarrollo logren mantener sus 

1l101l1t'nto'i y motores de creación. 
Desde la esfera del Dis610 en C01l1unicación 

Visual , María Br'lllda desarrolla el cot1cepto oe 
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estilo ha ciendo referencia a la miradél de 
diseriadores que han trabajado sobre esta temáti­
ca y si tuándolo en el campo disciplinar: talllbien 
nlanifiesta la necesid;¡d de COllocer y IllClnej<lr tanto 
la producción de la ¡1ll a~J en COll10 su contexto his­
tórico para poder seleccionar con pertinencia los 
recursos que posibilitan la cOlllunic¡:¡ción y la cons­
tru cción de sentido COIl el propósito de supera r 
el vacío que propone el poslllodemislllO. 

Florencia Anton ini, Ni lda Guarillo y María 
Luján Sél!ínas soS ~iell e l1 que loda,; 18s expresiones 
que h;¡n convivido durante el c!esélTrollo de los 
Juegos Olímpicos de 1928 en AlIls lerdam influ­
yeron en los carteles y piezas propagandísticas 
concebidas para tal evento: conformando un di­
se rio único proponell realizar una mirada hacia 
ese pasado para poder d<lr forllla al presentC'. COI1-
tinuando COII 1<1 reconstrucción de lecturas clave 
que permitan interpretar sistemas iconogrM'icos 
de la arquitectura his toricisla. Luciatlo Pasarella 
analiza los siste ma s de ret rato~ como recurso de 
COlllUllicélción de est<l ctltegorja estét ica. toman­
do los casos de la Casa de Gobi~rno y del Museo 
de Ciencias N~ tural l:~ di.:' La Pl<lta. 

En el call1po del lenguaje d(' la música . JU <ln 
Fern<lndo An l(l eXclln ill<l cómo los oyentes operan 
con el esp,Kio tontll ell' la altura musical en el 
procesa miento mel ódico. S61;¡lrlllc!o que los re­
sultados ele su estudio conclIl'rdan con otros 
previamellte reporwdos elJ 10<\ que la audición de 
Itlm úsica t OllCl I implictlltl orga ll izacionjerárquica 
de las él1 turas. dando lugar a la representación del 
espacio tonal, e indicando también la incidenci<l 
del contexto mel ódico en la COllr,~Jl1ración de di­
cho esp ;:¡ cio. 

Allja ndro Mart;nez vi ncula algunas caracte­
rísticas estTtlcturales de la fOTllla oración con cier­
tas noci ones promin entes de la co ncepció n 
organicista de Goethe, especialmcnte los princi­
pios de Po/aritiit y Srcigenmg. 

Mariano Etkin, Mari8 Cecilia Villa nueva, Ale­
jandro Rodriguez y D~lIli el Duarte Loza muestran 



que en Shadows af (ald Mounlain 3 del composi­
tor alemán Walter Zillllllermann, se evidencian su 
interés por la música estadounidense, la presencia 
de olras artes y de la cifra C0l110 es timuladores y 
organizadores de la construcción musical. Los tra­
bajos caligráficos de Brice Marden cumplen aquí 
ese rol. Diversos materiales sonoros, primarios y 
secundari os. funcionan por lo general a manera de 
campos continuos mienlras que una tabla !lneu­
tra_ de origen didáctico es utilizada por el compo­
sitor C0l110 materialización de una red numé rica. 

C0l110 parte del acercamiento a los fenómenos 
tírHbricos en la producción musical tanto del siglo 
XX COIllO de épocas an teriores. Carlos Maslroprieto 
ha abordado el estudio de las modificaciones 
tímbricas en general y, den tro ele este grupo, consi­
dera un caso particular: la Modulación Tírnbrica. A 
partir de su descripción y luego de identificar los 
principales componentes que la definen, el au tor trata 
cspccífi C(lll1cntc la característica de direcciollalidad. 

Indagando temáticas vinculadas con las Artes 
Visuales, María de los Ángeles De Rueda presenta 
ulla resclia de lo acontecido en la ciudad de La 
Plata en el periodo t958- 1968. Por su parte, Cris­
tina Fukehnan ofrece un relevamiento de la obra y 
archivo documental del artista Carlos Aragón, quien 
fue el creador de la cátedra Morfologia y Composi­
ción en el ailO 1963. cuando la Facultad de Bellas 
Artes era aLI11 Escuela Superior de Bellas Artes. 

Ma ria Celia Grassi, Ángela Tedeschi y orilla 
Del Pretc analizan Trayectos del Clrlc musivo y su 
correspondencia a la cult ura_RAM. 

En relación eOIl los sistemas tecnológicos, Ale­
jandra Ceriani manifiesta que su aplicación a las 
ar tes escénicas define las conexiones entre los dis­
positivos, el entorno, los cuerpos y la cre¡:¡ción. 
instalando la tensión entre el limite material y el 
deseo e impulsando a las transformaciones como 
un principio móvi l cuya condición básica ser ia la 
disponibilidad a interactuar. Por otro lado, Rubén 
Hitz sostiene que el dispositivo fotográfico, COIllO 
lo conocemos hoy, no se asentó hasta el surgi-

miento y uso extendido del proccdimiento de pla­
cas secas. Esto permitió poder mantener la dis­
tancia temporal entre el momento de grabación y 
el momento de la impresión. fundamental en la 
práctica de la fotografía periodística. 

En tre los articulas que centraron sus temáticas 
en la transferencia. Verónica Ardenghi indaga acerca 
de la cultura como sector productivo, las áreas que 
10 componen y el desarrollo que éste adquiere en la 
actualidad, en Argentina y el mundo, realizando 
una caracterización laboral de los trabajadores del 
arte y la cultura y los problemas metodológicos para 
su inves tigación. Explora sobre la significación y 
utilidad de la educación formal en artes y cuál es 
su impacto en el acceso al mercado de trabajo cul­
tural, dando cuenta de la importancia estratégica 
que el sector cultural tiene para el desarrollo eco­
nómico, social y la expresión de la diversidad cul ­
tural. Renexionando acerca de la inclusión social 
del arte. Verónica Dillon cuestiona la idea elel suje­
to marginal, despojado, delillcuente con relación al 
otro. poseedor, privilegiado, domil/ante; para este 
juego de miradas propone ulla practica 
interdisciplinaria de distintos lenguajes artísticos, 
posicionados sobre tres derechos básicos: a la opi­
IliÓI1 dcllliil0, a la idClI/idad y <lljuego. 

Para finalizar, haré mención al trabajo de Enri­
que GOllzález sobre el concepto de recapitulación. 
El mito, el rito y el arte han consti luido modalida­
des arcaicas de recuerdos sumarios que significan 
la necesidad que tiene el hombre de volver siempre 
al punto de partida. a sus orígenes, al «primer capí­
tulo», con el fin de renovar su exis tencia , ava nzan­
do. pero en esa tensión dialéctica que nos permiti­
d encontrar una respuesta a la interrogación que 
planteó Gauguill en los comienzos del Movimiento 
Moderno y que sin duda en algún momento de 
nuestras vidas IlOS hemos hecho: ¿De dónde veni­
mos? ¿Qué 5011l0S? ¿A dónde vamos? 

A todos los autores, mi sincero agradecimiento. 

Lic. Silvia García 
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Contexto melódico y procesamiento del espacio tonal. 

Contexto melódico 
y procesamiento del 
espacio tonal 
I Juan Fernando Anta 

Profesor en Armonía, Contrapunto y Morfolo­
gía Musical, Facultad de Bellas Artes (FeA) . I de la Universidad Nacional de La Plata 
(UNLP). Ayudante de las cátedras de 
Audioperceptiva I y 11 . Y de Metodología de 
las Asignaturas Profesionales. FBA. UNLP. 
Forma parte de proyectos de investigación. 
Sus principales áreas de interés se centran 
en torno al estudio de los aspectos 
involucrados en la cognición de la música 
contemporánea. 

Esclarecer cómo se procesa la altura tonal es 
una preocupación central de la psicología musi­
cal; se ptleden observa r dos lineas bás icas de in­
vestigación en el tema: una. que intenta detenni­
nar qué ca racterísticas Illusicales inducen la infe­
rencia de una organización tonal de la altura; y 
otra. que intenta establecer cómo incide dicha 
organización, una vez inferida, en la audición de 
los even tos siguientes. 

A partir de la primera linea de trabajo se ha 
observado que la posibilidad de inferir una tona­
lidad se ve afectada por fact ores tales como el uso 
de un repertorio acotado de alturas;1 su distribu­
ción métrica; las relaciones de duración entre cla­
ses de eventos;2 el orden temporal de los even­
tos.) o la presencia de intervalos clave. 4 

A partir de la segunda línea se ha observado que, 
una vez inferida la tonalidad, el modo en que se pro­
cesan los eventos siguientes adquiere un patrón recu­
rrente en diferentes contextos; básicamente, una vez 
asignada una configuración tonal unos eventos se 
perciben como más estables - por ejemplo. Jos de 
tóniC"d- y otros C0l110 incstablesy con la 11ecesidad de 
resolver en un evento de mayor estabilidad -por ~elll­
plo. los restantes eventos diatónicos- y fina lmente 
los cromáticos.5 Se postuló entonces la existencia de 
dos modalidades de procesamiento de la altura tonal, 
una mediante la cual el oyente estimalÍa lajerarquía o 
estabilidad de cada evento particular, determinando 
la jeraquía de evemo de la obra, y otra a través de la 
cual agruparía los eventos particulares en dases y es­
timada la jerarquía de cada uno de ellos en función 
de la clase a la que pertenece -por ejemplo, la clase 
de tónica es la más estable, luego la de dominante, 
ctc.-, estableciendo la jerarquía tonal de la obra. ro 

, E. M. Burns y W. D. Ward. «Intervals. scales. and tuning». en D. Deutsch (ed.). The Psychology of musíc. 1982. 
pp. 241-269. 
: C. lo Krumhansl, Cognitive foundations of musical pitch. 1990. 
J j. j. Barucha,»Anehoring effeets in musi,: The resolution of dissonanee». en Cognitive Psychology. 1984a. pp. 
485-518. C. lo Krumhansl y R. N. Shepard. «Quantification of (he hierarehy of tonal funetian within a diatonic 
cantex{>,. en ]oumal of experimental psychology. 1979. pp. 579-594. 
4 D. Butler. «Describing the perception of tonality in music: a critique of the tonal hierarchy theory and a proposal 
for a theory of in tervallic rivalry" . en Music perception. 1989. pp. 219'242. D. Butler y H. Brown. «Tonal structure 
versus function: studies of the recognition of harmonic motion». en Music perception. 1984. pp. 6'24· 
~ C. lo Krumhansl y E. Kessler. «Tracing the dynamic changes in perceived tonal organizaríon in a spaticll 
representaríon of musical keys». en Psychological Review. 1982. pp. 334-368. 
6 j. J. Barucha. (IEvent hierarchies. tonal hierarchies. and assimilation: a reply to Deutsch and Dowling»). en loumal 
of Experimental Psychology: General. 1984b. pp. 421-425. 

Año 12 • Número 6 Página 9 



• Anta Juan Fernando 

Finalmente, la manera en que los componen­
tes de cada nivel de lajerarquía tonal se relacionan 
entre si ha sido extensamente expresada mediante 
modelos geometricos cilios que la distancia espa­
cial se correlaciona con la .distancia. musical que 
hay entre ellos. esto condltio a conceptualizar la 
jerarquía tOllal COIllO un espacio de la altura tonal; 
Incdiantc el constructo espacio tOllal se postula que 
los oyentc~ cscurhall las clases de even tos COIllO 
,cercanos' o ,dislantes' de una tónica dada según 
sujerarqula tonal. ' Bajo esta perspectiva el conoci­
Illiento quc 105 oyentes esquematizan de la música 
tonal. la jerarquía tOI1("1I, es ulla representación 
mental de naturaleza espacial en donde los even­
tos se ubican más próximos a la tónica cuanto más 
importantes o estables resultan en el contexto tonal 
de rercrcncia. Así. el concepto de espacio tonal es 
sinón imo del de jerarquía tonal, pero expresa las 
rrl flcioncs entre los eventos -según su clase- a tra­
vés de ulla metáfora espacin l, y las conexiones que 
entre ellos se eSlablecen COIllO un movimiento en 
dicho espacio. 

Incidencia del espacio tonal en el 
procesamiento melódico 

El estado actual de la teoría del 
espacio tonal 

Como se anlicipó en el apartado anterior. dis­
lilllO\ c\tudios selial cH1 que et esp<lcio tonal. una 
vez inferido. incide en el modo en que se procesan 
loo; eventos de ;:dt ura que se escuchan CI conlinua­
ciún. Lerclahl y Jflckcndoff.1I por ejemplo. sugicren 
quc 1<1 jerClrquí<1 tOlla! junto COI1 la estructura de 
ayru])Cllllien lo y la estructura metrica, posibilita la 
Clbo;lracción de lajerarquia de evento a pmtir de la 
clla] el patrón de tcnsión-distensión propio de una 
obra (Sil prolongación recluccioll<ll) puede ser deri­
v{lch Un<l hipcítesi'i equivtllente fue propuesta por 
Bharucha,'J y existe evidencia de que efectivamen­
te la organizaciólI métrica en interacción COIl la 
jcr<lrqu ía t01l<l1 determina la estabilidad de cada 

evento. 1O LerdahP' sugiere también que la tensión 
percibida a lo largo de una obra se ria una función 
de su trayectoria en el espacio tonal;y se ha repor­
tado evidencia de que el esquema rnodulatono de 
una melodía incide en los juicios que los oyentes 
hacen respecto de su coherencia l1 y la tensión que 
promueven. l

) 

En estudios donde se examinó la incidencia del 
espacio tonal en niveles más locales de procesa­
miento se ha observado, por ejemplo, Que 105 even­
tos que los oyen tes juzgan como mas apropiados 
para completar un diselio melódico es una función 
de su jerarquia tonal, prefiriéndose los eventos de 
tónica, luego los que completan la tríada del acor­
de de tónica, los restantes sonidos diatónicos, y 
por ú!timo los cromáticos. 14 Una si tuación equiva­
lente puede observarse el1 estudios en los que se 
testearan la incidencia del espacio tonal en las ex­
pectativas melódicas: tales estudios informan que 
las personas tienden a esperar que una melodía sea 
continuada por los eventos de mayor jerarquia. 's 

De este modo, en su conjunto los estudios señala­
dos sugieren que el espacio tonal es un compo­
nente represcntacional constitlllivo del procesa­
miento melódico en la música tona l. 

Revisando la teoría del espacio tonal 
Sin embrlrgo, estudios C0l110 los ~miba comen­

tados definen al espacio tonal COIllO una repre­
sentación uniforme en donde toda altura perte­
neciente a ulla misma clase posee, mas allá de las 
relaciones contcxtuales, la misma jerarquía tonal: 
así. la vé1riabilidad en la estabilidad percibida ell­
tre eventos de la mi'llll<l clase se atribuye a la inci­
dencia de olros factores. principalmente al efecto 
de la proximidad de la altura lIlusical. Desde esta 
perspectiva se postula por ejemplo que, dado el 
dis610 melódico soI4-fll4-llli4-fa4-llli4-re4 y <'lSlI­

miendo que su tonalidad es DoM, los sonidos do4 
y doS poseen la misma jerarquia tonal y que por 
lo tllnto tenderán él ser juzgados como iguahnen­
te compCltible'l y/o esperables para completar di-

, F. Lerdahl. «Tonal pitch spacen. en Music perception. 1988, pp. 315'350. F. Lerdahl, Tonal pitch space. 2001. 
t F. Lerdahl y lackendoff, s/d., 1983. 

]. l. Bharucha. op.cic., 1984b. 
E. Bigand. «The influence of irnplicit harmony. rhythm and musical rraining on the abstraction of ·tension· 

relaxation schemas' in tonal musical phrases), en Conremporary music review, 1993, pp. 123'137· 
" F. Lerdahl , op.cir .. 1988 y 2001-
"W. F. Thompson, «Modeling perceived relauonships between melody. harmony. and key)), en Perception & 
psyehophysies. 1993. pp. 13'24· 
') E. Bigand, op. cit., 1993 . 
... C. L. Krumhasnl y R. N. Shepard, ceQuantlfication of the hierarchy of tonal function within a diatonic context)), en 
Joumal ofexperimental psvehology, 1979, pp. 579'594. C. L. Krumhansl y E. Kessler. «Tracing the dynamic changes in 
perceived tonal organizatlon in a spatial representation of musical keys)) . en Psyehofogical Review, 1982. 334'368. 
'> C. L. Krumhansl, I(Music psychology and music lheory: Problems and prospectS)), en Musie Theory Speccrum, 
1995. pp. 53·50. L. L. Cuddy y C. A. Lunney, (cExpectancies generated by melodic intervalo;: Perceptual judgmenls 
of melodic continUiEYlI, en Percepcion & Psyehophysics. 1995, pp. 451'462. E. G. Schellenberg. uExpectancy in 
melody: Tests of the imp!ication·realization modebl, en Cognition, 1996, pp. 75'125. E. G. 5chel1enberg, eC. al., 
uExpeCI<lIlCY in melody: Tests of chlldren and adultsn. en Journal al Experimental Psyehology, 2002, pp. 511-537. 
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eho d i se l~lO; de observarse una preferencia por el 
do4 se explicaría básica mente por el efecto de la 
proxi midad de la altura, un factor que incide en 
el procesa miento melódico aFecta ndo los juicios 
de similitud, 16 continu idad y coherencia Illusica l. 11 

Una hipótesis dife rente fue recientemente pro­
puesta por An ta, 18 quien sugiere que el espacio tonal 
se activa e implemen ta por areas de procesamien­
to. Desde es trl perspecti va se asume por ejemplo 
que, para el diseli o soI4-fa4-mi4 -fa 4-mi4-re4, se 
activa un área del espacio tonal que va desde do4 a 
5014, bajo el supuesto de que el espacio activado 
equivale a la porción del registro delim itada por los 
eventos de la triada de tónica que con tiene al últi­
mo intervalo escuchado y al mismo tiempo a los 
tres componentes de dicha triada. Dada esta hipó­
tesis, se sostiene aú n que do4 será juzgado como 
más estable o compatible que doS por la inciden­
cia del factor proximidad, sin embargo ya no se 
postula, por ejemplo, que doS sera considerado mas 
estable que si4 o reS, o que miS lo será más que 
reS o faS, puesto que estos eventos se encucn tran 
fuera del espacio tonal activado por el dise lio. 

Evidencia prelimina r que seliala la validez de 
estas hipótesis fuc comunicada por Anta,I9 quien 
re-a/Jalizara datos reportados por Sche1Jenberg lO 

y observara que la jerarquía tonal de los eventos 
melódicos más alejados no era objeto de procesa­
miento. En el estudio de Schellenberg se le hacía 
escuchar a los participan tes frag mentos melódi­
cos interrumpidos y después una serie de alt uras 
(las diatónicas en relación con la tonalidad del 
rragmcllto): luego se les pedia que evaluasen cuán 
bien las alturas continuaban al fragmen to prece­
dCllle, bajo el supuesto de que las de mayor jerar­
quía tonal serían m{ls esperadas o expectadas, y 
entonces consideradas mejores conti nuaciones. Si 
bien Schel lellberg informó que este era el caso, el 
re-análisis de sus datos realizado por Anta indicó 
que lal situación se producía fundamentalmente 
en el registro próximo al in tervalo en el que cada 
frag nH.:nto era interrumpido; es deci r, 105 oyentes 
preferían las al turas de la clase tónica, dominante 
o rnedi;lI1te, por sobre el resto de las alturas 
diatónicas principalmC'n te en el especia tonal ac­
tivo post ulado por Anta. 

No obstante C'stos resultados comunicados por 
Anta,21 se desconocen otros trabajos sobre el terna 
que permitan validar sus hipótesis; por otra parte, 

sus resulta dos no informan si las áreas ina ctivas 
del espacio tonal son objeto de procesamiento. 
De esta suerte, nuevos estudios son necesarios para 
evalua r si efectivamente en la audición el espacio 
tonal se utiliza por áreas activas e inactivas de 
procesa miento y si, fina lmente, esta modalidad 
incide en cómo los oyentes comprenden el domi­
nio melód ico de la música tonal. El presente estu ­
dio tiene por objeto avanzar en la est imación de 
estas hipótesis. 

Mater ia les y método 

Se utilizaron 4 fragmentos melódicos tomados 
de liderde F. Schubert, dos en modo mayor y dos en 
menor, los cuales flleron inte rrumpidos ellUIl inter­
valo de 2d3 mayor que cumpliese con las condiciones 
para ser considerado un intervalo illlplica livo de 
acuerdo a Narmour.22 Los fragmentos eran seguidos 
por una de entre las 15 alturas diatónicas en ± 1 
octava ti partir de la nota en la que cada fragmento 
era interrumpido. Los participantes del estudio, 12 
adultos jóvenes sin for mación llIusical formal, de­
bían puntuar cuán bien les parecía que una u otra 
altura continuaba al fragmento precedente. 

Resultados 

Las puntuaciones provistas por los participantes 
fueron promediadas, obteniéndose la media de pun­
tuación dada a cada altura de prueba. Los análisis 
siguientes se realizaron a parti r de estas medias. Los 
da los fuero.n primero reg resados contra los 
predictores Proxilllidad (PR) y Jerarqllía Tonal (JT); 
PR asume que los part icipantes tenderan a puntuar 
más alto las alturas de prueba cuan to más próximas 
esten de la últi ma altura del fragmento escuchado, 
mientras que JT refleja el estado actual de la teoría 
del espacio tonal y asume que las altulCls recibirán 
una puntuación mayor cuanto mayor sea la jerar­
quía tOllell de la clase a la que pertenecen. la regre­
sión arrojó UIl R2ajustado::: .589, e indicó que mien­
tras PR era significa tivo para describir los datos (t ::: 
-9.03; p<.OO I : N = 60), JT no lo era (t = 1.54, N. S.; 
N = 60). Posteriormente los datos fueron regresados 
contra PR en combinación con un predictor que cap­
tu rase las hipótesis propuestas por Anta. obra cita­
da, respecto del modo en que se procesa el espacio 

" C. lo Krumhansl. «The psychological representation of musical pitch in a tonal context» , en Cognicive psychology, 
'979, pp. 346'374. 
11 E. G. Schellenberg, op.cir. , 1996. 
lB J. F. Anta , «Modulación del espacio de la altura tonal a través de las expectativas melódicas», en Anais do XIV 
jornadas de jovens pesquisadores da AUGM, 2006. 
19 J. F. Anta, op.cit., 2006 . 
• 0 E. G. Schellenberg, op.ci/. , 1996. 
n J. F. Anta, op.cit., 2006. 
n E. Narmour, The analysis and cognition of basic melodi, structures, 1990. 
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tonal, es decir, en términos de áreas activas e inacti­
vas de procesamiento en función de cada fragmen­
lo y del intervalo en el que son intemlmpidos. (Este 
prediclor es el que Anta denominara Jerarquía TOl/al 
revisada; aquí se optara por asignarle otr;:t denomi­
nadón -ver a cOlltinuación- considerada Illás re­
prC"'cntativa de su función epistémica). Este predictor. 
denominado Espacio Tonal Modulado (ETM), asu­
me que los oyentes preferirill1 como continuación 
los evcntos con mayor jerarquía tonal, pero solo 
dentro de una extensión que cumpla las siguientes 
condiciones: 1) tenga por extremos eventos de la 
lrimla de lónica; 2) de estar presentes en el estimu­
lo, torne por extremos a los eventos de la tríada más 
recientes. y 3) sea la menor posible y con tenga en su 
interior al mellos la primera nota del último interva­
lo escuchado. la regresión arrojó un Rl ajustado ;:; 
.700. e i"dicó que tanto PR como ETM eran signi fI­
cativos P"'" la descripción It = -5.0 1, ¡x.00 1, N = 
60: y t = 4.95, ¡x.00 1. N = 60, respectivamente). 

Un análisis ulterior fue realizado para exami­
l1<lr si los resultados obtenidos eran efectivamente 
produrto de un procesamiento del espacio lonal 
por áreas activas o si podian deberse simplemen te 
a la inridencia de la frecuencia de aparición de los 
eventos en los fragmentos utili zados para la prue­
ba. COIl respecto a esto. Butlerll observó que la 
jeldf(¡uirt (Ulla] podia considerarse un erecto se­
cundario de la frecuencia de aparición de los even­
tos en los estímulos. dado que los eventos que tien­
dell él aparecer mas veces son 105 que tienden íl 

rccibir UIl<l posición rnás prominente en la jer(l r­
quía tonal; y efectivamente, este era el C'dSO para 
algunos de los fragmentos utilizlldos en este es tu­
dio. 1.:11 síntesis. seglln esta perspecliva una des­
cripción de los datos a través de la frecuencia de 
ap(lridón de los eventos deberí<1 ser suficiente para 
ddr CllC'nta del comportamiento descrito por el ETM. 
Los datos fueron entonces regresados contra el 
predictor PP y un predictor que simplemente refle­
jaba la frecuencia de aparición de los eventos en 
cadn fr;:¡gmento, denominado Frecuencia de Apa­
rición (FA). la reg resión arrojó un R2 ajustado = 

.703. siendo ambos predictores signinca tivos pa ra 
1" descripción It = -7.9 1. ¡x.001. N = 60: y t = 
5.03. p<.OO 1. N ;:; 60. respectivamente). Los resi­
duo'\ de esta regresi ón fuer on ca lcu lados y 
re~Jrcsados c011tra ETM; el resultado in formó que 
ETM er<l altamente significativo para predecir ta les 
residuoslR'ajustado = .643. t = 10.36. p<.OO I , N 

60). indicando que su descripción captu raba un 
comportamien to de los datos que ninguno de los 
otros predictores lograba describir. 

Discusión y conclusiones 

En el presente trabajo se examinó el modo en que 
los oyentes operan con el espacio tonal de la altu", 
musical en el procesamiento melódico. Se revisaron 
estudios previos que seflalan la prominencia de deter­
minadas alturas en función del contexto de referen­
cia y que asumen que, una vez inferida la tonalidad. 

las alturas son organizadas en dases y representadas 
en términos de un espacio tonal de la altura musical 
en donde todo evento de una misma dase posee la 
mislllajerarquia o estabilidad. Se revisó asimismo una 
alternativa de acuerdo con la cual el espacio tonal se 
activa en fundón de atributos del contexto melódico 
de referencia, más puntualmente la posición registral 
del último intervalo escuchado y su relación COIl los 
eventos del acorde de tónica que lo contienen, y lue­
go se aplica por áreas al procesamiento de los eventos 
posteriores. El testeo de estas hipótesis en una tarea 
de estimación de la continuidad melódica. informó 
que los oyentes no procesan del mismo modo los 
eventos por pertenecer a una misma clase, pues las 
jerarquías tonales ftleron efectivas sólo para una por­
ción del registro abarcado por las al turas de prueba. 
Asimismo. los resultados indicaron que los juicios de 
los participantes 11 0 eran reducibles a la aparición de 
los eventos contenidos en los fragmentos, lo cual su­
giere que la representación del espacio tonal es de 
naturaleza cognitiva e inferencia!. En concordancia 
con las hipótesis fommladas por Anta.N estos resulta­
dos señalan la incidencia del contexto melódico en la 
configuración del espacio tonal; m<Ís específicamente. 
los resultados sugieren qtlC el espacio tonal se proce­
sa por arcas de activación, en donde el áre<l activad<l 
es una función del último intervalo escuchado y de 
los even tos del acorde de tónica que lo contienen. 

Algunos aspectos im plica dos en la propues­
t<l de An ta deben ser discutidos. Por ejernplo, la 
determinación dellímile del área act iva del es­
pacio tonol (AAET: la porción del ETM donde 
las jer<lrq uias lonales se co nside ran efectivas) 
puede resul tar arbitraria. Sin emba rgo. algunas 
razones pueden esg rimirse a favor de esta de­
termi nación ; prim ero, en la literatura que estu­
dia la mllsica tonal existe un acuerdo sustan­
tifll respecto de la promine ncia de 105 eventos 
de la triad a de tónica, y un cúmulo de eviden­
cia cadrt vez mayor provista por est udios en cog­
nición Illusical avalan tal postulado; por otro 
lado, se ha observado que en el nivel melódico 
los eventos de la triada de tón ica permiten re­
solver o ancla r la disonancia creada por cua l­
quiera de los otros eve ntos melódicos, ya sean 

' 10. But!er. ((Oescribing the perception of tonality in music: a critique of ¡he tonal hierarchy theory and a proposal 
for a Iheory of inlervaHic rivalry» . en Music perceplion, 1989, pp. 219 ' 241. 
14 ). F. Anta. op.ciC. , 2006. 
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diatónicos o croll1át i c05.1~ por lo que asumir que 
tales eventos hace n de limites del AAET implica 
que dicha área será en sí misma ulla unidad 
es tabl e de procesa miento cognitivo. 

Otra cuestión importante es la extensión del 
AAET. Es probable que el tamalio del AAET se vea 
afectado por el regis tro de los fragm entos meló­
dicos escuchados; es asimismo probable que, ;11-
c:Iuso frente a los mismos estimu los, el AAET sea 
mayor para sujetos con mayor nivel de formación 
musical. Con respecto a esto ültimo, se ha obser­
vado que la equivalencia de octava es notoria para 
los músicos, pero que se encuentra ausente en los 
nO-lllúsicOS;26 este resultado concuerda con la 
hipótesis de que el área del AAET es una función 
del nivel de formación musical. puesto que una 
mayor capacidad de generalizac ión de la octava 
permitiría incluir más eventos de una misma clase 
en el area activada. Dada la limitación del presen­
te trabajo a un grupo de part icipantes CO Il escasa 
formación musical. estudios posteriores son ne­
cesari os para sopesar ICI validez de estas hipótesis. 

En síntesis, los resu ltados del presente estu­
dio concuerdan COI1 otros previamente reporta­
dos en que la audición de la 11111sica tonal implica 
la orga nización de las al turas en terminas de su 
mayor o menor jerarquía o estabilidad, dando lu­
gar a la representación del cspacio tonal. Sin CIll­

bargo. sugieren que dicha representación se ve 
limitada por atributos del contexto musica l, dan­
do luga r a un procesamiento pa rcializado del es­
pacio tonal. Estudios posteriores deberían reexa­
minar la validez y el alcance de estos resultados, 
con miras a generar un entendim iento mayor de 
cómo se procesa la altura musical ta nto en los 
contex tos tonales como en los que no lo son. 
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Una excentricidad gradual : 
Shadows of Cold Mountain 3 
de Walter Zimmermann 
I Mariano Etkin 

Compositor. Fue Profesor de ComposicIón 
en las universidades MeGiH y Wilfrid Laurier. 

I Canadá. en los Cursos latinoamericanos de 
Montevideo y en los Cursos de Verano de 
Darmstadt. Alemania. Compositor Invitado 
de la Al<ademie 5chloss Solitude, Stuttgart. 
Profesor Invitado en el Conservatorio de La 
Haya. Holanda. Profesor inaugural de la 
Cátedra de Composición ((Simón Bolívar,), 
Caracas. 
Profesor Titular Ordinario de las cátedras de 
Composición [·IV y Análisis Musical, Facultad 
de Bella, Arte, (FBA) . UNLP. Director del 
Proyecto de Investigación «Músicas del sig lo 
XX: materiales y procedimientos de la 
composición,). Re>alizó estudios de composi­
ción con Guillermo Gratzer y -como becario 
del Instituto Di Tella- con lannis Xenakis. 
Earle Brown ./ Alberto Ginastera: Dirección 
Orquestal con Pierre Boulez en Bt1silea. 
Obtuvo los premios ~~Juan Carlos Paz)) del 
Fondo Nacional de las Artes. y de la Ciudad 
de Buenos Aires. EjeCUCiones en los 
principales festivales internacionales de 
música contemporánea. 

María Cecilia Villanueva 
Compositora. Profesora Adjunta Ordinaria de 
la cátedra de Composición I-IV. FBA. UNlP. 
Codirectora del Proyecto de Investigación 
~(Músicas de siglo XX: materiales y procedi· 
mientos de la composiciónll. Realizó 
estudios de composición con Mariano Etkin 
en la Facultad de Bellas Artes, UNLP. Obtuvo 
los premios Internacionales de Composición 
¡¡WDR Farum Junger Komponisten 1989)), 
Kaln: «Elizabeth 5chneider lODl}), Freiburg. 
en Alemania , y Premio de la Ciudad de 
Buenas Aires. Becaria de la Akademie 
Schloss 501itude, Stuttgart ; del Kunstlerhof 
Schreyahn y del Künstlerdorf Schbppingen 
en Alemania. Dictó Seminarios de Composi­
ción en la Escuela Universitaria de Música de 
Montevideo. Ejecuciones y encargos de los 
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principales festivales internacionales y ciclos 
de música contemporánea en Europa y 
América Latina. 

Marcelo Alejandro Rodríguez 
Pianista y compositor. Ayudante Diplomado 
en la cátedra de Introducción a la Composi­
ción y Proresor de Armonía, Contrapun to y 
Morfología Musical. FBA, UNLP. Profesor de 
Improvisación musical e Informática aplicada 
a la Música en la Escuela de Arte de Berisso. 
Integrante del Proyecto de Investigación 
(Músicas del siglo XX: materiales y procedi· 
mientas de la composición)). Realizó 
estudios de composición en la FBA, UNlP y 
en el Conservatorio municipal «Manuel de 
Falla)), Buenos Aires. Obtuvo varios premios 
y encargos. entre ellos. el del Forum Neue 
Musik luzern , Suiza. Ejecuciones en diversos 
escenari os del país y del exterior. 

Daniel Duarle Loza 
Compositor. licenciado en Composición y 
Profesor de Armonía. Contrapllnto y 
Morfología Musical , FBA, UNlP. Profesor 
Nacional de Música, lUNA. Profesor Adjunto 
de la Cátedra de Composición , FBA, UNlP. 
Integrante del Proyecto de Investigación 
~(Músicas del siglo XX: materiales y procedi­
mientos de la composición)). Becario 
Formación Superior, UNlP. Distinción Dr. 
Joaquín V. González; Beca Nacional del 
Fondo Nacional de las Artes: Premio al 
mejor trabajo MERCOSUR e integración, XIII 
Jornadas de Jóvenes Investigadores, AUGM: 
Canadian Studies Award. Miembro fundador 
del Ensamble de Música Contemporánea, 
FBA, UNLP y del grupo M4GMA música de 
concierto con el que organiza el Festival 
VIVAMúsica en concierto! Actúa con el dúo 
Guitárricas Contemporánicas. Autor de la 
banda de sonido de la obra Anoche. Un 
baile de tango. 



Una excentricidad gradual: Shadows of Cold Mountain 3 de Walter Zimmermann • 

La figura de Walter Zirnmermanll, nacido en 
1949 en Schwabach. Alemania, OCllpa un luga r 
lllUy pmtlcular en la música de su país. Se puede 
hablar, seguramen te, de excentricidad: sus inte­
reses tecnicos y estéticos difieren de los exhibidos 
por la mayoría de sus colegas germanos, ubican­
dolo -en un primer inten to para establecer una 
genealogía- Illás cerca de algunas ideas y prac ti­
cas de la tradición experimentalista estadouniden­
se, principalmente las evidenciadas por John Cage 
y Morton Feldman. Dice Zimmermann: .Traté de 
combinar él Cage y él Feldman en mi interior, por 
así deci r: el Cage de las matrices y las operaciones 
con intervención del azar y el1irislllo de FeldmanlJ. ' 
El interés de Zilllrnermann por la Illllsica estado­
unidense, así COIllO sus estudios con Mauricio 
Kagel y los que realizó simultáneamente en el Cen­
tro de Etnomusicología de Amsterdam, son un cIa­
ra indicio de su inclinación por las mllsicas y los 
músicos ajenos a la tradición germana. Por otro 
lado, promovió una decisiva difusión de la mllsica 
de los Estados Unidos en Alemania y en el extran­
jero; esto último a través de dos libros esenciales, 
Desert Plants- recopilac:ión de entrevistas con com­
positores estadounidenses- y Essays, selección de 
escritos de Mortan Feldman, casi todos en ve r­
sión bilingüe inglés-alemán. 

El título de una de las obras de Zillllllcrmann, 
/11 Ullderstaf/ding Music the Sound Dies (Al en­
tender la mLÍsica. el Sal/ido muere), reneja un as­
pecto fundamental de su trabajo: líl inmediatez y 
el peso de lo sonoro por encima de planteas teó­
ricos racionalistas divorciados del resultado ma­
terial. Esta preferencia se complemen ta con la gran 
importa ncia que tienen las manipu laciones nu­
mericas en muchas de sus obras, C0 l110 la que es 
motivo de este análisis, A esas dos características 
debe agregarse la presencia de fu entes literarias y 
pictóri cas de las más variadas procedencias co mo 
pu ntos de pa rtida para la composición. 

La excen tricidad de la música de Zimmermann 
se ve acentuadrl por la existencia de un rasgo que 
el mismo composi tor define como «virtuosismo in­
trovertido». l Se trata de un virtuosismo instrumen­
ta l que no es un mero despliegue de habilidad gim­
nástica, autónomo y separado de la obra, él la ma­
lleTa de los es tereotipos heredados de la tradición 
decimonónica, sino un esfuerzo interior del ejecu­
tante que, devolviendo a la obra su esencia más 
profullda, se sustrae a cualquier tipo de innecesa­
ria exte rior idad. El IIvirtuosismo introvertidolt se 
complementa con el uso de procedimientos que 

_crean una situación en la cual los ejecutantes no 
pueden controlar demasiado el sonidoo.' La difi­
cultad para controlar el sonido puede verse como 
evocación intencional de una manera de ejecución 
propia de la música fo/k o ¿mica. Sin embargo -en 
contraste c0l1 1a adscripción a un género, indicada 
por esa posibilidad- la falta de control se vincula, 
mas bien, con un Illundo sonoro desprovisto de 
algunas de las cualidades esenciales del genero eru­
dito occidental: re lación exacta entre acción y re­
sultado, precisión de la afinación y escritura 
id iomática en el tratamiento de los instrumentos. 
La inteligibilidad y su directa incidencia en la defi­
nición e identidad de los materiales es la conse­
cuencia más clara de esas cualidades. Así, la falta 
de control produce una música que -C0 I110 ocurre 
en gran parte de Shadows ofCold Mountain 3_4 es 
difícil de estudiar con criterios convencionales. La 
presencia de materiales en continua oscilación da 
lugar a una zona de incertidumbre: Illul tifónicos 
de carácter inestable, glissandi de realización ne­
cesariamente discontinua, sonidos diferenciales y 
sonidos armónicos o fundam entales con alto con­
tenido de ru ido. Pero seria un error creer que 
Zi rlllllermann se inscri be en una suerte de estética 
ruidista; esos materiales, más que integrarse en un 
Illundo orgánico y clasificable, remiten a un ano­
nimato. Son ulla valorización de las identidades 
musicales poco definidas y parecen evoca r el tipo 
de mensajes que se adivinan escuchando lenguas 
incomprensibles. 

En Slmdows of Cold Moulltain 3, pa ra flauta, 
oboe y clarin ete , corno e n o tras obras de 
Zimmerrnann, existe una carga simból ica que ins­
cribe al autor en el tronco prin cipal de la mllsica 
germana, dista nciándolo, a pesar de las numero­
sas coincidencias, de la Illúsica experimental es­
tadounidense. En las notas sobre su Lokale Musik 
(Mús ica locan el co mposi tor sugiere qu e las 
Frankische Tanze (Danzas francas), que integran 
ese ciclo, ejemplifican una confrol1lación ent re 
cultura y naturaleza, representada por la supre­
sión de la afi nación temperada de las mel odías 
originales y su reemplazo por la afina ción natural 
de la serie armón ica.!> El contenido si mbólico es 
mas que evidente. Por otro lado, las similitudes 
entre la música de Zimrnerrnann y, por ejemplo, 
la de Mortol1 Feldman, se limitan al uso de algu ­
nos procedimientos de vinculación entre va riables 
constru ctivas di ferentes por medio de magnitu­
des o cifras comunes y a una de las muchas va­
riantes de la ascesis: la definida continuidad que 

, Richard Taap, «5hadaws of Ideas: on Waher Zimmermann's Work», 2002. «1 tried to combine Cage and Feldman 
wtthin me, so [O speak: the Cage of the matrixes and chance systems, and Feldman's Iyricism». (Traducción al 
español de los autores de este trabaja). 
¡ Richard Toop, Ibídem. 
J Christopher Fox, «Walter Zimmermann's local Experiments», 1983 . 
• Sombras de Montaña Fña 3, tercera de un ciclo de cuatro composiciones, 
s Ibídem. 

Año 12 • Número 6 PágIna 15 



r I • Etkin Mariano / VilIanueva María Cecilia / Rodríguez Marcelo Alejandro / Duarte Loza Daniel 
r~ b 

olorga \<3 presencia ininterrumpida de una inten­
sidad. ulla textura o un comportarnienlo instru­
mcntal: ade1l1~s del peculiar lirismo de Feldman. 
qUl' d compositor reconoce como inOllencia. 

Por utro lado. eso que Richard Toop llama 
«cxtrelllrl reducción de medios y una fria y dis­
!¡lIllc objc lividadlt,b aplicrld o a las obras COI11-

puosl", a parlir del ciclo Gelassenheit (Trall­
quilidad, sosiego). no llega a erosionar .Ia ca­
racleristica introspección europea, que nunCa 
eSI.l lI1uy lejos de 1(1 superficie en la müsica de 
Zill1tl1CTmantlll.1 

"egLIIl el compositor: 

)!J;l(/m\ s orCold lHouTltal/J 3 traduce en soni­

do la tmma de lineas gestuales y callgraFíea .. de 

8nce Mardcn Lo que alH es la libre expresión 

ue contltluidades de lineas azarosas. amplias y 

errante<,. aqui se encuentra con limi taciones. La 

nilutil, el oboe y el clarinete han sido construi­

do .. (01\ rt'~tricciones en sus posibilidades: su 

lIbertad enlra en connicto con la mecanica.· 

Frcctiv;nllcnte, la utilización de ciertos re­
rurc¡os. C01ll0 los glissalldi que cubren interval os 
lIluy grandes. producen las ya mencio nadas 
dISCO Il!1tllllcléle1es ele las lineas sonoras. Así la ana­
logía va 11\;lS all~ de una simple lraslación del 
rIlundo visual al Illundo sonoro: los inst rumen ­
to ... l'1l'~liclos il1corporan una imposibilidad de ca­
rciClcr cotltirlgen te o azaroso que. de haber op­
lado t'1 cOlllpo<;,ilor por inslrumentos de arco. 
poclrii1It'1bl..'Tse evitado. con el empobrecirniento 
qUl' ... iglllfitmía lograr una co ntinuidad si11 ~ac­
ridl'I11C,>>>. 

1,1 uwlo de la obra que nos ocu pa se origina 
('11 UI1<l nwltipliciclCld de ruentes y disciplinas af­

tio;;¡ictl ... , pJrtienc!o del nornbre de un poe ta ch ino 
y lIlonje budi'ila Chan del siglo IX, Han Sha n, per­
tl'Il('(il'lIll' ,11 periodo ue la dinastía Tang. Por otro 
1,1<10. el Ilol11bre de este maestro chino. en su tr<l ­
dUl.'dóll al ¡!lUJes, Cold MOllfltai/l, fue tomado por 
el pintor r\l,lflollllidense Brice Marden'l C0l110 ti­
tu lo dl" U11a "í.' rí e de obras vinculadas con la cali­
gr<1fia oc 10<., poemas de Han Shan. Asimismo. un 
pUl'llla de JOJlIl Yau. titulado ,,/11 lIJe Shado w5 or 
Cnlrl ¡VloUl/laillll, acompañó las notas de l progra-

" Richard Toop, (~Portrait Walter Zimmermann», 1998. 
lbidem . 

ma del feslival DOl1auescIJil1ger Musiktagc 2000 
en el que se presentó la obr<l, Zimmermann COIll­

bina y si ntetiza las tres fuentes en el titulo de una 
serie de obras. a la que pertenece la tercera, moti­
vo de este análisis: Shadows of Co/d Moulltaill J. 

El litulo rellne cualro palabras y la cifra 3. 
Ambos n1l1l1e ros, el cuatro y el tres. cumplen un 
pClpel de gran importancia en la construcción de 
la obra. El Gráfico 1 mueslra las variables relacio­
nadas con cacla llllO de esos nllmeros. Además de 
las relaciones detalladas en el Gráfico 1, debe se­
lialarse la existencia de otras que integran al 4 y 
al 3. La 73 Sección -la méÍs extensa- tiene 21 COI11-

pases; 21 es 7x3 y lambién (4+3)x3. Además, 21 
es 1<1 c<lllt idad de rnulti fónicos diferentes utiliza­
dos en esa misll1a sección, produciéndose una re­
lación cruzada entre variables unidas por un nú­
mero, en este caso el 21. Cabe agregar, por otro 
lado. la presencia no sistematizada pero insisten­
le en el uso de la figura de .' . (3 ¡. ) en grupos de 
4 (4 ataques en 3 tiempos de J ). Ver Figura 1. 

A ICls reJtlcioncs entre cifras y vtlriables ya ex­
plic<ldas con respecto al número 4 y al 3 , hay 
que tlgregar las existentes co n el número 11 y 
sus derivado'i. Ver Gr~fico 2. 

M~s all~ de las relaciones simples ya e'<pues­
taso se producen otras más complejas que resul­
tan de operaciones que tOllla l1 t:11 cuenta varia­
bles d¡rerentes. Por ejemplo. su mando 11 (canti­
d<ld de paginas) a 88 (cirra metronólllica) se ob­
LÍene 99 (cantidClcl tolal de compa ses). 

La~ c¡fr<1S elegidas condicionan la grana, la 
articulación rorma l. 1<1 métrica. la pulsación 
l1letrollóll1ica y la instrumentación. En cuanto a 
la gran,l, se r; ;¡lelllos la vinculación con prácticas 
sillli1<lres utilizadas por John Cage y Manan 
feldlllCl tl que rellliten <1 \lila predeterminación grá­
fica, é'lIltcrior a la fijación ele ot ras variables. lo Se 
puede arriesg<lr la hipótesis de que en esta obra 
de Zimlllermann el rayado previo del papel -con 
un<l ca ntidad fij<l de cOl11pa<;es por hoja (9) y esta­
bleciendo distatlcias i~Juales entre las barrCls de 
compás- precedió a la escritura de calderones con 
fllrlción articulatoria. 

En 5/¡adows ofCold MOll/Jl;¡in3 hay dos con­
juntos organizativos superpuestos : la red numéri­
ca ya analizada y los objetos sonoros. Estos (¡lti­
mas se dividcll ell: 

• WJlter Zimmermann: En nolas det programa de mano del concierto en el que se ejecutó la obra. en el marco del 
festivJI DOl1.lueschinger Musikrage, 2000. Alemania. ((5hadows of Cold Mounrain 3 uberselzt die gestlich· 
kalligraphischcn liniengepf\egte von Brice Marden in Klang. Was dorl freiheitlicher Ausdruck einer losen, weiten 
und schweifendert Unienfolge ¡51. wird hier zum Grenzgang. Flote, Oboe und Klarinette sind nicht fur Grenzenloses 
gebJut, ¡¿de Freiheit kommt in Konflikt mit der Mechanik». (Traducido del alemán por los autores de este trabajo). 
~ Artista plástico (Bronxvitle, Nueva York , 1938). 
, Mariano E!kin: Germán Cancián : Carlos Mastropietro y María Cecilia Villanueva, ¡Ila repetición permanentemente 
vanada: las Seis Metodías para Violín y Teclado (Piano) de John Cage», 2000, 
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Grá fico 1. Presencia de los numeras 4 y 3 Y sus derivados en diferentes variables. 

Variables relacionadas con el numero 

4 

la serie completa. bajo el mismo titulo, está Integ rada 
por 4 obras. 

Formol: 8 secciones, 4 largas y '" COftas. 

Metro: 4/4 

Metrónomo: : 68 ( . 44) 

:2 calderones con duraciones estrictas de '; negras cada 
uno. 

Hay 88 multifónlcos de 2 sonidos. 

Hay un solo multifónico de 4 sonidos. 

Figura 1. Ejempfos de ut iliz{/dó // dI." .' . 
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Variables rel.lcionadas COIl el numero 

3 

Cantidad de Instrumentos. 

Esta es 1<1 tercera de una serie de 4 obras con el mismo 
¡itulo. 

Compases por sis tema (3) y sistemas por pagina (3). 

la obra l lene 99 compases. 

Calderones de 3 duraciones: largo, medio. corto. 

Los objetos sonoros Importantes son 3: mul' ifónlco, 
glissa ndo , gi ro melódico e n notas corta s. 
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Grafico 2. Presencia del número 11 y sus derivados en diferentes va riables. 

Numero 11 
11 22 v múltiolos 33 88 99 

Cifra 
Cantidad mctronóm,ca 

de paginas (en : ) 

Cantidad de Cantidad de 
CantIdad de 

Variables calderones de multifónicos 
sistemas Cantidad 

duración no medida diferentes en el 
pentagramados de comp.ilSCS 

oboe Cantidad total 

Cantidad de de muh,fónl(os de 

multlfónicos 2 sonidos 

diferentes en la 
flaut a 

l¡¡p¡II:::;~n 17, 11 KIn 
d, fcrellte ~1 
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a) objetos primarios (multifónicos, gfissélndi 
y 1l01í1., cortas). 

b) objetos secundarios (notas largas. trinos y 
trélllolos sobre una o dos Ilolas). 

Los objetos primarios se presentan ya en el 
C.1.. H.'partidos entre los tres instrumentos. [Ver 
H(Jurn 21. 

COl1l0 ejemplo de objetos secundarios, mostra­
mos su aparición Cilios ce. 1 1-13. [Ver Figura 3J. 

L:1 interacción de los objetos sonoros con la 
red numérica genera una organización formal 
flrticulada en 8 secciones, delimitadas por la ma­
yor O mellar preponderan cia de lino de los obje­
tCJ'\ primarios: el glissnndo. [Ver Gráfico J]. 

l.a~ cantidades de compases indicadas en el 
Gré1fko J, hasta la 5~ Sección inclusive, son aproxi­
rn,ldas y deben ser tomadas sólo COIllO referencia: 
lo ... puntos exactos de articulación se encuentr;¡n 
levelllcntc desviados, uno O dos tiempos, con res­
pecto a la barra de compcls. La conclusión más illl­
port<lnle que se desprende del GrMico 3 es la 
<1':1iste!l1;:¡ ticid;:¡d en la distribución de las secciones 
.tl larU<JS y 4 cortas- evitando toda previsibilidad 

I?I1 la 'ílLccsión. 
1.A1 prrponderancia de g/issandi se compnleba 

CH IlIs secciones pares: El uso de calderoncs con­
triblly~ a la delimitación formal. [Ver Grafico 41. 

l..¡.l inclusión de los calderones medidos de t1 

IIl'gr¡'ls -t'n el C.19. al final de la p Sección y en el 
(.99. al final dc la obra- p(lrcce responder 110 sólo 
,1 cUi.'stiones éHticulatorias sino también el la ne­
("c"idilrl de inlroduci r un;! mayor flexibilidad ('11 

la~ duraciones. sin alterar la cantidad de cOlllpa­
"'l'o; ni t~l trazddo previo de las barras de campas. 
1.;1 ,l~ <;ecrión muestra ulla discontinuidad el1 el 
prorc'iO ck gradual expansión de Irl presencia de 
In" !Jfi"t:;;lI1di en las secciones pares. Esto 5(' logra 
COIl 1í1 inl'illsión de otros objeto'i sonoros quC' elc­
hilit;¡n la preponderancia del gli~5R"do. Esa dis­
rOlltinuidilc! apélT(:CC COIllO un in lento de enriquc­

<.:cr el phlllteo formal, enmascarando un patrón 
de dltefll¡.mrias (gli55(/lIdo/llo-glj~5;¡n(/o) que. de 
¡)(Til 1I!<lllcra, sería demasiado previsible. 

Como d,HO curioso debe dcstací1rse 1<J evoca­
rían dd c.l en los compases 66 y 67, zOlla que 
roincide eDil la división 7.:3 de la obra. principio 
Zlrtiul1ador de: muchas formas clásica~ en la tradi­
ción dd arte occidental. Ver Figura 4. 

Un a.,perto subyacente en 1(1 construcciól1 de 
)hilrJOHt:; or Co/d MOl/l/tail/ 3 es el aprovecha­
miellto sistemático de la contigüidad. Éste con­
..,i~tl' ('ti la lrflJlsforlll(1ción de los materiales, en 
las vmiables que los definen, por medio de un 

desplazamiento hacia un escalón lindante. Los 
escalones lindantes son, en conjunto, un reper­
torio de posibilidades en el imaginario del COI11-

positor. una especie de materia que precede a la 
constru cción de la obra, Si tomarnos, por ejem­
plo, a la oposición liso/rugoso como eje de uno 
de esos posibles repertorios. const(1tamos que el 
aprovechamiento sistemático de la contigüidad 
se manifiesta en la presencia de diferentes esta­
dios in termedios entre el llllíSOIlO y el trémolo: 
bisbiglialldo, frullato, tremolo enarmónico (co­
nocido también C0l110 Klrino de colon) y trino 
convencional. Este repertorio Se h(lce evidente 
en el ancllisis. sólo después de disponer los esca­
lones en forma cont igu a, sin lomar en cuenta su 
ordcn de aparición en la partitura. 

El compositor vuelve explicito el repertorio 
escalonado como fuente principal de UIlO de los 
materiales primarios -los Illultifónicos- con el 
agregado de una tabla Que, a modo de apéndice, 
acompalia la prlrtitura. La tabla fue extraída de 
un libro de técnicas de ejecución para el oboe y 
ejemp li fica las posibilidades de ejecución de 
I11l1ltifónicos de dos sonidos. 11 En 1(1 Figura 5 (ver 
página 20) se transcriben las sonoridadcs que se 
exponen en esa t(lbla. 1J 

Si entendernos al acto de la composición C0 l11 0 

ulla invcnción de redes y organismos que pro­
veen continuidad a ¡ti obra, en SlléIdolVs of Co/eI 
Mormtain J las rcdes numericas cumplen esa fun­
ción. En buellCt medida tienen una relHdón de 
parentesco lejano con las tr;:¡lllas y cal igrafias de 
los a rti~tas quc ClpareCl'1! el! la gcnesis del trabajo. 
En este sentirlo, l<ls continuirbdes V<lll mas allá 
de la reproducción de las lineas caligráficas en la 
obra musical, por ¡llcdio de glissalldi. Las redes 
numéricas constituyen 'íOportcs Illas abstractos 
pero igualmcntc continuos, con escalOllcs lindan­
tes a rmlllcra de puntos que integrall una linea. 
Por otro lado. los oQjetoc; primarios y seClllldarios 
funcionan l1l <lyo ritariarncnte en el campo de lo 
conti nuo mientras que la t<lbla de los l11ultifónicos 
aparece C01110 una IIwtcr1(llización de una red nu­
mérica desde el mis¡no 1ll0nlcnto en que -reco­
nociendo su ordenamiento COIl escalones lindan­
tcs- el compositor nurnera sístCIllatiCa11lCnte la 
sucesión (lsCClldenlc. Asi. la cont inuidad entre las 
redes numéricas y los glissandi se verifica tam­
bien en los lllultifóllicos numerados en la tabla. 
El rayado previo de las bmras de campas agrega 
un factor más en este despliegue de variantes al­
rededor de un espacio y tiempo observado y es­
cuchado COIllO continuo, a través de una frag-

" Peter Veare y (laus·Sterfen Mahnkopf, Die Spielrechnik der Oboe, 1995, p. 124· 
,. las repeticiones de los multifónicos N° 5 Y 6 Y N° 16. 17 Y 18 en realidad no 10 son, ya que cada uno de ellos se 
obtiene con una digltación diferente. como C1parece en la tabla original. La numeración que el propio Zimmermann 
realiza, confirma que son entendidos como sonoridades distintas. 
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Figura 2. Ohjrlos pni",¡rios. Mu/'i¡óuico, 
gliHondo. Ilotas runas: c. 1. 
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Gráfico 3. ArtICulación formal. 

Figura 3. Objr'fOS St"ClllldoriOf, Notos llIrgas. tré'/Iolos. 

trilloS (ce. 11 - 1 JJ 
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Gralico 4. Articulación formal y su relación con el glissando y los calderones. 
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Figura 4: E,.orndoH drl e ¡ 1'11 In_~ ce 66 y 67. 

.,¡J ,"":"I 
. fL=. 

n . • 
• -'= ml" ::::=---

~~~~~'~'-J~'~~~ o.~ 
P 

c¡lissando Calderones 

e. l 
.. 

(.19 

~:!? 
. !=:?L .... 

_____ .c:~~_ ..... 
c.37 
,:37 .. 

.. _ ~:~O 
cAl 

_. --- ~:~~ . _. -.-
_ .. -.. c:?) ._ 

<.61 
c.61 

_!=;~ 
<.68 

(.68 
.-

e.96 .. . _---_ .... _--
c.99 

Año 1;: • Número 6 Página 19 



• Etkin Mariano / Villanueva María Cecilia / Rodríguez Marcelo Alejandro / Duarte Loza Daniel 

Figura 5: Rr'pl'rl/Jrio de 1II111liJimicos r!f" dos ~()I!idos l'll ('/obo(" (In 

"ulllt"rndólIjut' '('nli~nda pOI el ('OmposilOl)' ngrt'qaflflll {(I ,ab/u 
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l1Ienlación predominantemen te gradual y escalo­
nadil Que opera desde 10 mas abst racto hasta 10 
más concreta mente físico del sonido. 
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Introducción 
La referencia a las fo rmas .periodo» y «ora­

ción» ocupa un lugar importante dentro de la se­
rie de conrerencias que Antan Webern dictó pr i­
vadamente en Viena en el alio 1933, y que fueron 
publicadas póstumalllcnte en 1960 con el titulo 
Der Weg zur l1euen Musik (El camino hacia l/na 
música llueva). 

Tanto «período» COIllO «oración,,' constituyen 
estructuras temático-formales ampliamente ut i­
lizadas por los compositores de mtlsica tonal. De­
bemos a Amold Sch6ell he rg la primera ca racte­
rización relativamente precisa de los rasgos que 
definen y dife rencian ambas est ructuras, las cua­
les desempelian un papel significativo en Models 
for Beginners in Composit ion publicada en 1942 

y Fundamentals of Musical Composition de 
1967.2 En este trabajo, nos proponernos, en pri­
mer luga r, hacer ulla sintesis de ¡as ideas presen­
tadas por Webern en estas con ferencias, centrán­
donos en la fo rma-oració n. En segundo lugar, 
expondremos brevemente la ca racterización que 
de ella realiza Schoe nberg en las obras mencio­
nadas, as; como el aporte más reciente de William 
Caplin) a la luz de ciertos pri ncipios de la episte-
111010gi3 de Goethe. 

1. «El camino hacia una mús ica 
nueva» 

las ocho conferencias de Webern de 1933 se 
organizan en dos tópicos principales: por un lado. 
la evolución del material sonoro; por otro, lo que 
denomina: ICC •• ) la presen tación de las ideas musi­
calesll. Por idea musical Webern entiende: IC( •.• ) la 
expresión de una idea por medio de sonidos.:' Para 
Webcrn, ta nto el surgimiento de la música atonal 
libre como el de la tecnica dodecafónica están l1e-

1 Período y oración son, respectivamente, la traducción de los términos alemanes Periode y Satz. y de los Ingleses periad y 
senlence. En las traducciones al español, la diferencia entre ambos tipos formales es oscurecida por las deficientes traduccio­
nes: en Fundamentos de la Composición Musical (trad. De A. Santos, Madrid, Real Musical, 1989) «Sentence» es traducido 
por «frase»; y IIphrase» el término que 5chóenberg uriNza para designar los dos compases iniciales de ambos tipos formales, 
por ((fragmento fraseológico». En Modelos para Estudiantes de Composición (trad. De V. De Gainza, Buenos Aires, Ricordi. 
197)) el ténnino «phrase)) es traducido por «inciso)); y «sentence» nuevamente por ((frase)). Eso evita un tanto la confusión 
pero la palabra oración, la más literal y sencilla traducción de $enlence o Satz. no aparece en los textos en español. 
• Publicación póstuma. Es una recopilación de materiales escritos por Sch6enberg entre los años 1937 y 1948. 
1 W. Caplin, C/assicaf Form: a Theory of Formal Functions far the Instrumental Mq:;ic of Haydn. Mazare. and Beethoven. 1998 . 
• A. Webern, O caminho para a música nova, 1984. P-41. 
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ces"ria e ineludiblemente ligados a la exploración 
y c\pall'iión del IllClterial SOIlOro y al refinamiento 
proqresivo ('11 la presentación de las ideas musica­
les. Para <1111..' lIllfl idea musical pucda ser eficaz­
mel1te comunicada -sostiene Webern-, ésta debe 
teoer C(lherellci .. l: la coherencia es necesaria para 
que UIl<l ¡rka IIHlsical sea comprellsib ll' al oyen te. 
bl St l cxposiciórl, Webern presenta cntollCes la his­
toria de la música occidental COIll O Utl;'! escala as­
cendente el1 la búsqueda de coherencia por parle 
de los compositores. En esta búsqueda el rol de la 
repetición el fundamental: .¿Cómo puedo asegu­
rar III~S félcilll1C'ntc la comprensibilidad? -se pre­
!junta Wl'bern-. A través de la repetición. Ella está 
en la basc de toda construcción; lodas I¡:¡s forrnas 
Illusicales rcpOS~lIl sobre ese principio», .. Webern 
diferencia -siguiendo a Sch6cnberg- el tra tamien­
to tl"Ill~lico vinculado al cont rapunto (centrado en 
lo que t-o;¡tl.' denomina la .combinación cOll trapun­
tío;tica t ),' del tr.1tal11il.'l1to temático que se revela 
eo;;peci;¡hllcl1tc l'!1 las formas musicales que plan­
trtll1 UIl;¡ mclodía acompailada (el «estilo hOlllofó­
lliC'()-lIlclódico de composición", tina expresión uti ­
lizad" rrcC'lIcntt'lllente por Sch6ellbcrg), caracteri ­
zada por Clll)O del pri ncipio de variació/I desarro­
lIal/te o progresiva (cl/lIu"ckelllde Variatioll) , es de­
cir. el prOl'cdillliento de elabor;¡c:ión del rn¡:¡ terial 
Itlllátiro por Il1cdio ele la Vclriación con<;tante de 
lo) 1110tivO'\. Fu est<1 etapa hace su aparición la es­
(roctura tipo período./ L .. 1nece.sidíld de enriquecer 
1<1\ L'<.,lrurttlríl<., llIusicales con un trílb¡:¡jo más COIll­

piejo o;¡ohre ItI repetición. se observíl clarame nt e en 
olr<1 rtlllslrtlcci6n ICII1Mica: la omciól l, que rClJre­
'1('llt;., para Wl'lll'rn una orgrmizacióll dC' I1lílyor ran­
go <1rtio;¡ticn. \'\'dlcrn seliala que. dC''ipué'l del esta­
hlcónli('nto de la oració" y el periodo. no surgie­
mn otr;-¡s e-o;¡tructur{lS temáticas 1I11('va~ l'I1I;lI1lÚC;¡~ 
ca de Occidelltc; rlJllbas formOl s rucron C'xpandiclrls 
COI1 UII tr;ltallllcnto más libre y Ouido dcllllaterial 
ll1otiviclI. rero 1,15 formas perlllill1rcierol1: 

ht,l" do~ form<l<, constituyen ct clt'llIcn!o fun­

d.lTl1cllIal. la base dc toda construcciól1 temá­

tICJ Cll la ('poca clásica)" de lodo 10 que suce· 

tilo en la 'Ilú~ica hasta nuestros días. huna 
1,1rU;J t\olución y a "\ec~ es rlificillocalllar es-

~ A. Webern, oJl.cit., p. 54. 

lOS clementos básicos. No obstante, todo pue­

de ser atribuido a ellos (oo.) ¿Por que esas for­
mas surgieron asi? Bien, en el fondo. e",iste el 

deseo de expresarse de la manera mas com· 

prellslble poslble.-
Naturalmente. una sinfonia de \Iahler difiere 
en su forma de composición de una de 
Bcetho\.cn. pero en esencia ambas SOI1 iguales: 

un terna de Schoenbcrg también se basa en las 
formas periodo y oración de ocho compases ( ... ) 

En d desarrollo ocurrido despues de Beetho\icn 
se dio preferencia a la oración de ocho compa­

ses. Mas tarde -por ejemplo en Brahms-. se hace 
dificil relacionar las obra .. a esos tipOS fOnlla les. 
~III embargo ellas están a11i. l., sinfol1ía moder­
na también se basa en esas formas.9 

A pe~ar del cnfasis con que Webern e'<pone la 
importancia y vitalidad de ambas formas temáti­
cas, no aporta, sin emba rgo, ejemplos de obras 
propias ato1\ales o docleca rónicas en los que 5e 
aprecie su utilización, Lrl cuestión del modo en 
que los compositores continuaron utiliza ndo el 
período y la oración como estructuras tClllático­
fOTlnales viables para la presentación de las ideas 
tllusicales Cll la música no tOl1al. permanece. en­
tOllces. nbierta en el texto de sus conferencias. 

2. La estructura «estándar» de la 
oración 

Lil es trl1cturil arquetipiré! de 1 .. forl11a-or<lción 
cOl1li('"tlzrl COIl una fra'ic o agrupi'llll icnto inicirll 
de dos C011lpao;;es que co llsi<; te en lél exposición de 
la idea hásica hl y su repe tición. ya sea c,<acta o 
var iada. U:l idl'(1 basica e<; t ~ cO I1'\tituida por lo~ 
e1cmento<; fllotivicos que cOllforlllmán elmatcrial 
melódico principal que scrá dcsílrrollado poste­
riormcntc en la obra. Eo;¡tos cua tro compases ini­
cia les definen la runción formal de prf'st'lIlaciólI. 
Lo ... cuat ro comp;¡ses o;¡ig uiclItcs de Irl est ru ctura 
arq uetípica cOII<;ti tuYCIl Irl segu nd rl frase y expre­
san dos funciones formales: contin llación y C~1-
ciencia. L1 función forlllnl de continuación se ca­
racteriza por presentar ulln deses tabilización del 
contexto formal y armónico de la presentación 

Véase P. Munay Dineen, «The Contrapuntal Combination: Schoenberg·s Old Hat», en Hatch , Christopher y David 
Bernstein (editores), Musíc Theory and the Exploration of the Past, 1993, pp. 435-448. 

1( .... ) el períOdo ( ... ) es apenas una de las formas de presentación de ideas cuando se trata de construir una 
melodíJ: es. al mismo tiempo. la más primitiva, aquella que se encuemra sobre todo en las melodías populares. 
¿Por qué es tan simple? Porque se basa enteramente en la repetición. No obstante. una vez que existe la posibili­
dad de repetición, ésta fue explorada en diferentes épocas de modo de decir el mayor número de cosas posibles. 
propiciando de esta manera un enriquecimiento del repertorio de estructuras musicales». Cfr. A. Webern, op.cít .• 
1984. p.64· 
• Ibídem., p. 61). 

~ Jbrdem. , p. 81. 
1 Térrnlllo que Caplin toma como equivalente al de Grundgesralr, utilizado por Schoenberg en sus clases. 
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por recurso a varios procesos: fragmentación," 
secuencia cían. aceleración del ritmo armónico y 
aumento de la actividad rítmica. Finalmente. la 
función formal cadencia! proporciona una con­
clusión apropiada a toda la estructura, tal como 
ilustra el esquema de la Figura 1: 

Una comparación ele las características expues­
tas con el comienzo del KO/lzert op. 24 de We­
bern, revela varias similitudes que permiten ca­
racterizarlo COIllO forma-oración: los primeros tres 
compases presenta n la idea básica en los inst ru­
mentos de viento. Luego, el piano reexpone es ta 
idea básica con una operación variativa caracte­
rística en la música dodecafónica de Webern: el 
palindromo. De este modo, se produce ulla retro­
gradación ele los valores rítmicos de la idea básica 
original , así como una retrogradación interna de 
las notas en cada grupo 

mencionado están adecuadamente resaltados con 
cambios de tempo:12 

3. La estructura de la forma­
oración desde la morfología de 
Goethe 

Wcbern menciona en varios pasajes de sus con­
ferencias a Goethe, y lo hace principalmente para 
se ilalar cues tiones estéticas que guardan relación 
con su exposición. Entre estas refe rencias, es 
rcmarcable la com paración entre la serie 
dodecafónica y la Urpflanze, la planta arquetípica 
que Goethe concebía - basándose en sus estudios 
botánicos- como modelo conceptual , como sínte­
sis ideal con teniendo todo el potencial y las formas 

(delimitadas por los dife­
rentes valores rítmicos) de 
la idea básica. Ambas pre­
sentacio nes comie nzan 
en Fy descienden a P. Se­
guidamente, la continu(I­
ción muestra un eviden­
te incremento en la acti­
vidad rítmica {ton el uso 
de las semicorcheas. el 

Figllrtl J. ESl/IlC/lIO form al dr lu forlll fl oració lI rlcs rá "dl/r». 

valor nl~S breve apareci-
do en la idea básica}, ha­
cen su apa rición la viola y 
el violín y 1(1 dinamica se 
mantiene en F y FF. Todo 
ello refuerza la sensé1ción 
de aumento de la tensión, 
característico de 1<1 función 
continuació11. Hacia el 
compas 8 hay una cierta re­
ducción de la ac tividad rít­
mica con la reapariCión de 
las corcheas y los tresillos 
de corcheas que anticipa el 
gesto cadencial de los acor­
des del pi"llo (reforzado 
por la dinámica descenden­
te y la aparición del primer 
PPsurgido hasta aquiJ. Tal 
COIllO mu estra la Figu ra 2. 
el inicio y la finalización de 
cada componente formal 

ConbnuKJ6n .• •• •• _ .•• • • • _. ~""" 

2 

Fi(Jurtl 2. Wc!JC'nI. ;'-oll/rrr ()jJ .• J4, rr. ¡ - 1 O. 

.... 

, , 
(;~I M'ntk;a ~IIKto o 
wm_ 

" Por fragmentación se entiende la «reducción en la extensión de los agrupamientos en relación a la estructura de 
agrupamiento predominante» (Cfr.Captin , op. cit., 1998, p. 255). A. Schoenberg menciona la «liquidación» como 
proceso de desarrollo que involucra fragmentación (Cfr. A. Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, 
1967. p. 58). 
" La nota FU de la trompeta que aparece al final del ejemplo cuando se retoma el tempo, inicia la siguiente 
unidad formal. 
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generales de todas las plantas posibles. 
Tallto en bot~llica como en CClJ11pOS tall diversos 

COJllO 1<1 zoologia, la óptica. la meteorología y la 
IlliJlcmlogia. Goelllc prodlUO abundfl ll tes trabajos cien­
tíficos. Sin embargo, es un hecho conocido que su 
prestifJio cientifico 110 perduró dellllismo modo que 
su prestigio como poeta, dralllClturgo y escritor. Su 
rechazo ti la malcmatización y al enfoque mccanicista 
de la naturaleza -en consecuencia. su oposición al 
paradigma cientifico ne"toniano predominante- hizo 
qUL' su producción ciel1tífka fuera n::legada y olvid<l­

da. En esle lrabajo nos interesa acercamos a su .Mor­
fologia., la COllCCpcióll del estudio de los fenómenos 
naturales a lfi luz. de sus diferentes etapas de forma­
ción,lJ con e1 consecuente rechazo a todCl visión está­
tica O meramente dasifiCíltoria. l2 morfología de 
Goclhe es parte de una anlplia orielltadón organicista. 
cntcndidn ésta tanto COlnO lIJado ele investigar cien­
tíficamente a la naturaleza, C0l110 concepción de la 
obra de arte y la invención artística. 11 

Las características de un enfoque organicista e!lltls 
obras de arte son varias y abundilntelllcnle 5elialadas 
en la literatura. l~ Tal vez la propiedad orgánica más 
saliente sea la de hol;5//1o. ce¡ decir, lél rclació1I de inter­
dependencia entre las parte) y la totalidad. En un Dr­

galli51110, las partes estan illdisolubll'!llentc ligadas a la 
tOlalidad pero. ptlralelalllentc. debell pennaneccr rela­
liV<l111enlc illdepclldicllles. 1..)11bordinación de las partes 
<11 todo e independencia de estas con respecto a aquél 
expresa entonC'C's lIntl relnciólI polar y dil1<Ílllit'7l. Ello 
1I0S cOl1duce al principio de Polaridad. que es, ptlra 
GOl·llIe. el principio UlliverS<t1 Il1;lS básico de su filosa­
ti". Goethe concibe a todo el IIniwrso sujeto a la 
intt'r<lcción de fuerzas polares quc. dinanlica11lente. se 
atr.ICII y repele" en un nltio pennancllte. Estejucgo de 
polaridades 110 es negativo o d~truclivo; por el ('011-

lr'lrio. Goethc sostiene quC' la interacció'l ditlamictl de 
pares polares está en el origen de todo acto crealivo. 
Por medio ele oposiciolles. de.: 1IIliollesydivisiom.'S. (llmC­
dOllesy rcdlrJzos. cs posible alul11brar algo lluevo. Un 
¡:;jclllplo de ello se ob~erv¡:¡ en su leona dc los Colores 

(publicada en 18101. dOllde la polaridad entre luz y 
sOll1bm es el fundamento gencrtldor del color. Ir> Según 
I'antillo. el prillcipio de Polclridad t:{. .. ) permite a Goclhe 
describir el CClmbio tll11lismo tiell1po que dar cuelltn de 
pautas o patrones dentro de el ... II. 

La noción de metamorfosis incluye la idea de 
crecimiento paul(ltino y continuo, y supone que en 
cada etapa de transformación ciertos elementos per­
manecen, de algún modo, con el fil1 de garantizar la 
unidad e integridad del organismo. El principio de 
Polaridad interviene aqui como responsable de esta 
pugna dinámica entre l<'Is tendencias de cambio y 
crecimiento por un lado, y las de permanencia y 
unidad, por otro. De este moda, ambas tendencias 
actúan C0l110 fuerzas centrífugas y centrípetas, res­
pectivamente. Goethe se ri ala el connicto entre ellas: 

La idea de metamorfosis es un regalo de lo alto 
extremadamente honorable. pero al mIsmo tielll~ 
po e:..tremadamente peligroso. pues conduce a 
la ausencia de fonna . dC5truye el saber. 10 di­

suelve. Es semejante a la \15 centrlfugay se per~ 
deria ell el IIlfi1l110 si no le fuese asignado un 

contrapeso: quiero decir el ills,into de especifi~ 

caciÓ n. la tenaz capacidad de persistir de lo que 
ha llegado una vez a la realidad; una vis 
(en/ripeta a la que llInglln elemento e·(temo 
puede perjudIcar en su fondo mas proful1do_ 11 

El segundo principio. que complementa la Po­
laridad. es el de SteigcrL/IIg, que suele traducirse 
como .intensincaciónit o .crecimien to gradual ... 
Según Gocthc. Stcigcrtlllg maniflcsla !l una aspi­
ración incontenible hacitl lo alto .. '9 y es el princi­

pio que permite progresiVfllllente ascender hacia 
niveles mas cOlllplejos y diferenciados de organi­
zación. Es el complemento din:llllico de Polaridad 
ya que proporciona una superación de la pugna 
entre fu erzas polares. SleigewlIg es Ullfl fuerza 
de difercllciación en la naturaleza. Según Molder: 

( ... ) el principio de Steigerung 110 pucdeser (OIICe­
bido ( ... ) desde un punto de \ista mecánico. es un 
principio que sólo lit!I1C efl'Ctividad en relación al 
crecimiento organico ( ... ) Sleigemng es IIIseparn­
blc del proceso ue mctamorfosis ( ... ) [y c).llrcsa] 
un movimiel1to en el que se \erifica un aumento 
de especificación ( ... l. un dinamIsmo polar del que 
procede una alteracióll de la fonna en la que ¡oda 
la unidad del ser aparece rl'Conocible en su propia 
vef}atilidad . .:o 

H lela morfología debe contener la teoría de la forma. de la formación y de la transformación de los cuerpos 
orgánicos; pertenece. pues. a las ciencias naturales». Cfr. ¡. Goethe. Teoría de la naturaleza, 1997. p. 113· 
,~ M. H. Abrams señala que Goethe desarrolló su labor científica a la par de su producción artística y critica y que 
(ecada nueva hipótesis o descubrImiento que hacia en biología reaparecía oportunamente en forma de nuevos 
principios organizativos en el campo de su cñtica)l. Cfr. M. Abrams. El Espejo y fa Lámpara. reoría Romántica y 
Tmdición Clásica. 1962. p. 300. 
"Ver R. Solie. «The living Work: Organicism and Musical Analysis}). 1980. PP.147-S6; y N. Hubbs. "Musical 

organicistn and its altemalivesl1. 1990. 
" ,,(. .. ) para producir el color se requieren luz y tiniebla, claridad y oscuridad. 0, 51 se prefiere una fórmula más 
general, luz y falta de tUZII. {(fr. j. Goethe. Teoría de 105 Colores. 1945. p. 22). 

A. Tanullo. rhe WiII lo Create. Goethe-s Philosophy of Nature. 2002. pp.16-17 . 
• ! /. Goelhe. op. cU .. 1997. p. 208. 
'9 Ibídem. p. 242. 
~-!I M. Molder. O Pensamienro Morfológico de Goethe. 1995. p. 209· 
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Puesto que Webern no hace más que articular 
las ideas de Schoenberg en relación COll la forma 
oraci ón, nos referirelllos a sus escritos para 
correlacionar los principios de la Morfologia de 
Goethe con sus caracteristicas estructur<11es. 

Una polaridad que surge inmediatamente en 
los escritos de Schoenberg es la vincu lada al tra­
bCljO Illotívico. Sch6enberg se refiere llamativa­
mente al motivo en los siguientes términos: aUn 
motivo es algo que da lugar a un movimiento. UIl 
lIlovi miento es el cambio de un estado de reposo 
que se torna su opuestoll. 21 En segundo lugar, y 
de manera más general, aparece en sus escritos 
un antagonismo recurrente entre permanencia y 
cCl mbio, que atraviesa toda discusión sobre .va­
riación desa rrollantell. En el trabajo motlvico, la 
permanencia se manifiesta en la repetición, en la 
co nservación de rasgos motívicos; el cambio, por 
su parte, aparece en la va riación o transforma­
ción de esos rasgos. El confiicto polar se expresa 
entonces en que la repetición produce Illonoto­
nia, 22 mientras que la variación extrel118 conlleva 
el peligro de la ralta de coherencia. Si el1la varia­
ción dcsarrollante «( ... ) los cambios se dirigen, más 
O !llenos directamente, hacia la meta de permitir 
el surgimiento de lluevas ideasll,2J es en la preser­
vación de ciertos rasgos, a traves de las sucesivas 
transformaciones motivicas, lo que ga rantiza la 
unidad tematica. Tal C0l110 sel;ala Van den Toorn,'l4 
es principalmente a través de la metamorfos is pro­
gresiva de los elementos motivicos que se eviden­
cia el crecimiento orgánico de una composición. 

Si nos concentramos en la estructura de la 
formt:l-o ración, el principio de Sleigenmg. conce­
bido cotila diferenciación, crecim iento gradual e 
intensiflcació", se manifiesta luego de la presen­
tación inici"t del material temático. Puesto que 
ésta se basa en la repelición de una misma idea 
básica, Sch6en berg afirma que: ~( ... ) la continua­
ción demanda formas del motivo más elabora­
das~, 15 en otras pClIClbras, se pl;Jntea nu evamente 
una oposición polar entre repetición y cambio, 
éste último proporcionando nuevas formas deri ­
vadas del motivo. 

En el tratamiento compositivo de ciertos as­
pectos Illusicales especificas de la frase de conti­
Ilu<lción se observa el fenómeno de crecimiento 
gradual o intensificación. En primer lugar, en el 
aspecto rítmico, la intensi fi cación se evidencia en 
el aumento de la actividad rítmica con respecto a 
la presentación; a esto se le SUJlla la fragmenta­
ción en la estructura de agrupamiento. (Estos dos 

factores dan por resultado una sensación de mo­
vimiento, de incremento de la tensión). En segundo 
lugar, en el aspecto armónico se verifica en la ace­
leración del ritmo armónico. Con respecto a éste 
último punto, Sch6enberg señala que suelen apa­
recer progresiones armónicas secuenciales y dis­
tingue entre dos tendencias opuestas: aquellas 
progresiones diatónicas o _centripetas_, que no 
alte ran la jerarquía tonal, y las IIcentrífugas-, que 
introducen acordes crornáticos, que ponen en 
cuestión el status de la tónica, planteando Ulla 

nueva oposición polar. 
Pero el énfasis principal en la frase de conti­

nuación se expresa en el tratamiento de los moti­
vos de la idea básica, donde la acción de la varia ­
ción desarrollante puede pensarse como la mani­
festación musical más concreta -en términos de 
técnica compositiva- del principio de 5leigerung. 
A través de los abundantes ejemplos que brinda 
Sch6enberg, se observa que en la contin uación se 
produce una diferenciación y una variación soste­
nida de los rasgos motívicos iniciales: éstos se 
desvinculan de la manera en que operan conjun­
tamente en la presentación de la idea básica y 
sufren transformaciones de manera independien­
te. Pero este desarrollo progresivo y continuo del 
material temático engendra el riesgo de debilitar 
la claridad y la inteligibilidad formal. Por ello es 
necesaria la técnica Illotívica de .Iiquidaciónll cuyo 
propósito es _contra rrestar la tendencia hacia una 
extensión ililllitadall. 26 El proceso de liquidación 
temática se log ra elim inando rasgos 1110tívicos ca­
racterísticos para dejar solamente aquellos que no 
requieren continuación. De este modo, a través 
de la polaridad elltre expansión y contracción de 
eleJJ1entos 1J10tivicos. la forma-oración recibe una 
delimitación adecuada por medio de una caden­
cia que consta, por lo general. de los elementos 
motivicos y armónicos más convencionales. 

4. Un breve análisis 

Un ejemplo más COJl1pl~o de fOfllla-oración 
que el de Webern. lo constituye la primera sec­
ción de la primera de las Fiinf KlaviersWcke op. 
23 (1920-23) de Sch6enberg, de la que sólo ana­
lizaremos la frase de presentación. Tal COl1l0 sos­
tiene Webern, la evolución histórica de la forma­
oración exhibe una expansión progresiva del tra­
bajo Illotivico. En este ejempl o, ya en la frase de 
presentación se manifiesta un proceso significante 
de elaboración Illotivica. La idea básica ocupa en 

'" A. Schoenberg. Coherence, Counterpoint, InsrrumentatiolJ. InsUuction in Form, 1994, p. 27. 
u A. Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, 1967, p. 8. 
~l A. Sch6enberg, op. cit., 1994. p. 39 . 
• ~ P. Van den Toom, «Wha(s in a Motive? Schoenberg and Schenker Reconsidered», 1996, p. 372 . 
• ~ A. Schoenberg. op. cit. , 1967, p. 58. 
, 6 Ibídem, p. 58. 
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esla pieza lres compases y en ella ellricordio 013 
se manifiesta como el material rnotivico más sa­
lielltc (tanto en forma vertical. en el primer acor­
de dl'la pieza. como melódica mente. Esta saliencia 
es enfatizada. principalmente. por las indicacio­
lIes de fm,eo de Sehoenberg). Olros dos materia­
les mOl ¡viros presentes son los tricordios O 14 Y 
011.. [:,IOS "Itimos están emparentados COII el pri­
mCTO por Ir'! presencia de un semit ono (' 11 todos 
ello-,; el intervalo restante puede pensarse COl1l0 

tilla ron tracción y Ulla expansión respectivfl men­
te de la tercera menor presente en O 13. Tanto 
01) CO IllO O 14 aparecen en un segundo plano. 
COIllO materiales Illotivicos que aguardan el 100-
ll1ellto de fructificar o ponerse en movimiento. 
~ólo O 14 recibe Hna explicita enunciación en los 
cOlllpa5cs 2-) cOll la llamativa aparición de la nota 
feM. la (¡nica nota repetida hasta aquí (como Mib 
en el compás 2): 

versión enarmónica del Mib-Re del compás 2. La 
tendencia a la expansión interválica continúa (así 
como Ull incremento en la actividad rítmica) y 
llega a su punto máximo de intensificación en 
los compases 5 y 6 donde los tricordios 026 y 
027 se muestran en la voz superior (éste último 
con tres apariciones. véase la Fig. 5). Olra mani­
festación de Steigerullg enfatizando su caracter 
direrenciador se observa en la progresiva impor­
tancia que el tricordio O 12 asume al final de 
esta frase (c.6) en la voz inferior. 

5. Concl usión 

Los dos fragmentos de las piezas Illusicalc:.s abor­
dadas (Webern y Sch6enberg) manifieSlan nuestm 
interpretación de ciertas piezas del repertorio de la 
escuela de Viena como ejemplos de la forma-ora-

La segu nda presenta­
ción de la idea básica, 
(colllpao;es 4 al 6). se ini­
cia eDil cvidentec¡ referen­
cias al comienzo de la 
piOél pero muestra ya la 
innuencia del trabajo ex­
pal1sivo de la va riación 
desarrollan te. Si Srei­
[Jt:flmg involucra la 111-
tCII<.ificación d{' los ras-

figura J. Sclujeubcrg. op.23. l. itll'(f básica (cr.1 "JI. 

go ... mtemos de 1111 orga-
11 i ... 1I1 O. Sil 111,lIlirestación 
m.Í\ saliente en estos 
mmpases es la e,<pallsión 
intcrvalica de la configu­
rariulI inicial: la primera 
... imultaneidad de la idea 
b,hica rt'petida articula 
ilhoril el tricordio 014 
[e" IU!I'" de O 13): el in­
tervalo dI: 3'~ mellor en 
el brljo cs <lhora de )'d 

M"yor: el sallo Si-RoN 
t.' ... l(l c'<pansión del sal­
to ~Ii-'>I)I del compas 3. 
A\llIlislllo -COIllO ele­
tIlt.'llto de continuidad. 
qlle refuerza la percep­
ción de repetición del 
¡lIirio-. la voz intermc­
(lIa prl'sl'nta 1l1lCVamel1-
tl' el semi tono ReN-Re, 

8 

'" .. 

/-i[Jura 1 "'d'¡ii'/I/1t'rg. ojJ.) 1, 1, rcpnidólI di' la idc(I brhica (re. 1 6) 

'" 

,,, 
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ción a la luz de la morfología de Goelhe. Webern 
sostiene en sus conferencias que la oración fue más 
utiliz(1da que el período por parte de los composito­
res posteriores a Beethoven. Puesto que el argumento 
segtJido por Webern enfatiza el .principio de: com­
prensibilidadll {los compositores buscan incremen­
tar la coherencia, porque ésta asegura una mejor 
comprensibilidad], es posible inferir que el logro de 
ulla coherencia mayor se obtiene siguiendo un de­
sarrollo Illotivico que gel1ere la mayor cantidad de 
elementos él partir de un solo materialP la forma­
oración, gracias él la presencia de tilla unidad inicial 
fuertemente ill1plicativa. creada por la enunciación 
repetida de un Illismo materiallllllsical. genera una 
tendencia signiAcaliva hacia la con tillll<lción, al ;11-
crenlenta de la tensión y al crecimiento orgánico de 
los elementos Illolivicos. Sdloellberg seliala que «(. .. ) 
la oración es una forma de construcción más eleva­
da que el periodo. No sólo establece ulla idea sino 
que al mismo tiempo inicia un cierto desarrollo. 
Puesto que el desarrollo es la fuerza motora de la 
construcción musical, comenzarlo simultáneamen­
te indica prcllleditación •. 28 

Desde este punto de vista. 1<1 oración parece 
responder mejor que la forma-período a los postu­
lados morfológicos de la epistemología de Goethe. 
En otras palabras, la naturaleza evolutiva de la for­
m<J-or~ción permite considerarla como la cstrtlC­
tura temática mas adecuada para aplicar a las ideas 
musicales el principio de variación desarrollante. 
concebida ésta como proceso de intensificación, 
diferenciación y crecimiento gr<ldual a partir de cier­
ta configuración !!lotivica inicial. 
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Caracterización de la 
Modulación Tímbrica. 
Aspectos de direccionalidad 
I Ca rIos Mastropietro 

Graduado en Música en la Universidad 
Nacional de La Plata en la especialidad 
Composición donde estudió con Mariano 
Etkin, Gerardo Gandini y Manuel Juárez. 
Posteriormente amplió su formación como 
compositor con (oriún Aharonián. Profesor 
Titu lar de Instrumentación y Orquestación y 
Prof. Adjunto de Composición, FBA. UNLP, 
Fue Profesor de Composición en el Centro de 
Estudios Avanzados de Música Contemporá· 
nea de Buenos Ai res (CEAMe). Dictó cursos 
de Instrumentación y Orquestación en la 
Universidad de la República (Montevideo. 
Uruguay) y en el CEAMC. 
Sus obras han recibido distinciones de 
entidades como la UNlP en conjunto con la 
Asoe. Catalana de Compositores (España): el 
Fondo Nacional de las Artes; la A50ci~ción 
Editar (Argentina); la Intendencia Municipal 
de Montevideo (Uruguay) : el Festival de la 
Sociedad Internacional de Música Contempo­
ránea en Rumania. y la In tern¡¡ t ionClI Society 
of Basslsts (EE.UU.). Participó en dive'sos 
provec!os de Investigación abarcando 
temálicas de Instrumentación y Análisis 
Musical. Actualmente se desempeña como 
Director del Proyecto de Investigación (Ila 
Instrumentación a través de los fenónenos 
limbricos y la Composición)). 

Como parte del acercamien to a los fen óme­
nos tilllbricos en la producción musical -tanto del 
siglo XX COIll O de épocas anteriorcs-, se ha abor­
dado el estudio de las 111 0dific<1ciones tílllbricas 
en general y dentro de és tas, el abordaje de un 
caso parti cular de modifi cDció n del timbre: In 
Modulación Tirnbrica (MT). 

En trabajos anter iores ' se propone la utiliza­
ción del concepto de modulación tímbrica como 
herramienta de análisis musical de tal forma que, 
a Su vez, sea susceptible de ser redelinerldo y am­
pliado como consecuencia de los resu ltCldos de 
los es tudios re<1lizados desde esta perspectiva. 

La utilización de este recurso CO Ill O herramien­
ta de análisis , <1demás. permite: 

-identificar y generar procesos y procedimien­
tos capaces de originar transformaciones till1bricas 
y al mismo tiempo. 

-reconocer y concebir diferentes niveles de 
preem inencia de la construcción timbrica en la 
conformación de la estructura 11IUsic<11. 

La utilización del concepto de MT como marco 
ele referencia pclTa el :l nálisis rmls1r;!I es aplic<lble 
<1 música ele cua lquier llatur<lleza. independiente­
mente de si en ell(I el fenómcl10 timbrico es Ul1rl 
preocupación central. Para este fin se procura 
delinear el concepto de modulación limbrica y se 
arriba a la descripción de ciertas caracteristic<1s 
básicas de este recurso de instrumentación. 

Mod ulación tímbrica 

I~e toma ndo el concepto de MT a rin de poder 
ava nzar ellla descripción de los elementos que lo 
conforman. podemos resumir la caracterización 
ele este fen ómeno timbrico en los siguientes as­
pectos: 

La MT es el PROCESO cimente el cual un fe­
nómeno sonoro pasn de un timbre a otro; 
0, expresrldo de forma más detallada: 

La MT es el PROCESO durente el cual varian 
las caracteristictls tímbricas de un fenómeno so-

, Carlos Mastropietro. liLa Modulación Tímbrica. Una herramienta para el análisis musical», 2003· 
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noro de acuerdo con transformaciones que se le 
infringen (1 la fuente sonora . 

A partir de estos enunciados, es necesCl rio iden­
ti fica r cuáles son los principales componentes que 
definen un proceso de MT. En este sentido C0 11 51-

deranlOs que las características básicas que per­
miten determinar cada proceso en particular 50 11 :2 

-Gradualidad: 
-O ireccional iclad; 
-Temporalidad. 
Previo a explici tar brevemente estas caracte­

ríst icas, recordemos que la MT al ser un proceso 
req uiere del tiempo para su concreción, por lo 
tanto, para que ocurra este fenómeno, es necesa­
rio como mínimo que exista un momento1 inter­
medio entre el de inicio y el finaL" 

Gradualidad~ se refiere a la graduación del ca m­
bio tímbrico donde en lréltl en juego dife rentes Vél­
riables como la ca ntidad de momentos de un pro­
ceso de MT, la magnitud de las diferencias timbricas 
en tre éstos. la separación temporal y duración de 
los momentos y la velocidad de ca mbio.6 

Direcdonalidad se refiere a la relación entre el 
timbre de partida, el timbre de llegada y el tipo de 
flt rayecto» entre ambos. 

Por último, la temporalidad hace referencia a 
la forma de inserción en el tiempo de los mOl11en­
tos de una MT y se relaciona exclusivamente con 
el contexto en donde se encuentra. Una MT pue­
de presentarse en forllla continua o discontinua. 

Una vez establecida una MT. para que el pro­
ceso no se ve;1 interrumpido, estas tres CARAC­
TERisTICAS deben cumplir determinodos REQUI­
SITOS en CUClillo a posibilidad de cambio y/o ne­
cesidad de permanencia. Este ámbito de va ria­
ción no-variación estará determinado en cada caso 
por lo que denominamos REGIMEN DE TRANS­
FORMACiÓN TiMBRICA [RlT). Es te Regimcn -que 
es establecido por cada MT - esta dado por la 
magnitud de las transformaciones (direrencia 
timbrica, sepmación telllporal, velocidad de ca m­
bio. in terva los. dife rencias de intensidades, etc.) 
que se infringen a las variables y para metros (re­
sultante tim brica, variable temporal, duración, 
registro. altura, intensidad. etc.) que intervienen 
y f'stablecen cada proceso de MT y por lo tanto 
dete rminan sus tres características basicas. Un 
proceso de MT puede interrumpi rse cllando se 
rompe con algun rasgo de su RIT. 

Para ilustrar estos aspectos. puede observar-

1 Ibídem. 

se el siguiente proceso de MT: una resultante 
timbrica conformada por dos instrumentos, uno 
de los cuales rea liza un decrescendo mien tras el 
otro permanece con su intensidad invariable du­
rante el proceso. En este caso, la va riación de 
intensidad -decrcsccndo- y el lapso temporal 
ocupado. serán las pri ncipales va riables que de­
termin en las características de este proceso de 
MT. Así, se establecerá una GRADUALlDAD del 
cambio tímbrico de acuerdo con la magnitud del 
decrescendo [por ~em plo de forte a piano), o su 
regu la ridad [decresceneJo constante o no) y al 
espacio temporal utilizado. La DIRECCIONALlDAD 
esta ra determinada en este caso por el hecho de 
que las dife rentes resultantes timbricas que se 
producen entre el timbre de partida y el de ll e­
gada 5011 verdaderos pasos intermedios entre esos 
extremos. Por ültimo, la presenta ción de este ma­
ter ial en un determinado contexto ya sea en for­
ma continua o interru mpida, selialará su ca rac­
terís ti co de TEM PORALIDAD. 

Las tres características básicas descriptas no 
son independientes sino que interactúan entre si. 
sin embargo. dada la di ve rsidad y complejidad de 
los procesos de MT, y habiendo abordado en tra­
bajos anteriores la característica de gradua lidad ,1 
en esta etapa nos ocuparemos solamente de la 
descripción del aspecto de DIRECCIONALlDAD de 
la mod ulación lÍlllbrica. 

Oireccionalidad 
La característica de dircccionalidad de un pro­

ceso de MT estará dada por el tipo de trayecto 
timbrico establecido entre la resultante timbri ca 
inicia l y la final. 

Existen dos tipos básicos de direccionalidad: 
-El primer tipo se refiere a los casos en los cuales 

las resultantes timbricas de los momentos intenlle­
dios conforman pasos ordenados con direccionalidad 
unívoca entre la timbrica inicial y final y, por lo tan­
to, entre los momentos. Ejemplos de este tipo de 
direccionalidad pueden verse en los fragmentos de 
las Figuras l. 2 Y 3. Este tipo de direcdonalidad puede 
generarse de manera prácticamente automática al 
plan tearse alglm proceso de MT en donde el proce­
dimiento en sí mismo cren los pasos intermedios ló­
gicos entre el in icio y el final. Esto ocurre, por ejem­
plo, con modelos COIllO los del proceso de MT pre­
sentado en la sección anterior o el fragmento de la 
Figura 2. en donde el transcurso entre el inicio y el 

3 La nomenclatura umomento)) se refiere tan to a los puntos de inicio y final (extremos) como también a elllos 
paso/s intermedio/s . 
• De no existir al menos un Momento intermedio, no habrá proceso. y se tratará simplemente de una yuxtaposición 
timbrica. 
s Carlos Mastropietro, (2004) «Caracterización de la Mod ulación Tímbrica. Aspectos de gradualidadll, 2006. 

'Entiéndase por Velocidad de cambio la relación en tre el grado de cambio timbrico y separación temporal 
1 Carlos Mastropietro. op. cit. 
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fln,,\ del prm:cso ~s un número indetCfrlli1\Cldo e in­
discriminado ele momentos, es decir se paSíl de un 
punto a otro por medio de Ulla progresión continua 
sin flrado'i irlentificablc<;. Tambien ocurre el! casos 
como los de la Figura 1 donde la MT es provocada 
principClhllente por la sumatoria de instrumentos. 
En estas situaciones este tipo de direccionalid8d es 
f~cilnlente reconocible. Existen, además, procesos 
de MT COIl direccionalidad de sentido (mico pero 
UCllPr;-¡r!;¡ no df' fonn(l automatica. sino por la cons­

trucción de motltentos intennedios con resultantes 
limbricas que resulten pasos lógicos y direccionales 
entre los ex tremos. C0l110 ocurre en el fragmento de 
la Figura J. Si bien en Illuchos caso~ esta 
dircccionalidad pt1ede no ser exactamente rectilinea, 
si es de sentido único. 

-El otro tipo de direccionalidad corresponde a 
105 casos en los cuales las resultantes ti!llbriCCls de 
loo:; momentos intennedios 110 siguellnecesariamente 
procesos de sentido únito de cambio timbrico entre 
la result;mte timbrica inicial y la final. Las resultan­
tes timbrica,> de los momentos sucesivos no respon­
derl a ni rlgún tipo de sucesión lógica o preest<lblecida 
y constituyen pasos arbitrarios. Este tipo de 
oireccioll<1lid"d ocurre en la rmlyoría de los procesos 
de MT. En ellos, la caracteristica de clirecciol1(]lidad 
e'> UII caso pmticular y único de cada MT. Por 10 
uelleral, la re\ullante tímbrica de los momentos Sll­

c:~o:;ivO'i no tielle relaciólllineal alguna con el timbre 
de lo,> C'·\tremo.;; y. en muchos casos. ni siquiera con 
la timbrica dd momento anterior O posterior. No 
responden;l renl;:¡s o cuestiones acllstiGls que o:;efla­
kll que (kt('nnill<1da resultante timbrica debe cst3r 
ilnte,> dl' otfil pílra pílsar de mallerel IÓ~licí1 ele un 
timbre a olro: se p<1sa del timbre inirial dI final por 
rl1txlio dc tl11¡l sucesión de momentos mtenncdio,> 
toll rt.'sultallte~ timbricas que no poo:;eclI rcladón 
lille<11 con lo,> (''(tremos de la MT. EII l:stos procesos 
110 <:.c puede intuir cual sera la reSUllan\(' tín1bric~1 
final. r:jl'lllpl05 de esta clase de direcriol1aliddd ~uc­
cien ver<:.c ('n los fragmentos de las Figurao:; -1 y ~. 

En un proceso de MT, los dos tipos basicos de 
din:ccioll<llid<Jd pueden ap<lrecer cOll1binados. Un 
ejemplo de esto puede verse en el fT<lg111cnlo de la 
Figura 5 el cual posee caracteristicas de direcciona­
lid,ld univoca provocada automáticamente por el de­
cre~cet1do de los rnslrumelltos de viento, sil11ulta­
neall1cnte con cambios limbricos élrbilr,lrios y no 
lineales producidos por el agregado-sustracción de 
componente ... instrumentales.s Los do~ tipos básicos 
de direcciomllidad pueden aparecer combin;:¡dos, no 
sólo en fornra superpuesta como en el ejemplo cita­
do, ~ino tallrbi~n en forllla sucesiva. 

La identificación del tipo de direccionalidad 
de cada proceso, servirá par<1 sei¡i¡lar cómo inter­
viene esta característica en la definición del RTT. 
El aporte que realiza la caracteristica de direccio­
nalidad al RTI estará dado fUlldrllnentahnente por 
el tipo de sentido del trayecto: 

-Direccionalidad de sentido tmico; 
-Direcrionalidad variable [múltiples direcciones): 
-Combinación simultanca o sucesiva de los dos 

tipos anteriores. 
Estos aspectos basicos tendnln diferente peso 

de acuerdo a cada caso. Por ejemplo. en los pro­
cesos donde los momentos illtermedios son inde­
term inados o en los casos de sumatoria gradual 
de componen tes, la direcciollalidad sin desvíos se 
producirá automáticamente al utilizar determina­
dos recursos C0l110 los de las Figuras 1 y 2. u otros 
procedimientos COIllO cambios con tinuos de in­
tensidad, etcétera. En los procesos en los cuales 
los pasos intermedios SOI1 cuantificables y/o su 
direrriollalidad es variable [Figuras 3. 4 Y 51. la 
relación entre la direccionillidad y el resto de las 
va ri ables será mas cornplej'L 

Si bien la característica de direccionalidad apor­
ta elemcntos al R1T, por lo general es difícil que 
se produzca la ruptura de un proceso por el sim­
ple hecho de modificación de la caracteristica de 
di reccionalidad de una MT. En este sentido es in­
teresante indagar cuciles otras formas de direc­
cion(llidad puede tener un proceso de MT o por 
cuáleo:; otros pasos interrlled ios puede pasar sin 
perder sus características. Esta búsqueda será sin 
duclcJ fructifera plles e'(isten innumcrables v(lrian­
tes ('11 cuanto a las posibilicl;:¡cle:s de: direccionali­
dad entre los m0111entos de una MT. 

Consideraciones finales 

Oadll 1(1 importanci<1 adquirirla por el fenó­
meno timbrico <l partir del sig lo XX,? lo que da 
cuenta de la ca rtlcterización de la MT es, COIllO se 
se ri ala al comienzo de este tr<lbí1jo. el hecho de 
que esta herramienta de an{rlisis. inslrumentación 
y composiciót1 sea fle'(ib lc. De esta manera, el es­
tudio de la música, aplicando el concepto de mo­
dulación timbrica. debe servir p~ra enriquecer la 
noción en si miSl1lél. Al1l1isIll0 tiempo. la mod ula­
ción timbrica debe permitir identificar y generar 
procesos y procedimientos capélces de originar 
tr(lnsfo rl1l <1ciones timbricéls, ademas de posibilitar 
el reconocimiento y la concepción de diferentes 
niveles de preeminencia de la construcción timbrica 
en la conform;¡ción de la estructura musical. 

! Ver análisis del fragmento en: Carlos Mastropietro. «El timbre en el estudio de la Instrumentación. Observaciones 

prelllninares». 2002. 

~ lean·Bapllste Barriere, <dntroduction»), en Le timbre, métaphore pour la composition, 1991. 
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FIGURA 1. Bct·tl,Ol-'eIl , S¡'!fO"in 11.5 {'JI Do J/l('JlOr, op.67, 2do mOl';lIIíe/lto. C'C. J J 1- 13". 

(An d ante con moto) ,..-.---=::::-:. ~~ti-. ,~ ~~ f'-~ 

d~e Ob.~ 1- .. .:-- f,. ¡;-. h.. 

1:"" 
do/ce 

Referencias 
FI.:j1UIlW: Ob.: abat': CI.: dori/l{'(rs 

En este fragmento el cambio timbrico 
se produce por la sumatoria de 
instrumentos. lo que genera una 
direccionalidad unívoca. El paso 
intermedio por una resultante 

2 elo !:>. 

p"-...J '. 
___________ v 

timbrica conformada por nauta y 
oboe, es claramente un paso sin 
desvíos desde el timbre inicial (nauta 
sola), a la resultante timbrica final 
(naula, oboe y clarinete) . 

FIGURA 2. Proceso de ~'rr CQ/J COIlI'idnrl tI(> IIIOIllt'lItos illf{'/'III('dios ;l/dffi>rmiJlndos. 

J.64 

Un instrumento de cuerda frotada 
¡, "' ,ndo un cambio de MODALIDAD 
DE PRúnuccrÓN DEL SONIDO'" 
continuo " min terrumpido trasladan­
do el lugal por donde pasa el arco 

desde sul ponticelfo a sul tasto. En 
este caso la direccionalidad también 
es lineal y de sentido único, 
generada automáticamente por el 
procedimien to aplicado. 

¡:¡GURA 3. MlIrirll/o Et/.>jll. ({¡illlello (1 991}, pnra l'ioliu 5010. ¡JOgiJW /, 1(0 ¡lt'u(ngmllUl . 

. " 
4 4 _ .. ~~~~~~~ 

(1) ~"_""~ '!.. , ... ~ __ , ....... , ... \., ..... : .. _, ...... # 

;,;~ ... - -
Proceso de transformación timbrica" 
que sufre el sonido Re en el uo. 3ro, 
sto y 7mo ataques." El timbre inicial 
conformado por un unísono sobre 
cuerdas 1I1·IV ejecutado en el ler 
momento OROfNARIO, se modifica en 
la 2do momento por la ejecución 
TASTo.'l En el s to ataque, la 
aparici ón del Re armónico y la menor 
velocidad del arco, sumados a la 
disminución de la intensidad. 
debilitan la fundamental a la vez que 

refuerzan los armónicos superiores 
del espectro del Re. Este proceso 
culmina en el 7mO ataque ·con la 
desaparición del Re central· en un 
registro dos octavas más agudas que 
al comienzo. Este ejemplo constituye 
un proceso de MT eorre ataques no 
sucesivos de una misma nota con 
diferentes grados de cambio timbrico 
donde la direccionalidad única es 
generada por medio de recursos de 
ejeCUCión instrumental. 

10 Carlos MastropielrO, «"En una cara': estrategias instrumentales para contrabajo», 2004, PP.148·171. 
n Para un análisis detallado de este Proceso. ver Carlos Mastropietro, «la instrumentación a través de las 
transformaciones timbricas. Aportes de la obra Cifuncho de Mariano Etkin», 2007. 
"Para la correcta comprensión del fragmento es importante considerar las siguientes indicaciones de la partitura: 
«las figuras rítmicas indican la velocidad con que el arco frota las cuerdas y no la exacta duración de las notas. las 
relaciones entre figuras son las habituales ( ... ). Siempre debe utilizarse toda la longitud del arco para cada nota» 
Valor metronométrico sugerido: Negra entre 52 y 58. Cfr. Mariano Etkin, Cifuncho. para violfn solo. [partitura), 1993. 
1] En las indicaciones de la partitura se señala: «TASTO: Arco al máximo de la tastiera y dedo de mano izquierda 
pisa la cuerda con el mínimo de presión necesaria para obtener la altura indicada». 
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FIGURA 4. Ht'r'lhon'lI . .... ¡,,[o/f/Ú 11. 5 t'lI !Jo 1Il{'lro/: (1j',61, )do ¡Jlu/'un irnl'!, ¡'c. lI7-u8. 

25 m 2~b t P ~ 7 WÓ ~ I ~ l' )' 

-=1. \ f =~ rt = ~ 2F;. ~ ro lF9.~·--j 
\, ' 8 ~ r l' 

Rcfert'lIdas 
I J. }ln14111. (JI¡ . "/,ot· ~; CI. clnrilli'h'\; fg.· fl!!J()h~~: VI.: l'i(Jfjl/t'~; \ 'If/. l'ill/O\; 

\. l'it,/rJlH:llt~t¡)~; n .. - l'(1 ",rall(~i'H 

Proceso de MT de una n01a repetida 
producido por la yuxtaposición 
límbrka y la sumato ri a instrumental . 
además del cambio reglstral y la 
cantidad de octavas simultáneas. En 
este caso la direccionalidad es 
variable . se pasa de un momento a 

otro sin responder a ningún tipo de 
orden lógico: los momentos intenne­
dios no conforman necesariamente 
timbres intermedios entre el de 
partida (fagate y violonchelo) y el de 
llegada (flauta, 2 oboes y fagote en 
octavas), 

rICURA s. n ,'¡b,j,'JI, "JI!i""/I1I1. ~ ,'Ií !J(,lIIe/u" 0/,.[,_< Ji/u ulf~j'illtil'J,rd. ce JI I 'J. 

'1 --e F9 lP _ - - r 
VI. 1 yVl. ¡¡ ~ lP, F9 

(11) "1-
V1I1. t! 

Refl.'rt?ftcias 
Oh. ul¡ar~: T,I.· f rOlllfll'lfl~: CM . coru o\: '-(1. fflqM!'S: U.: óoliJlt's ; \.:1(1.; riof{l\; 

Fe. l'iolo¡lc/¡dll<;; CI;.· rOlllrtllw.imi 

Combinación de modelos. En este 
ejemplo coexisten la dlreccionalidad 
de sentido único y lineal provocada 
por el decrescendo de oboes. 
trompetas y cornos, simultáneamen· 
te a los cambios tímbricos arbitra-

Arte e Investigación 

rios provocados por la surnatoria­
sustracción de instrumentos y relevos: 
la desaparición de las cuerdas luego 
del primer ataque, el relevo de los 
fagotes por los cornos y la sumatoria 
del violonchelo en el (.39. 
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Una experiencia áulica 
acerca de la adquisición 
del concepto tempo 
I María Gabriela Mónaco 

Alumna del Magíster en Psicología de la 
Música de la Facultad de Bellas Artes. I Jefa de Trabajos Prácticos de la cá tedra 
Educación Musical I y IJ en la carrera homónima 
en la FBA. UNlP. Docente del Conservatorio 
Gilardo Gilardi y de la Escuela Provincial de 
Danzas Clásicas. 

Este trabajo se propone presentar una clase' 
realizada en la Escuela de Danzas Clásicas de la 
ciudad de La Plata. con ni flas de 10 a 13 años en la 
asignatura Música. Se podrá leer el plan original de 
clase y la evaluación que se realizó sobre la expe­
riencia áulica, a partir de bibliografía especifica. 

Proyecto de la clase Investigadora categoría IV del Programa de 
Incentivos para la Investigación Científica y 
Tecnológica de la UNLP. Obj etivos 
En 1990 comenzó a investigar sobre temas 
referidos al canto y la afinación con una beca 
del CONICET y luego con otra beca de la 
UNLP. Actualmente realiza trabajos de 
investigación sobre voces infantiles, con 
numerosas presentaciones en congresos de la 
especialidad. Publicó en revistas nacionales e 
internacionales. 

- Identifica r el lempo de obras musica les gra­
badas. 

- Vincular el concepto ele tiempo musical con 
el de re/llpo. 

- Re lacio nar los rót ulos que emplean las pro­
fesoras de d,Hlza CO Il los tempi ana lizados. 

ActI' .. Jd,'des de los alumnos Recursos 

I -Escuchar la obra Obra N' 1 ~ "Oanza espar'lola" del Lago de los 

2 ·Dlrlglr la orquesta de la grabaCIón como si Clsn9S de TchalkO\lsk l 

so tuviera un~ bit:llla 

3 ·Anallzar SI el mOVimiento aplicado a la 

balula es rapldo. lento o intermedio 

4 -Observar la lámina y encontrar cómo se 

denomina en mÚSica a la velocidad Lamina con los términos Rápido. Moderado '1 

Intermedia Lento. 

5 -Acordar que en músICa a la velocidad se la 

denomina con la palabra Italiana lempo 

16 -Escuchar la obra nuevamente y determinar 

si el lempo es rápklo, moderado o lento Unir 

con una linea el elemplo escuchado con el 

lempo correspondionte. 

I El modelo de clase fue tomado de S. Malbrán. Ch. Martínez y G. Segalerba. Audiolibro J, 1994· 
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Una experiencia áulica acerca de la adquisición del concepto lempo . 

Proceder de manera similar con los ejemploS Obra W 2: El reloj sincop8OO de Leroy tOTes a tomar en cuenta: la 
dispersión que manifestaba el 
grupo a partir de la condi­
ción de ser filmadas y la difi-

siguientes Andefson 

Obra N° 3. "My heart will go on°. lema de la 

pellcula Titanic cu ltad que presentaba el 

Obra W 4' 1" movimiento SmfOllia f¡JO "Oda 
ejemplo musical en sí mismo. 

Según Gagné. la moti­
vación es aquello que «otor­Mazart. 

Obra W 5: Plinl< planl< plunk de Leroy ga dirección e intensidad a 
la conducta»:2 en el caso de 
estas nif1as. el profesor de­
mora linos minutos en ad­
vertir que, aunque habitual­
mente en las clases de mú­
sica se sostiene el interés por 
la tarea, en esta oportuni-

7 -Volver a escuct\ar la obra N° , Y pero.ltlf 

los tiempos musica~ sobre los muslos 

8 -Camll''lar esos bempos sobre la gruta 

extendida ef'I el PISO 

Pfocec)ef de manera SlmHar con las restantes Grilla de papel con recorridO de OCho paSOS dad la atención de las alum­
nas esta particularmente 
centrada en salir bien en la obras. dIbujados con clrcuk>s en papel de color y 

9.-Analizar la distancia recorrida y el tiempo numerados. 

empleado. Observar Que en lempos más 

rápidos la distancia se recorre en menor 

tiempo 

1 C.-Elaborar enlra todos una dofiniclón de 

tempo. 

1" .·Relacionar la terrmnologla utilizada por la 

profesorn de danzas respecto 00 los 

dllerentes mm", a los que aluden 

Prerrequisito 
Percutir el tiempo en obras musicales de dife­

rentes estilos. 
ESla clase fue filJlladtl. situación totalmentc 

novedosa para este grupo, lo cual provocó algunas 
distracciones entre las alumnas. Se realizó en ('1 lugar 
habitual: un :lula espaciosa que pcmlite el movimiento. 
esta bicn iluminada. y 110 posee mesas ni sitias. Cuenta 
con un equipo de audio de buena calid{]d. 

El nlnnero de nitias fue 18. El análisis se rea­
lizó sobre las Actividades 1 a 9. explicitadas en el 
Cuadro. las tareas 10 Y 1 I no se lomaron en cuen­
ta en este trabajo debido a que se extendían en el 
tiempo y se consideró apropiado tomar [os pri­
meros JO minutos de esta experiencia. 

Fundamentos de la observación 
de la clase 

Respecto del comienzo de la clase hay dos fac-

filmación, a tal punto que 
algunas de ellas ni siquiera 
lo escuchan con atención. 

Berlyne sostiene que 
.Ios pensamientos pueden 
afectar la intensidad y la 
dirección de la conducta, es 
decir. pueden afectar la 010-

tivaciónll.1 

Tal es el punto de par­
tide¡ de est .. clase. La con­
ducta de las alumnas no iba 
dirigida a lograr marcar el 

tiempo musical en la obra presentada. sino en otra 
extrinseca a ella. 

Por otra parte. el ejemplo musical seleccionado 
como punto de partida resultó muy difícil. Cam­
biar el orden de presentación de esta secuencia de 
obras hubiera producido mejores resultados. por 
~el1lp lo haciendo escuchar en primer término la 
obra Na 4 de Mozart, (sin embargo. esta modifica­
ción hubiera ocasionado un cambio en el ordena­
miento previsto para el resto de las obras). 

Dada la dispersión que manifestaba el grupo, 
el profesor suspende la escucha y hace preguntas 
orientadoras acerca de la velocidad de la música, 
lo que va a ser determinante en la imitación de 
los movimientos de la batuta que realiza el direc­
tor. Con esta finalidad el docente dirige la activi­
dad y atrae la atención de las alulllnas. No obs­
tante. debido a la dificultad del primer ejemplo. 
solo algunas niiias logran marcar los tiempos co­
rrectamente. Por 10 tanto, se abandona la tarea, 
pasando a otra obra con la intención de retornar, 

'E. Gagné. La psicología cognitiva del aprendizaje escolar, 1991. p. 434. 
JO. E. Berlyne. en E. Gagné. op.dt .• p. 438. 
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Illa\ adelante. a este primer ejemplo, lo cual con5-
t it uyc una decisión acertada. 

La adquisición de un concepto 

Aehli postula que el alumno .forma un con­
cepto al ('vocar y conectar elltre si, ti partir de lo 
que ya sabe. elementos del pensamiento ante un 
lluevo rcnÓIllt"1l0. o parrl resolver un problema de 
acción o de prIlSClmiento».4 Considera que los COI1-
ceptos que sr C1lll1accnall en la Illemoria mantie­
nen múltiples relaciones con conceptos vecinos. y 
son t'~lílS relaciones las que en tina red concep­
tual ap¡lreCen COIllO concctores. la vinculación 
('l1tre los conceptos de velocidad y tiempo musi­
calo laclul), que consti tuyen el centro de nuestro 
al1~li~is. no es ta n directa ni sencilla. Según 
Malbrál1 cUIl factor que incide en la identifica­
ción del lactus es el tt'mpo de la obr<1",!> o sea que 
si bien d tempo 'ie define COIllO velocidad de eje­
cución de un¡¡ obra, para determinar esta veloci­
dad se hace necesario identificar el tí-lctlls. el cual 
depende del lempo lllusicaL Podría <1sumirse que 
C'it.1I110S ante UI1 dilema; sin embargo. SCgll11 Aebli 
Imy conocimiento si se produce un proceso de 
estruclllmóó/' etl el cual 

{ J \(' <'ISOC1.:111 hrchos que van siendo p;¡ulahna-

1I1l'11le COllOC1(/CK, con conceptos evocados ti partir 

rJd ';lbcr ya eXi\tl'llte, la llueva relación enrique­

ce:' 10\ COll('l'pt,)S yrcprcscntaciones anlenores COll 

llUl'~OS ra<,qm ( ,) los resultados de lilS sucesivas 
11lter':Oll('\101le<; '>011 constantemente re<;Unlldos 

·l'11\paquctarln<,' de una rorma manejable.' 

l;il1 .. II111Cl1tC ~C ruriba al nombre del concepto. 
cn (',te caso: tcmpo, 

Parfl quC' ('sto<; conceptos se conviertall en ins­
lnlllll'ntos de un pensamiento vivo necesitan de 
<;u aplic{lción a siIU{lciO)1CS lluevas; -110 puede per-
1l1(1)1(,Tl'r fijado a Ifls circunstancias especiales en 
1<1'> que fuc introducido. su est ructura interna debe 
o:.cr móvil y. con ello. capaz de adaptarse"./ A esta 
f<l'ie. c<;tc autor la denomina «elaboraciólllt del 
rOIlCl'pto y esta al servicio de su aplicación. Esto 
~igtlifica que el pensamicnto se mueve por divcr­
<¡él') viii') ti travé) de su red. 

~it1 duela el momen to en que 1<15 niilí\S pUt;:­
den Interrelacionar el concepto nuevo en su red 

~ H, Aebli. Doce formas básicas de enseñar. 1995. p. 219. 
~ SitviJ Malbrán. El oído de la menee. 2007. p. 13. 
6 H. Aebli. op. C/C .• p. 225. 
t Ibídem. p. 230 . 
• H. Aebli. op. e/l. 

de pensamiento con lo que les resulta conocido. 
es cuando se hace referencia a la terminologia que 
emplea la profesora de danzas para solicitar al pia­
nista aCOmp<1ilClnle el tipo de música que necesita 
que interprete para realizar una determinada se­
cuencia de pasos. Términos COIllO Adagio, Allegro, 
Presto. son escuchados por las niilas desde que 
comienzan sus estudios, tres CII;OS antes de cursar 
Música por primera vez. Es fundamental que se 
realice esta relación, solo así podrá tener un sig­
nificado el nuevo concepto introducido. 

Aebli 8 asegura que el proceso finaliza cuando 
el alulllno realiza la aplicación del concepto en el 
comportamiento cotidia no. y propone a los pro­
fesores que revisen const'lrltemente el curricululIl 
y los conceptos que se imparten en SllS clases. 
preguntándose dónde existen las aplicaciones prac­
ticas y teóricas de estos conceptos. 

En es te caso nadie dudaríCl de la importancia 
del concepto tempo para un bailarín, más aún en 
circunstancias corno ésta. puesto que las nilias 
lienen experiencias con la danza desde mucho 
tiempo antes. 

Esta es la situación ideal: tener ricas experien­
cias COIl la Illúsica antes de refiexionar acerca de 
sus características COIllO lenguaje. 

Eisllcr lo expresa de este modo: IIpara que una 
idea sea significativa. el organismo debe ser ini­
cialmente capaz de imaginar o recordar los refe­
rentes para los términos que colectivamente ex­
presan la idea".') 

Pozo 10 da una visión similar respecto del apren­
dizaje al establecer que el conocimiento significa­
tivo es el que logra el alumno cuando hace no 
sólo relaciones entre los elementos que lo com­
ponen. si lla esencialmente con los conocimientos 
previos. Vinculado con éstos va más allá al asegu­
rar que: -en muchos casos consis ten en teorías 
implícitas o representaciones sociales adquiridas 
por proceo:¡os igualmente impliri tos,.. El intentar 
comprender situaciones lluevas conlleva -un pro­
ceso de rene'dón sobre los propios conoci mientos 
que puede dar lugar a procesos de ajuste por ge­
neralización y discriminación o recslructvraód", 
O cambio conceptual de los conocimientos pre­
vioSIl. 11 Corlsidera que los dos procesos fundamen­
tales para la comprensión serían la diferenciación 
progresiva de los conceptos y su integr¡¡ción je­
rarquica la que permite .reconcilia r o subsumir 

1 E. Eisner. E. (1998) Cognición y currículo. Una visión nueva. 1998. p. 61. 
10 Munlcio J. POlO. Aprendices y maestros. La nueva cuftura del aprendizaie, 1996. 
11 Ibídem. p. 270. 
u Ibidem. p. 272. 
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bajo los mismos principios conceptuales tareas y 
situaciones que anteriormente el aprendiz conce­
bía por separadoJl. 12 

En el caso de esta clase, el profesor dará ex­
plicaciones sobre el tema cuando las nilias traten 
de definir con sus palabras el tempo Illus;cfil (Ac­
tividad 10); reriel1 entonces podTéi deducir si las 
alumnas lograron reest ructurar los conceptos de 
tiempo y ve/ocidad para arribar a este concepto 
lluevo. De todos modos es importante recordar 
que la clase trató la presentación de este tema; 
resta desarro!l¡u la elaboración a la que alude Aebl i 
para posteriormente evaluar en cada individuo si 
se produjo o no el aprendizaje. 

El apre ndizaje de una estrateg ia 

Si bien el aprendizaje del concepto implica 
saber decir algo y comprenderlo, resulta necesario 
otro tipo de aprend izaje: el de los procedimien­
tos, que permiten saber hacer (lIgo. 

Pozo hace referencia a dos tipos de procedi­
mientos (las técnicas, también llamadas habilida­
des o destrezas y las est rategias) de los cuales en 
este caso nos interesan las estrategias. Las defi ne 
como lIun uso deliberado y planificado de una 
secuencia compuesta de procedimientos dirigida 
a alcanzar una meta establecida,;. n 

En su obra mencionada, Pozo distingue la s 
siguientes fases de aplicación de ulla estrategia: 

a) rUar la meta de la estrategia: en este caso 
que las niñas puedan identificar el tempo de una 
obra musical. 

b) seleccionar Uf1 curso de acción para alcanzar 
ese objetivo a partir de 105 recursos disponibles: en la 
clase presentada, identificar el tiempo o télctus de la 
obra, asignarle un rótulo (rapido, moderado o lento) 
comparándolo con otros ejemplos, percutir este tiempo 
en muslos. Se consideró pertinente que la velocidad 
de ejeCflciólI de la obra se representara de diferentes 
maneras. Dado Que las alulllnas de la experiencia son 
bailarinas que estudian música. parecía obvio solicitar 
que la representación del tempo se viera también re­
nejada en sus pies. Por esto se concibió un almillo 
(constru ido sob re papel, con ocho cí rcu los 
equidistantes realizados en otro color y numerados) 
para transitar marcando el tiempo C0l110 pasos, para 
experimentar la velocidad de la música a traves de 
una representación que les es propia y compartida. 

cl Aplicar la estrategia, ejecutando las técnicas 
que la componen, en este caso directamente conti­
nuar la secuencia de acciones presentada con las di­
ferentes obras. Sin embargo. no basta con seguir esta 

I} Municio J. Pozo. op. cit .. P.300 . 
.. E. Gagné . op.cit.. p. 474. 

secuencia solamente. Es el caso de una nifla que trata 
de marcar los pasos/tiempos en la obra de Mozart: 
antes de comenzar ella percute sobre muslos como 
estrategia para an ticipar la velocidad de los pasos. No 
obstante, la niña se equivoca, y marca otra constante 
(pulsación que corresponde al metro) que no es el 
tiempo, y luego lo traduce a los pasos. El profesor 
recién corrige cuando la niña esta caminando sobre 
la grilla, pues no advirtió la marcación previa sobre 
los muslos que an ticipaba el error que iba a cometer. 

dJ Evaluar el logro de los objetivos rijados 
realizado en todo momento, no solo al final de la 
clase o del periodo de aprendizaje. Se trató de 
llevar a cabo un proceso de supervisión y control 
continuo en la ejecución de las tareas. 

Queda claro que, a pesar de que se separa el 
aprendizaje de conceptos del de estrategias, están 
sumamente ligados; el uno supone al otro. Las alum­
nas no sólo deben dominar la técnica de cada fase 
de esta secuencia, sino que ésta involucra un cono­
cimiento conceptual, tanto C0l110 un control y re­
flexión consciente sobre lo que se está haciendo. 

Gagné distingue entre «estrategias directiva5JI que 
son las destinadas a poner a los estudiantes en con­
tacto con los materia les educativos y mantenerlos en 
este contacto durante un periodo de tiempo; y las 
«estrategias educativas" orientadas a facilitar el apren­
dizaje del material educativo. 50n estas ültinlí'ls, en su 
Inodalidad de estrategias de procedimientos, las que 
pueden equipararse a las descritas más arriba. 

Respecto de las estrategias directivas que 
involucran las norlllas de organización para el tra­
bajo cotid iano en el aula, Gagné señala que 105 

profesores ... deberian aprender a discriminar las si­
tuaciones sociales en general de aquellas situacio­
nes en las que se está enseflandoll. 11 En relación 
con el ap rendizaje social, las nitias poseen buenos 
hábitos de trabajo y orden; por ello no fue necesa­
rio ajustar ninguna manifestación fuera de luga r. 

La clase presentada se desarrolla en Ull aula 
qtle no posee bancos, por lo tanto hubo que acor­
dar en las primeras clases el lugar donde deben 
ubicarse para realizar tareas de audición y regis­
tro en sus cuadernos, el cual es diferente a la ubi­
cación adecuada para cantar (cerca del piano) o 
para representar corpora lmente alguna ca racte­
rística musical de una obra analizada (se dividen 
en grupos separados espacialmente). 

Con referencia a las directivas de la tarea musi­
ca l en si, se intentó evi tar que emitieran comenta­
rios sobre las grabaciones musicales duran te el tiem­
po de escucha, y se propuso esperar hasta que és­
tas terminen. Esta conducta frente a las audiciones 
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fue rC'ipet<lda por las ni,ias durante la clase. 
!~espccto de las estrategias educativas, en su obra 

citada G<l~Jné asegura que es import(lnte la claridad 
para cOlllunic<1T a los alulllnos los objelivos, las di­
rectrices y el conten ido y también la retroalimenta­
ción que involucra el atender a las preguntas, co­
Illentarios y respuestas de los estudiantes tanto del 
conocimiento procedimental corno del declarativo. 

«Con la retroalimentación sobre el proceso el 
profesor identifica cLl~le5 son 105 pasos del proceso 
que hélll conducido a la respuesta incorrecta. en vez 
de limitarse a decir que la respucstél esta lllal>1. '~ En 
esta clase f;:¡!tó una retroalilllentación indivic!u;:¡l, se 
desatendió el caso de niñas que cometían errores 
si11lilrlres al marcar el tiempo con la batllta. se con­
sideró al grupo C0 l11 0 un conjunto donde la res­
puesta estaba bien o mal. Aunque no era posible 
atender a cada alulllna, si se podrían haber corregi­
do algunos casos puntuales, que tal vez hubieran 
sido ejcmplificadores para las demás alumnas. 

Este ilutor también considera necesaria la revi­
sión del col1ocimiento previo, tarril que no se re;:¡ ­
lizo enl;:¡ c1i:1Se presentada porque el marcar el tiem­
po el1 unél obrél musical era ulla tarea habitual en 
la<; dases. l..;¡ precisión al m;:¡rcarlo dependía tn~S 

clel1livel de dificultad de la obra que de la falta de 
PnlctiCil (lo quc queda demostrado pues la mayo­
riil ele 1<15 nilias marcaba una pulsación isócrona). 

1\1 hacer rercrencia a la dinámica de ICl enseliall­
la Ga~JlI~ seflaltl. por ejemplo. que cuando algunos 
l~5ttldirll1tes logran hacer 10 que se solicitCl y otros 
110. cOllviene C]lle el profesor «pida Cl un estudiClllte 
eOIl dcstrL'Z(I ell 1(1 lIabilidCld que realice la demos­
tTrlcion en vez ele hClcerl<l él mismo».\(' Esto sucede 
('1) 1<1 clase present"cla ante la confu sión ctllllnTcar el 
tiempo en el primer ejemplo: se le solicita aUlla 

,llUttll t¡.) que rnuestre ¡:¡ sus compafleros como lo hace. 

Evaluación del aprendizaje 

,,)i entendemos la evaluación según bb;:-!lza «no 
corno un hecllo puntuCll. sino COIllO un conjunto 
ck' 1'<1')0<; !lile sr condicionan lllulu<1ll1etltc l. .. ) ni 
<1190 separado del proceso de enselianza Clprendi­
z<lje", 11 es sencillo inferir que CI1 esta clase y en las 
;ub<¡iuuit'ntes 'ie intentó ir controlando cada paso 
para ir ajustando lo que era necesario y no esperClr 
<11 mOTllento del examen propiamente parCl rqJis­
trm lo qlle las alumn<1s sabctl acerca del tempo. 

A e<¡le uso didóictico de la evaluación. ZabalzCllo 
denomina «evaluación forrnalivall: IIse basa, tanto 
en la v¡:,dQT¡:¡ción de los procesos, como en un análi­
<;i'i pormenorizado de los resultados, de mélllerCl tal 

tI Ibídem, p. 469. 
,~ E. Gagné, op.cil. . p. 74. 
"o M. Zabalza. Diseño y desarrollo curricular, 1995. 
, Ibtdem. p. 256. 
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que la estimación final aporle nuevas pistas sobre 
cómo conducir ese proceso y/o cómo reparar las de­
ficiencias constatadasll. 111 Y este putrto es rundamental 
si solamente se re<1lizara un examell al final de las 
prácticas sobre el 1e111Cl en aquellas alumnas que hu­
bierCln indicado mal los rótulos lento, moderado o 
rápido; no se tendrían otros d<ltos sobre en que punto 
del proceso fallaron (¿habrán marcado mal el tiem­
po. indicando otra pulsación? ¿Su diAeultad es la de 
asignar rÓhtlns? ¿l;¡ falla estará en la comparación 
de 105 ejemplos, tal vez no podrán retener en 18 me­
moria uno p8T3 luego compararlo con otro?). 

La evaluación del aprendizaje es un tema com­
plejo que excede las expectativas ele este trabajo. 
Sin embargo. aunque aquí se analice la presenta­
ción de un nuevo contenido. ClI planificar las clases 
el docente tiene en mente ulla metCl:y las lécnicas 
de evaluación que den cuent<1 Clcerca de si se llego 
o no a esa meta se toman en cuenta desde el punto 
de partida y no al final del proceso. 

Conclus iones 

La ensetianza es una tarea compleja que supo­
ne tatlto tener ideas claras sobre lo que se enseliCl 
como contar CO Il los recursos técnicos, los conoci­
mientos y las habilidades para llevarla a cabo. 

No basta con tener una buena planificación de 
las actividades a desarrollar ni una organización 
acorde a las estrategias de cnseiianza a utilizar. E<; 
necesario considerar las instituciones educativas 
como un escenario de operaciones elidácticCls dOIl­

de se prodUZC,l una verdadeT<l interacción entre do­
centes y alumnos que permita 1<1 renexión. el <ln<Í­
lisis y la reorganización const<lnte de los aspectos 
técnicos y ped<lgógicos <1 considerar en el proceso 
de ensetianza-aprendiz<1je. 
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Ampliación del marco 
teórico del Diseño Industrial 
a la agroindustria 
libar Federico Anderson 

Diseñador Industrial. Maestrando en Estética 
y Teoría del Arte . FBA, UNLP. Realizó 14 I cursos de posgrado aprobados. Adjunto en 
la cátedra interdepartamental de Diseño 
Integración Cultural I y 11 . FBA. UNLP. Ha 
concluido su trabajo como miembro 
investigador del Proyecto 8124 de la SCyT, 
FBA. UNLP: <l!nteracción de contenidos 
éticos y estéticos en el proyecto de Diseño 
Industrial» a cargo de la Diseñadora 
Industrial Rosario Bernatene. y su trabajo 
como Becario de Perfeccionamiento de CyT 
de la UNLP (2004-2006) a cargo de la 
Diseñadora Industrial María del Rosario 
Bernatene. Actualmente es Becario de 
Formación Superior (2006-2008) a cargo del 
Arq. Fernando Gandolfi. Ha trabajado con el 
equipo de investigación de la Gestión del 
Departamento de Diseño Industrial para la 
elaboración del Nuevo Plan de Estudios 
para la Carrera de Grado de Diseño Indus· 
trial (PlanGRADI) de la FBA. UNLP. Presentó 
trabajos en 18 congresos nacionales e 
internacionales. Obtuvo premios provinciales 
y nacionales en diseño: Unilever, de la OC, 
e Innovar 2005 del Ministerio de Economía 
de la Nación y el Ministerio de Educación, 
Ciencia y Tecnología de la Nación. 

María del Rosario Bernatene 
Diseñadora Industrial. UNlP. 
Docente Investigadora de Teoría e Historia 
del Diseño Industrial 
Posgrado en Desarrollo local y Economía 
Social FLACSO. 
Profesora Titular de Historia del Diseño 
Industrial. FBA. UNLP. 

Este informe fo rma parte de las conclusiones 
finales de la Beca de Perfeccionamiento que se 
presentó a la Secretaria de Ciencia y Técnica (SCyT) 
de la UNLP en abril del 2006. en el que se trabajó 
sobre la ampliación del perfil e incumbencias pro­
fesionales para la enselianza del Diseño Industrial 
en el nivel académico nacional. 

Una de las lineas de investigación, entre los 
diversos estudios que se llevaron adelante, fue la 
de geogra ña económica industria l y regiona l, que 
nos develó a la agroindll5tria como motor del de­
sa rrollo local regional y que resultó útil pa ra ela­
borar las hipótesis para una am pliación de dichas 
incumbencias profesionales y para evaluar las nue­
vas oportunidades de trabajo que se generarían 
para los diseñadores industriales. 

Esto fue presentado y discutido en las Prime­
ras Jornadas de Historia de la Industria y los Ser­
vicios 2007, organizadas por la Facultad de Cien­
cias Económicas de la UBA, que contaron con la 
presencia de invitados especiales en materia eco­
nómica, entre ellos: Aldo Fener, Noemí M. Girbal­
Bacha, Mario Rapoport y Jorge Schvarzer. 

COIllO introducción, se analizaron las eviden­
cias empíricas presentadas en las diversas publi­
caciones del INDEC e investigaciones de autores 
de prestigio, en especial de Kosacoff, Azpiazu, 
Nochteff. Basualdo, Schorr y otros. Para el estu­
dio se utilizó la bibliografía especifica de los men­
cionados autores, se partió de tllarzo de 1976, 
pensando que la industria dejó de ser el núcleo 
ordenador y dinamizador de las relaciones econó­
micas y sociales en la Argentina. 

Según Martín Schorr en Industria y Nación, I 

(que era el estudio más actualizado realizado en 
el 2004 cuando se elaboró el informe para la SCyT 
UNLP, sobre nuestra situación en 10 referente a la 
industria argentina y los casi JO alios pasadosF 
entre tales transformaciones cabe destacar el pro­
ceso de desindustrialización y reestructuración 
regresiva de la actividad industrial que se inicia ti 

mediados de 105 70 Y que se consolida durante 105 

, Martín Schorr, Industria y Nación. Poder económico, neoliberalismo y alternativas de reindustrialización en la 
Argentina contemporánea. 2004. 
~ Realizado en el Área de Economía y Tecnología de la Facul tad l atinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSQ) 
Sede argen tina. 
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90 con el cierre de plantas industriales. Esto afec­
tó <11 diseflo industrial COIllO actividad profesional 
ligada a la industria. Por otro lado, surgieron las 
preguntas siguientes: si tenemos en cuenta la pre­
caria vocación emprendedora de la elite empresa­
ria sectorial -según Nochteff- y la conO[Juración 
estructural de la industria heredada de la Ilcolibe­
Téll dCIIlOCT¡¡cia posdictadura de 1976, ¿se puede 
rcalmente garantizar que están dadas las condi­
ciones par!1 el imprescindible proceso de reil,dlls­
trializriciólI del pais, para que la industria asullla 
d papel protagónico C0l110 propulsor del dt.'smro-
110 económico y también para que aumente en­
lonces las necesidades educativas del Disclio ln­
dustricd en la Argent ina como de otras profesio­
rles Ij~l;:¡das ti la industria? 

De las cuatro dirnensiones allalíticac; quc plan­
tca Scllarr. sólo una es de competencia din.:cta en 
este í1l1áIi5is: la convergencia de las políticas cien­
tírico-tecnológicas con los requerimientos de l sec­
tor industrial (rol fundamental de la universidad y 
sus politicas educativas. carreras de grado y planes 
de estudios; acordes a las lJecesidades que la in­
dustria reclama a la ciencia y a la tecnologia). con 
el objetivo prioritario de reactivar el Illercíldo intC'T-
110. prOlllover el desarrollo productivo re~Jiollal Y 
generar cmpleo formal. La reversión del escenario 
de dcsil/du'itriiJfizaciólI por el de reind/1strialización. 
e", un componente insoslayable del desarrollo eco­
rloll1ico que dcberil verse sustentado por la COI1-

rorrllilóón de lltl complejo científico-tecnológico 
que ¡:¡(,olllpaire y dinamite sus avances. ell el que 1<1 

Il11iver\id"cl jUl'g<1 1111 rol centr<ll. 
Una de 1<1\ rcspuestéls que encuentra Nochteff 

e<., fluC las l..'coll01l1ias latinoamericanas en HClleral. 
y la <lrg('"ti,,~r el! particular, 110 han sido eC0110-
lIli<l~ de de<iarrullo en sentido schu1l1petericuro. "'¡1I0 

-ell el mi .. 1I1u sClltido- economias de ada¡Hación, 
tardia desde el punto de vista tecnológico. 1'.11 COll­
,>ecuellcitl, b ciencia y la tecnología y la::, ¡Joliticas 
(ientificas. ll!cIl016~¡icas e industriClles que las im­
puls<lll hall c::,lado (lusentes de la í1ge1\cla políticél 
de los ~JoberJIalltes o tienen una posició1\ ll1Uy ~('­

cUII<!,uia .. v la aclividad cielltifico-tecnoló~!ic;l ha 
e..,tado muy debil1l1ente vinculada a dichos patro­
lIe'\. Con 1<1 formación temprana de mOl1opolios yl 
tl olinopolio'\ típicos de estas economías 110 se rea­
lizo el principíll aporte al desarrollo económico. o 
seíl la inl/ovación. y en cambio, se potenció (en la 
Il1cclicl(l ell que no rstil n sujetos a la transitoriedad 
proveniente de la competencia) el efecto perverso 

del retardo del dinamismo económico. La elite eco­
nómica y las políticas gubernamentales crearon 
monopolios /la i/l/lovadorrs (tecnológicamente) ni 
trallsitorios (históricamente), generando un conjun­
to de condiciones bajo las cuales la demanda de 
tecnología es alln más baja, adaptativa y tardía. 
Por ende, lél necesidad de profesiones del área in­
dust rial, que el parque industriéll reclmlló a las uni­
versidades, se vio fuertemente contraída. Esto afectó 
a la demanda de diseiladores illduslriélles tambicn, 
y la profesión entró en fuerte crisis. 

Históricamente esto se debe al pasaje del viejo 
l1Iodrlo de aculllulación de capital-el de la segun­
da etapél del 111odelo de sustitución de importacio­
nes- al nuevo modefo de la burguesía agroindustrial 
pobremente schull1peteriana de fines de los 90 (tec­
nológicamente no innovadora l1i transitoria -se­
gún Nochteff- y menos expuesta al riesgo), que 
podemos verificar con otros autores C01110 Ruby 
Daniel l-Iernilndcz1 en Bases para 1111 I/Iode/o de 
desarrollo: tecnológico, industrial y regiona/ 4 en lo 
que denomina: .AcumulaciÓn extcnsiva del capi­
talll ligado al agro y no a la indust ria. 

En la Argentina. justamente él la inversa del 
proceso que se dio en 105 paises dcsarro!llldos (don­
de la industria es el núcleo del motor de progre­
so), el desarrollo se concentró en el agro, o 
especifica1l1cnte en lo conocido C0ll10 producción 
agrícola-ganadera con aprovechamiento intensi­
vo de los recursos naturales (10 clla! 110 varió. se­
gún R. D. Hermíndez. luego del alio 1930 y se 
conservó hílsta el año 1960, a P('scrr del proceso 
de indust rialización por el cual ¡11r'lVe~O el ])<Iis). 

Esto estaría definiendo un par<ldigrna produc­
tivo «pobremente fordistall en 1" Argenti na y -
cctcris paribus- un paradigma p(lra el 1lIodelo de 
enseflanZ<l acadclllica del Di'\crio IlIdustrial en la 
Argentina «pobre mente fordista)). 

Entonces. siguiendo este lll(1rco teórico. el objeti­
vo ha sido detectarull perfil productivo 1 lacional con­
solidado ('n cierto tipo de induslri,ls qut: hall crecido 
en los (¡IUnlos afros -enfoc;:mdo e11 ciertas ramas 
lllanuf<Jclureras que son estratégiCC:l111t:llte fomenta­
das, subsidiados, promovidas ylo opoyadas desde la 
política gubernamental nacional. debido a intereses 
estratégicos para la región, COIllO el Mercosur-. de 
modo que con ello podamos definir UII perfil para la 
ellseiiallza del Disf'lio Industrial que se dicta en nues­
tras universidades argentinas. 

Siguie lldo ulla metodología ~ específica. surgió 
una fuerte conclusión a partir cleI ana lisis del perfil 

Ruby o. Hernández es (ontador Público y licenciado en Economía en la Universidad Nacional del Sur: Master en 
Economía Regional y PHO Candidale en Economía en la Universidad de Pennsylvania, EE.UU . 
. Ruby Daniel Hernández. Bases para un modelo de desarrollo: tecnológico. industrial y regional, 1998. 

Para el análisis del aparato productivo nacional se tomaron 105 principales indicadores de la producción industrial argentina. 
censados por eIINDEC, sobre una segmentación de: c:ector de las 22 ramas manufactureras presentadas en la Clasificación 
Industrial Internacional Uniforme-revisión3 (ClIU·rev3) según la Clasificación Nacional de Actividades Económicas 1997 (ClaNAE 
'97) y desagregando de ello las 15 ramas clave para el análisis. Los datos del análisis fueron extraídos fundamentalmente de 
13 evidenciil empírica presentada en los diversos informes publicados por el INDEC y la bibliografía arriba citada. 
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sectorial que presentaba la industria argentina a 
mediados de la década de los 90: un núcleo suma­
mente acotado de actividades daba cuenta de la 
mayoría de la producción manuFacturera generada 
en el mercado local, en el marea de una tendencia 
de la rgo plazo hacia la desindusttialización y la si/ll­
plificacióll productiV(l del aparato manufacturero. 
Al indagar acerca de los principales rasgos estruc­
turales de dichas ramas fue posible verificar que las 
mismas se sustentaban, en gran medida, en la ex­
plotación de ventajas competit ivas naturales (Jos 
alimentos provenientes de la agroindustriaJ; en el 
aprovechamiento de regímenes de promoción y 
protección (automotores. pero sin diseilo de auto­
móviles. sino como plantas de montaje), y en la 
elaboración de ciertos commodities industriales de 
uso difundido (acero y sus derivados. productos y 
sustancias químicas). Dadas la principales carac­
terísticas estructurales de esas ramas de la produc­
ción. presentaban un reducido dinamismo en cuan­
to a la generación de valor agregado, encadena­
mientos productivos y capacidad para generar nue­
vos puestos de trabajo. 

Otras conclusiones se dan al evidencimse un 
fuerte perfil productivo agroinduslrial; esto es 
hacia cierto tipo de bienes de conSlIlIlO duraderos 
en primera instancia (como maquinaria agrícola) 
y aprovechándose de un modo inte/1sivo las ven­
tajas que proveen los recursos naturales y su ex­
plotación extensiva; el perfil productivo agroin­
dustrial se polarizó también en bienes de co"su-
1110 no duraderos en segunda instancia (como la 
producción ganadera, la agricultura de soja y otros 
granos. cierto tipo de vinos y otras bebidas alco­
hólicas y no alcohólicas como productos lácteos). 
Esto apunta a que se debería, entonces. atender 
en mayor profundidad estos sectores de la pro­
ducción con algún tipo de estudios de posgrado 
que complemente las deficiencias de los estudios 
de grado. 

Inclinándose hacia la exportación de ta les bic­
/les de consumo no duraderos. en el Mercosur, Ar­
gentina cobró importancia C01110 pais elaborador 
de productos de origen agropecuario {nos agrade o 
no que esto sea asO, pues durante la década pasa­
da se tendió a consolidar una estructura mclllurac­
lUrera crecientemente asociada a 1 .. explotación de 
ventajas comparativas naturales. Basualdo contra­
pone la desindustrializaóón con la nueva etapa de 
norecimiento del sector agropecuario pampeano; 
más aún, indica que durante la reestructuración 
económica operada durante los últimos 20 alias se 
produjo el fortalecimie nto de uno de los sectores 

básicos del perfi l agroexportador. Entonces, ¿se 
puede deci r que esto defina un perfil productivo 
para la Argentina? 

Efectivamente, se ha podido determinar que 
la Argentina, fundamentalmente luego de 1990 
(desde un análisis histórico y económico) se ha 
terminado de consolidar C0l110 país agroindustria l. 
La importancia de la agroindustria está dada por­
que ha desplazado a la industria manu facturera 
que mayor valor agregado genera (como la me­
ta l-mecánica), aunque la metal-mecanica de ma­
quinaria agrícola se perfile con excelentes niveles 
para la 1+0 nacional y para el diseflO industria l 
argentino. 

Las Manufacturas de Origen Agropecuario 
(MOA) son el principal rubro exportable, con 
aproximadamente 35% de las colocaciones argen­
tinas en otros mercados. Los productos derivados 
de la soja y de otros cereales, especialmente los 
aceites, explican que éste lidere el ranki ng de ex­
portaciones. La soja es, de lejos, uno de los prin­
cipa les productos exportados. 

Entonces, la conclusión central es que tene­
rnos un perfi l agroindus trial y por ende -ceteris 
paribus- las posibilidades de un perfil ampliado 
de fo rmación académica para el diseiiador indus­
tria l argent ino, ya no más puramente industrial, 
sino agroindustrial. 

Se debe analizar que los términos industria y 
agro-industria no deben nunca ser entendidos 
como dicotómicos, pues la agro-industria tam­
bién permite el desarrollo del complejo metal­
mecánico tan deseado por todos (disefladores in­
dustriales, ingenieros y los sectores empresaria­
les). Ejemplo: maquinaria agricola, industrias de 
base biotecnológica y otras (packaging para la 
industria alimenticia. etc.). 

La evidencia empírica nos indica que esto no se 
estaría logrando en la formación academica (por el 
lipo de .perfil profesional. declarado en el actual 
Plan de Estudios vigente y por 10 que opilJan los 
docentes de la UNLP en las encuestas que realizó el 
Departa mento de Diselio Industrial) y esta fal ta de 
adecuación al ! ()()Ofo con el actual modelo produc­
tivo nacional -que se ha venido gestando en los 
últimos 28 alios en la Argcntina- es sinónimo del 
desfasaje entre lo que se enselia (en el nivel de la 
superestructura según Karl Marx) y lo que la pro­
ducción puede llegar a necesitar (en el nivel de la 
estructura económico-productiva según el mismo 
autor). Lo que por otro lado reviste la importancia 
de rever los planes de estudio en el nivel nacional. 
dado que, al estar legitimada políticauu:nte la en-
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sefmnza acadcmica -debido a la necesidades polí­
ticas y superestructura/es del aparato del Estado, 
del crecimiento de la ciencia- todavía no ha pare­
cido cncontrm, en el plano de la estructurtl socio­
productiva la debida legitimidad económica: ¿los 
emprc\<H;OS y la industria argentillfl neccsitcm di­
sClio industri;¡I en sus productos? ¿Qué tipo de pro­
ductos -en cantidad y calidad- son 105 que necesi­
tan diseilO? ¿Las universidades ll(lCiOllales -y sus 
cuerpos doccntcs- COllocen verdaderallJfnle la ma­
Ilufactura Il<lcional para darle respuesta a las nece­
sidades que se le plantean o sólo es UII discurso 
político? ¿Quien hCl dialogado con los industriales 
y l'mpresarios y conoce verdaderamente SlIS necc­
sidíldcs? Estas son las preguntas que necesitan res­
puc\tas urgentes para adquirir la legitimidad eco­
/lómica y la debida credibilidad socia l, y demostrar 
que 1,1 ciencia aplicada no es solo un discurso polí­
tico-ciel/tífico. sino también un discurso eco/lól1Ii­
co-l{'C//O/ógico. 

L1 declaración del IIperfillt e lIincumbencias» 
profesio1lales. según el Plan de estudios vigente -
¡¡probado en 1997 por la UNLP-, no es lo sufI­
cientemente explicito en 10 que se pretende o se 
qukn. ... conseguir; es 1It1i'1 declaración, aunque co­
rrt~cta, demasiado abarcativa-generalista y poco 
e'>pccifica en cuanto a la especialización profe­
sional requerida por la industria manufacturera 
Inrional; según ha evolucionado la producción 
indllslrial argentina en estas ll1timas déc;:¡das. aten­
to él! ,1Il<Ílisis exlr;:¡ido de los datos históricos de 
[¡¡lO principales ramas manufactureras que nos se­
ilal;1 el INDEC y los estudios especializados de los 
illw'lig¡¡dores de CONICET, USA, FLACSO que 
helllos sefltllado can an terioridad. Dado que la 
indU'Ilria es tan amplia, saber Diselio Industrial es 
pretender s(lber -lo cual no implica que se 10 lo­
gre- sobre toda la industria . lo cual C~ un tanto 
ambirioso y poco realista: ¿saber todo y Illal o 
'hllll~r poco y bien? Esta es la pregunta. El Diselio 
Illclu~lri<l1 ac;¡démico, en el nivel nacioll(!1. se en­
CUl'lltr<l en eswdo clínico. Igurll que Cil la medici­
na. los disciladores industriales salen graduados 
COIIIO médicos clínicos, y carelltes de e~pccialistas 
en la industri(l. 

Estn información que expresaba la necesidad 
de ¡¡lIIpliaciólI epistefllológica de la disciplina de 
dis610 industrial: debió ser cont rastada por un 
lado. con las encuestas a los docentes de Diseñ o 
Jndu\trial de la UNLP; y por otro. con la informa­
ciun de las restantes universidades argentinas. 
Encontramos que no hay conciencia de esta de­
manda y que no hay ninguna carrera de grado ni 
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de posgrado en todo el ptlis que prcste este perfil 
requerido por Iluestra malluf(lctura tltlcional de 
tipo agroindllstrial. 

Aplicando fuerte dosis de análisis cualitativo 
sobre datos cuantitativos dellNDEC y de una Base 
de Datos que se construyó para trll efecto. se pro­
cedió él extraer elementos teóricos que guiaran la 
búsqueda de un lluevo Illarco teórico ampliado 
que intente articular la perspectiva de la Innova­
ción Tecnológica. consustancial a la disciplina. con 
perspectivas de Desarrollo Local que integren las 
particularidades productivas regiol1ales. 

Se ha concluido que, si bien el perfil y las 
incumbencias profesioJ1(lles de la carrera de DiseflO 
Industrial en la UNLP no son inadccuadas -eso 
opina la mayoria del cuerpo docente-o tampoco 
están alejadas de las declaraciones de los perfiles e 
incumbencias de otras carreras de Diselio Indus­
trial latinoamericanas, tal COIllO se obtuvo de la 
información procesada de la Base de Datos. Pero 
con dicho perfil e incumbencias profesionales con 
que salen formados los profesionales argentinos en 
general, éstos se enCllentran restringidos para ejer­
cer una praxis más amplia en otros campos del ac­
cionar, porquc en dicha declaración no se explicita 
la preponderancia que tendrá al perfil productivo 
argentino -que actualmente es agro industrial y no 
puramen te industrial- y esto ha significado hasta 
la fecha un fuerte debilit(lnliento de la disciplina y 
la falta de inserción laboT(lJ por desconocer el me­
dio productivo. 

La hipótesis para ser ap licada a la ('Ilselianza 
académica del Diseño Industrial en la Argentina 
se basa en la información anteriorlllente analiza­
da. Podemos decir que recomendamos la necesi­
dad de fortalecer la enseflanza del DiseflO Indus­
trial para la agro-industria; seflalamos que no ha 
sido parte de un program¿l de cnseflanza sosteni­
do a lo largo del tiempo. mucho menos ha sido 
implementado de un modo si'itelllátic<tmente pla­
nificado en la curricul<t acadclnicCl. Teniendo pre­
sentc estas consideraciollcs, recomend<tlllos que 
lo mas conveniente y prudente sería comenzar a 
transitar un desarrollo de la ens6lCll1za del mode­
lo productivo orientado a fortalecer la agroindus­
tria, sin que ello impliquc dcsatender la industria, 
pensando en: 

al Un Diseño Industrial ampliado a la pro­
ducción de bienes de COI/sumo no durables (en 
especial de alimentos y bebidas) . Ejemplo: 
packaging pma (llilllentos envasados. enlatados. 
conservas y bebidas {alcohólicas y 110 alcohóli­
cas}, lácteos, etcétera. 



Ampliaci ón del marco teórico del Diseño Industrial a la agroindustria • 

b) Un Diseño Industrial ampliado a la produc­
ción de bienes de capital aplicados a la produc­
ción de bienes de COl15umQ 110 dllrables (en espe­
cia l de alimentos y bebidas). Ejemplo: maquinaria 
en general para plantas productoras de procesa­
do: vitivinícola. icticola. citricultura . fruticultura, 
enlatados en general. productos lácteos. frigorin­
cos, etc.; todos orientados a la producción de ali­
mentos y bebidas COIllO a otros sectores primarios 
de la producción: maquinaria agrícola, aunque 110 

neee aria y únicamente, sino maquillaria para ser 
aplicada a la ganadería. pesca, etcétera. 
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Existe un desarrollo paralelo entre el mob i­
liario y objetos en general. fundamentados y pro­
ducidos académicamente y aquellos producidos y 
apropiados fuera de estos ámbitos. Ahora ¿cómo 
se da el desarroll o del mobi liario ve rnacular ' en 
paralelo a lo legitimado por vanguardias y la aca­
demia? ¿Cuáles son los lineamientos para su crea­
ción y característica s? 

A partir del análisis de sillones situados en el 
living, se generaron tres clasificaciones de obje­
tos: aquellos que exponen un grado relevante de 
l/apropiaciones populares de vanguardias., aque­
llos denominados «de autor» y por último, y C0l110 

eje rector del trabajo. aque llos objetos denomina­
dos ffvem acularesli. 

El objetivo de este trabajo busca poner en valor 
aquellas producciones no académicas que. en gene­
ral, SOll diseños simples, prácticosy cOll1l1ateriales del 
lugar; en contraste con casos donde el desarrollo aca­
démico y proyectual es el principal motor de creación. 

Se pretende mostrar que estas producciones tie­
nen cualidades intrínsecas que constituyen verda­
deras alternativas de diselio, siempre y cuando su 
utilización y desarrollo logren mantener sus momen­
tos y motores de creación. El conocimiento de esas 
características cobra importancia en el contexto la­
tinoamericano actual, en proyectos patrimoniales y 
programas de diseilo para el desarrollo local que 
busquen respetar las éticas corn uni tarias de origen. 

Aproximación a lo vernacular 

En un recorrido por varios au tores. partimos de 
Violettl' Morin quien realiza una clasificación yaná­
lisis ele objetos dividiéndolos en _Objetos Biograti­
COSIt y «Objetos Protocolareslt,l determinando que: 

c .. ) la presencia y las fu nciones del objeto me· 

canizado moderno. llamado Protocolar, están. 

en efecto . regidas por los progresos cientificos 

y culturales de un mundo en plena acelera· 

ciÓn. ( ... ) Antes de la era 1Ildustrial. 10 utihtario 

El término vernacular tiC.') aplicado a: estilo común de un período y lugar, equivalente al lenguaje nativo antes 
que ti un idioma literario y plllido, pero no debe identificarse con una producción tosca, En general se trata de 
diseños simples. práwcos y con materiales del lugar o de fácil acceso)). Cfr. Herwin Schaefer. The rooes of Moder 
Design, 1970 . 
• Violette Morin . (IEI objeto biográfico», en M.W. Los objetos, 1971, p. 190. Biográficos son aquellos objetos 
pr:vilegiados, Que forman parte activa de la .dentidad del usuario. que se convierten en «reservorios de memoria, de 
evocaciól1l), son revaluados, reciclados y heredados en la familia. Es el caso típico de las viejas máquinas de coser. 
Mientras que los uprotocolares)) pasan sin pena ni gloria por la vida de los individuos. sin dejar mayores rastros ni 
recu~rdos y son fácilmente desechados. 
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y lo decorativo, estaban tan intima mente mez­

clados (pipa tallada, aparador labrado. arma­

dura cincelada .. ) que su biografismo se daba 

naturalmente. 

Sin embargo, en la actualidad, esta caracteri­
zación no excluye la posibilidad de que objetos 
protocolares tengan cualidades biográficas y vi­
ceversa. 

EII l o~ Cd~O!) de ambienles en los que objetos 
vernaculares conviven con objetos extremada men­
te protocolares, los primeros compensan la homo­
geneidad del mundo industrializado e introducen 
la va riante nativa, exótica, pintoresca o ecléctica. 

El objeto vemaculary el lla mado .biográficolt 
se distinguen claramente si se presta atención al 
por qué o al cómo son creados o incorporados, 
usados o comercia lizados. El objeto vernacu lar 
nace, y el objeto biográfico se hace. 

Pero los objetos vernacLllares y 105 biográficos 
comparten un rasgo común : no se legitiman por su 
superioridad en el ambiente o protagonismo escénico, 
sino que se autolegitimall por su fidelidad al sujeto, 
su representatividad. Representan a la persona es­
pontánea, no a la protocolar (o protocolarizada). 

En los extremos de elecciones dent ro de una 
clasificación de acceso al confort ) (en lo bajo y 
alto de la escala social) se acepta previamente el 
uso de una dosis de incomod idad" o una cierta 
predisposición a una estructuración en función 
de la imagen que se quiere dar. En los estratos 
bajos, por necesidad se sacrifica el conrort y la 
estética. La búsqueda es más concreta y puntual, 
no se trata tanto de una elección libre, es una 
percepción mucho más realista e inmed iata de la 
sit uación, donde la necesidad es ineludible, pero 
nunca desprovista de simbolización. 

Diferencia entre lo vernacular, lo 
antiguo y lo viejo 

Al respecto, Morin dice: 

( ... 110 'antiguo' (distinguido) y lo 'viejo' {po­

pular), no se miden tan sólo por numeros de 

años ( ... ) 'Lo antiguo' tiene mas precio para el 

modernizado que vive atento al ruturo. que 

Diferentes . 

para el artesano, pegado al pasado;( ... ) el ca­

lentador agujereado, troreo de tantas pa redes 

blancas. no presenta el menor interés para el 

miserable qu e sueña con tener uno nuevo. Al 

igual que los obje tos utilitarios, los decorati­

vos siguen a su modo al ritmo de la movili­

dad social.s 

En palabras de B.udrillard: 

El objeto antiguo proviene del barroco cultu­

ral. Su valor estético es siempre un valor deri­

vado: en el que se borran los estigmas de la 

producción industrial y las funciones prima­

rias. Por todos estos motivos el gusto por lo 

antiguo es característico del deseo de trascen­

der la dimensión del éxito eco nómico, de con­

sagrar un signo simbólico, culturalizado y re­
dundante, un éxito social y una posición privi­

legiada. Lo antiguo es, entre otras cosas, el exito 

social que busca una legitimidad. una heren ­

cia, una sanción «noble •. ' 

Sobre esto Bourdieu se ri ala la importancia de 
la herencia dentro de las relaciones humanas y 
ésta en los objetos diciendo que: .( ... ) no existe 
herencia material que no sea a la vez herencia 
cultural •. 1 Reflejo de esta situación son los «ob­
jetos biográficos ., como as í también los 
vernacu lares, cuando se traspasa n de generación 
en generación en la familia o en la comunidad. 

Los objetos vernaculares exponen cierta ho­
mogeneidad, entre ellos mismos y las relaciones 
sociales en torno suyo. Por esto la importancia de 
su estudio y recuperación junto a aque llas obras 
pertenecientes a otros circuitos que no son legiti­
mados aú n. 

Quizás el propio temor a la homogeneización 
y pérdida de distinción entre individuos sea un 
impulso capaz de ponderm positivamente las pro­
ducciones ve rnáculas, superando, en pa labras de 
Bourdieu, esa .(. .. ) intolerancia estética [que1 tie­
ne violencias terribles». 

Siguiendo con polaridades, ante 10 popular 
aparente Bourdieu 11 0S señala la capacidad del arte 
modern o para dividir al público en «castas anta­
gónicas», «los que entienden y los que no lo en-

l «(. .. ) el confo rt se refiere únicamente a la fisiología humana: senti rse bien, Eso no tiene nada de misterioso. 
( .. ,) ... es la experiencia subjetiva de la satisfacción. ( .. ,) Si el con fort (fuese) algo objetivo. debería resultar posible 
medirlo . ( .. ,) Resulta más fácil saber cuándo nos sentimos confortables que por qué. ni en qué medida. (oo.) En la 
práctica. resulta mucho más fácil medir la ' falta de confort' que el confort». Cfr. Witold Rybczynski, La casa. 
Historia de una idea, 1991 , pp. 227-228: 
• Relacionado con lo definido por Witold Rybczynski por «conforh), ve r también Sigfried Giedion. La mecanización 
toma el mando, 1978. p. 274: «Concepto variable de confort. Confort 'occidental', podría decirse desde el exterior 
del suj~to y, uno 'oriental' , desde el sujeto mismo». 
s Violette Morin , op. cir. , p, 194. 
6 lean Baud ri lla rd, «la mo ral de los objetos. Función-signo y lógica de clase»), 1971, p. 53· 
1 Pierre Bourdieu, La distinción. Criterios y bases sociales del gusto, 1979, p. 75, 
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tienden»." Estignla que supera las fronter<ls del 
arte. "No es para vos ... ». 

Ue!1lro de la lillea. los denominados tlobjetos 
de dise r-l o ~, que son pensados. diseii<ldos, que 
circu l<lJ'l en espacios y sectores muy acotéldos e 
inaccesibles par<l la gr(lll masa, implican que exis­
ten ot ros objetos que no son de dise'-IO. Desde 
su na Cil llil'nto se plantea la incompatibilidad con 
es~ l11ayoria que se esquiva. Baudrill~rd nos re­
cuerda que: 

(. ,j los hermosos objetos modernos. estilizados. 
son sutilmente creados (pese a toda buena fe 

inversa) para no ser comprendidos por la ma­
yoria. al menos el1 forma inmediata. puesto 

que su función sodal es en primer términ o. la 

de signos distin tivos. objetos que distinguirán 

a aquellos que los distinguen. Los otros ni si­

qUiera los veran.9 

A su vez, Bourdieu nos advierte: 

( 1 el gusto por necesidad sólo puede engen­

drar un e~tilo de vida en si. que sólo es defini­

do como tal negativamente, por efecto. por la 

_relación de privación. que mantienen con los 

dermis estilos de vida. Para los unos los emble­

mas electivos. para Jos otros los estigmas que 

l1egilll hasta su propio cuerpo. 10 

Ca tegori<lS como _diseños populares". «diseilo 
de inclusiónll, «diselio social)l, son clClsificacioncs 
hechas de')de lil carencia. En deAnitiva lo que se 
l''it~ hilciendo es ag randar la perspectiva concep­
llléll de la brecha, y<I sea entre objetos o personas. 
hase'). como: (ILo tienen todosll; flE s re conocido» 
o ~bt¡.) E'1l todos ladosll, lo atestiguan; es «(,..) un 
rcchílZo sistemático de todo lo que es ·humano·. 
( ... ) Rechazar lo 'humano' es, evidentemente, re­
rhelz;:lf le Ul'l1erico. es decir, lo 'común', 'fad], e 
inrnedia tamC'nte accesiblell, II 

llar esto. este trabajo intenta enfrentar el di­
kllliJ de corno recuperar el diselio vernaculm evi­
ta ndo el es tigma de la carencia: ele estil o, de cla­
\e, dc distincion. Y p<lrCl esto, realizar una guia de 
posilivirlacles para su pue~ta ell v(llur, ~ill l:iH:r ell 
una perspcctiva romántica o inocente. 

¿Pero CO III O tratar el Kvalor)!? 
Al Tl~ ... pecto Jordi Uovetl ~ elice que el valor signo 

Pi erre Bourdiell , op. cit. . p. 2B. 
9 lean Baudeillard, op.cit.. p. 59. 
10 Pierre Bourdieu. op. cit. , p. 178. 

" Ibídem, p. 29. 

(lo que significa el objeto para uno mismo y para 
el resto de la sociedad) se transforma en el valor 
de uso. se denota 10 que antes estaba en un nivel 
de connotación, se d<1 una inversión de papeles, 
sujeto por objeto. Lo que podria interpretarse COIllO 

tilla desmaterialización del objeto. El objeto es o 
pasa a ser, por ejemplo. status antes que materia. 
Claro esta que estos objetos responden <1 ciertos 
«hábitus))ll de socialización, los que exigen su pre­
sencia. 

Jean Baud rillard referido ~I abord~je all~litico 
de los objetos. expone que: 

(. .. ) las diversas clases o ca tegorías no pueden 

sino ser, al mismo tiempo, un amilisís critico 

de: la ideología del «consumOl, que subtiende 

hoy dia toda practica relativa a los objetos. (. .. ) 

[Es preciso} la superación de una visión espon­

tanea de los objetos en termin o de necesida­

des, de la hipótesis de la prioridad de su valor 

de uso. 

( .. . ) No sólo el status primario del objeto no es 

un status pragmatico que vendria por consi­

guiente a sobredcterminar un valor social del 

signo, sino que lo fundamental es el v<l lor de 

intercambio _s imbólico». en tan to que el valor 

de uso no es a menudo mas que la garantia 

práctica.l~ 

En el campo de los objetos. todo queda defi­
nido desde una postura discriminatoria , exclusiva 
y 110 inclusiva. Parece que SO I1 estig/llas genéticos 
imposibles de salva r. 

Sin embargo. no tocla s las produccion es 
vemaculares surgen desde la c;r rell cia. Son vistas 
desde allí por el discurso aC<1démico. ya que estan 
fuera de él y de los circuitos legit imados. justa­
mente porque son propios de un lugar. No obs­
tante, deci¡::¡mos que 110 es ésta uné! visión inocen­
te. En re lación a los autores citados, el ((valor sig­
no» de las producciones vernaculas. adernás de 
res<lltar lo originario o autóctono, pr oduce 
«descl;rsamientosl' que en tanto tales. resultan tro­
feos de aquél pensamiento considerado política­
mente correcto. 

Ahora bien, ¿por qué 110 podernos aprecia rlo 
como pa rte del disel-lo y en cambio estamos en­
frascados en busca r y esperar lo espectacular, la 
innovación? A lo sencillo, simple. o mal llamado 

, lordi Llovet. Ideología y metodologíiJ del diseño. 1979, p. 75· 
Il «El hábllUS se define corno un sistema de disposiciones durables y transferibles -estructuras estructuradas 
predispuestas a funcionar como estructuras es tru ctu rantes- que integran todas las experiencias pasadas y funciona 
en cada uno como matriz estructuran te de las percepciones, las apreciaciones y las acciones de los agentes de 
cara a una coyuntura o acontecimiento y que él con tribuye a producir)). Cfr. Pi erre Bourdieu, op. cit., p. 54, 
,~ lean Baudrrlla rd, op. cit., pp. 37"38, 
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COlTItm, 10 vemos de manera peyorativa por la vi­
gencia de los va lores de la modernización. 

Características de las tres 
categorías de objetos / diseños 

Productos vernaculares 
Esto" productos no tienen intenciones/necesi­

rifle! de ser legi timado.;; r nr ... ('ctores cultos, poseen 

Aloe/e/o vl'macular argel/lino realizado ('1/ 

/film/1ft'. 

Ufl th.::~a rro l l0 paralelo al de estilo o de vanguardia 
sin competir o confrontar con ellos. Son anónimos 
e independientes. No SOI1 esclavos de la forma o de 
un paradigma fOfmal. Lo que no puede negarse es 
que toman rasgos pero los adaptan li bremente, no 
son víctimas de la estilización de la vida cotidiana. 
Lo estético simbólico aparenta no estar en primer 
plano de búsqueda, aunque siempre está presen te 
y tiene referencias claras. 

Su fuerte es la utilidad -en todo sentido, in­
cluido el estetico-, no el discurso; no buscan una 
justificación teó rica , aunque las practicas conlle­
ven un saber hacer no explicitado. 

No se desgastan con el tiempo; éste los po­
tencia, no los corroe. Tampoco buscan una per­
manencia en el tiempo. El aspecto atemporal. de 

,~ Witold Rybczynski. op. cit., p. 84. 

Diferentes • 

fac tura. en cierta medida estético que presentan 
estas producciones, resultan ser puntos de soste­
nimiento que les permiten perdurar en el tiempo, 
produciendo anclajes si mbólicos con el pasado. 

Las búsquedas y soluciones son movilizadas 
por necesidades que se relacionan (primero y no 
únicamente) con la urgencia. la practicidad. El 
ensayo y error es permanente, aun cuando son 
productos de ofi cios con trayectoria. 

Enlo vernacular, el objeto es más con textualidad 
que individualidad, no se asocia a una persona, 
prima lo colectivo sobre lo individual. Pertenece al 
entorno, en par te lo refleja. 

Rompe con la idea de objeto de diseílo y esa 
separación o exclusión que, quiérase o no, está en 
el Movimiento Moderno y sus diseJios, entre en­
tendidos y 105 demas, estos últimos como sujetos 
anónimos. Tienden a expandirse dentro de su en­
lomo, superponerse entre si, no a diferenciarse. Se 
miran unos a otros, se complementan. Precisamente 
esta cualidad, potencialidad, es la que pareciera 
otorgarle gran poder modificador para disolver di­
ferencias y producir cierta homogeneidad en las 
relaciones sociales, fu ndamento de su ética. 

El objeto vernacular no sufre una dependencia 
económica, en el sentido de competitividad o ac­
tualización. Éste pareciera tener un uso interno, 
creado por el usuario, en el sentido de que la visión 
de éste es decisiva, él decide sobre el objeto. 

Para quienes lo desean, ayuda a recuperar esa 
. d o11les ticidad~' 5 aliorada. ya que tiene conexio­
nes con las raices. 

Nos muestra otro tipo de comodidad que no 
req uiere de publicidad. En esa distinción se pue­
de n encontrar lluevas posibilidades de creación y 
de relaciones humanas. 

Ahora, la materialidad se presenta de manera di­
ferente en los objetos vemaculares, casi como si fue­
sen lo opuesto a esa natura lidad aparente del diseño 
de autor. El objeto vernacular explota los distintos 
materiales exaltándolos. No los distorsionan ni ocul ­
ta n. Puede entenderse cómo fueron hechos, compren­
derlos en su totalidad. No se ocultan sus cualidades. 
estos 50/1 as/: y 110 es una resignación ante la materia. 

Su simple factura, su frecuente ausencia de 
ornamentación, la posibilidad y fáci l acceso no 
son bien vis tas por el consumo distintivo, ya que 
promueven esa homogeneidad social que según 
Bourdicu, se rechaza. 

Una característica muy fuerte de lo vemacular es 
la apertura a múltiples fuentes de conocimientos 
populares. lo que exige cambiar o dejar ciertos enfo­
ques o perspectivas preestablecidos (patrones es téti-
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coso funcionales, sociales, formales, éticos, ete.) para 
su Cltl8lisis. ~También es falso hablar de ausencia de 
estilo. sino que se debe ampliar 1(1 definición de es­
tilo para incluir en ella aquellos patrones de gusto, 
que en general -desde tilla observación culta- se 
repelen y se asocian ccnla 'falta de estilo ' II.I~ 

D<ltl la oportunidad de recuperar 1(. .. ) el espacio 
dOllléstico del anonillla toll,17 o recuperar la «domesti­
cidad)),18 ausente en el objeto de disclio académico. 

Apropiaciones populares de 
diseños de vanguardia 

En este caso se trata de citas intencionadas a 
movimiento .. esteticos pasados o contemporaneos 
ya legitimados o prestigiosos, puestos de moda, 
que i11corporan recursos estilístico-productivos de 
modo 1l1t'cil llico, ya sea por imitación o adapta­
ción, y desconocell los fundamentos teóricos de 
l<'Is fu e11 tes de origen. 

Lils apropiaciones populares domestican a su 
lllaneré1 el diserio ele vangu;udia, quitándole su 
connot;:¡ ción ideológica, su distancia, y adaptán­
dola ;)1 ~Ju') t n y uso cotidianos. 

"inllo dc IIlr etlUirio p!arclI-';(' que elllula 
In, jlm\'t'clO' lIe! l\!ol'illJicIlIO AlOdlTI/O. 

/\ veces los apropiadores ni siquiera saben de 
dÓ11de está n ilpropianclo las ideas ni les interesa sa­
berlo. Adquieren su legi timación a traves de las for­
mas pue~las ele moda por la vanguardia a partir de 
explotar el recurso de la selll~anza: ~es parecido a ... II. 

En los casos de apropiaciones populares de 
vrlllgumdias modernas, el recurso de la utiliza­
ción de lo símil, em ulación, materiales imitación 
de, resu lta muy comú n. Ademi:ls, esta cualidad no 
parece tener un tinte peyorativo, es aceptada. 

Con estas adaptaciones se produce un salto 
del contexto de la vanguardia al contexto del nue­
vo objeto (ya sea político, social, económico, geo­
graAco o tecnológico) que, él pesar de pasar inad­
vert ido para el público, introduce un cambio cul­
tural ya sea en nuevas formas de ver o usar, en 
tanto las vanguardias -aun cuando son rechaza­
das- son formadoras de percepción. 

Diseños de autor 
Estos productos muestran una postura e ideolo­

gía clara ante el diserio y su práctica disciplinar. 
Son interpretaciones estrictamente personales de 
un problema que puede reconocerse, asociarse con 
su autor, hablando de él, su epoca y contexto. 

Para la bibliografía o para el iniciado no exis­
ten independientemente de su autor, en tanto re­
flejan intereses personales, búsquedas, experien­
cias, órdenes de preferencias, enclasamientos, y 
resultan en un!! afirmación de la individualidad 
del sujeto y del objeto. 

Son objetos de discurso (la prestación funcio­
nal del objeto, por ejemplo silla, no es condición 
para eliminar esta función), teorizados. historizados. 
Implican interpretaciorres O relecturas objetuales con 
un alto grado de estilización y poética. 

Su consumo supera la necesidad; entra en jue­
~JO el gusto. su elección por gusto (gusto entendi­
do al modo k<lntiano como algo personal. propio, 
pero que implica conocimiento y clasificación). 

El objeto sustituye al sujeto. Puede decirse que 
I;:¡ persona pasa a ser un accesorio del objeto, lo 
complementa. 

Pueden ser prototipos, una serie ínfima. <leotada 
su comercialización. muy select<l o puntual o en se­
rie. Se aproximan a una expresión <lrtística. Los com-

SillólI Rulo. Reil1aldu Leiro y Amoldo 
GlIilc para Bllró, Bilen()') Airn. J 972. 

1~ María del Rosario Bernalene. «Diseños vernaculares. Análisis de perspectivas teóricas aplicadas a su estudiQ)), 

200l. 

1: Violette Morin, ({El obje to biográfico», 1971. 
'~Witold Rybczynski . op.cit .. 1991 . 
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ponentes simbólico-expresivos predominan sobre lo 
funcional y lo técnico-productivo. Son productos de 
ulla metodología de proyecto desarrol lada en (Í mbi­
tos académicos, ya sea moderna o no. 

En una relación entre cOlllinuidad y ruptura. 
se privilegia la función ruptura con los anteceden­
tes. Su proyecto implica prospectiva pero malltiene 
significantes necesarios para que puedan realizarse 
anclajes de significados en la actualidad. 

En casa 
Debernos tener presente que los cambios en el 

mobiliario doméstico se suceden de manera gradual, 
hasta silenciosa. Basta comparar proptH~stas de re­
vistas y otros medios con lo que sucede realmente 
en los hogares. El mobiliari o y hábitos domésticos 
no resultan ser t.1I1 pe rmeables a los ava nces y rup­
turas sociales, económicas O tecnológicas. En el caso 
particular de los sillones argentinos relevados en los 
hogares de clase media, prácticamente no se perci­
ben sal tos, se ven muy pequerlas variaciones. 

El diselio vernacular se desarrolla en una línea 
paralela a las va nguardias. Quizás es por eso que 
perd ura en el tiempo o responde a otras sensibili­
dades no tan intelectualizadas. Es más directo. la 
espontaneidad resulta ser un rasgo presente. 

Tiene, porque no dispone de otra alternat iva , 
poder de autolegit imarse en otros ci rcuitos co­
merciales y expositivos. fuera de los academicos. 
Al respecto, ¿vemos anuncios O publicaciones re­
feridos a mobiliario de mimbre o caña? Tambicn 
sucede esto con otro tipo de objetos, tales COI11O: 

alte rnativas de ca lefacción o de co nstrucción de 
hoga res, secado de ropa. etc. Piensese. por ejem­
plo, en las ventajas del jll11CO respecto a facto res 
medioambientales, su recambio y mllltiples cuali­
dades intrínsecas. potencialidades que existen en 
este tipo de materiales/objetos, beneficios. alter­
nativas que se descartan o simplemente no se ven. 

Pero no todo 10 vernacll lar es artesanal. ni todo 10 
artesanal es vemacular. Porque no todo lo que se 
fab rica artesanalmente responde a tipologías. lenguC!jcs 
forma les o tecnicas nativas autóctonas, que es nece­
sario discemir para su correcta catalogación. 

Algunas conclusiones parciales 
sobre lo vernacular y su puesta 
en valor 

Para entender esa di5tinóón a la que hace refe­
rencia Bourdieu, parece necesario un paso de incl u­
sión clasificatoria I situacional, donde la ~y» tiene 

Diferentes . 

preeminencia sobre la tia», que excluye o separa. 
Las producciones vernaculares son creadas 

desde esas libertades populares en las que los 
moldes de comportamiento e intercambio social 
no son rígidos y las distancias sociales son más 
estrechas o inexistentes, sin esa carga o necesidad 
difercl1ciadora. Caracterís ti ca que habra que res­
petar en programas de recuperación, para no vio­
lentar las ét icas comuni tarias de origen. Al fin, 
es tas produccio nes encarnan el ca rácter _no 
auráticoll que Walter Benjamin '9 pretendía para 
las reproducciones mllltiples y seriadas del objeto 
tecnológico, rol que las leyes de mercado impi­
dieron cumplir. Por eso, las clasificaciones que aquí 
se realizan de té rminos, objetos, conceptos, 
hábitus, se hacen desde un carácter inclusivo y 
relacional, para lograr una ponderación afirmati­
va de lo producido fuera de la academia. 
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. , 
El aula: «u na conversaclon 
anim ada de límites 
imprecisos» 1 

I María Sara Guitelman 

I Diseñadora en comunicación visual, egresada 
de la FBA, UNLP. Profesora Adjunta de Taller I de Diseño en Comunicación Visual I·V C. FBA. 
UNLP. Ha integrado equipos de investigación 
sobre enseñanza del diseño. Codirectora del 
proyecto ((El grado universitaria en diseño 
gráfico en comunicación visual. Estrategias 
didácticas en los talleres». Ha diseñado la 
comunicación de la Secretaría de Turismo del 
gobierno de la dudad de Buenos Aires. en tre 
otros. 

María de las Mercedes Filpe 
Diseñadora en Comunicación Visual egresada de 
la FBA, UNLP. Profesora Titular del Taller de 
Diseño en Comunicación Visuall-V C. FBA, 
UNLP. Profesora ntutar de Introducción a la 
(omunicadón y Comunicación 1, Un naba. 
Evaluadora de proyectos de investigadón de 
universidades nacionales y de proyectos de 
extensión, UNlP. Ha integrado equipos de 
investigadón sobre enseñanza del diseño. 
Directora del proyecto uEl grado universitario en 
diseño gráfico en comunicación visual. Estrate· 
gias didácticas en los talleres)). 

5tella Maris Abate 
Profesora en (iendas de la Educación 
egresada de la UNlP. Magister en Educación 
con orientación en Ciencias Sociales. Profesora 
Adjunta en la Facultad de Humanidades y 
Ciencias de la Educación en la Cátedra Teoña y 
Desarrollo del Currículum. Coordinadora del 
Área Pedagógica de la Facultad de Ingeniería de 
la UNLP. Ha inlegrado equipos de investigación 
sobre enseñanza en el ámbito universitario. 
Integrante de dos proyectos de investigadón: 
ceEI grado universitario en diseño gráfico 
en comunicación visual. Estrategias didácticas 
en los talleres)) y ecLas innovadones en la 
enseñanza de las Ciencias Básicas en las 
Carreras de Ingeniería: impacto en la práctica 
educativa en los primeros años)). 

Tres colores primarios, lres formas básicas. El 
vangua rdista ballet triádico que Oskar Schlemmcr 
creó en la Bauhaus a comienzos del siglo XX, se 
fundaba en la consideración del tres como el -co­
mienzo de 10 colectivolI es decir, de 10 social: la 
superación de lo individual, y de la pareja, más 
cercana a la unicidad que a las tensiones que pro­
voca el tres. El Taller como modalidad pedagógi­
ca se susten ta en este principio, al constituirse a 
partir del trabajo grupal. En ciencias sociales el 
uso de la triangulación -validación convergente o 
cruzada- C0l110 estrategia de investigación, tiene 
similar fundamento. 1 

Una tradición distintiva en la literatura de los 
métodos ele investigación en cienci<ls socia les pro­
pugna el uso de métodos múltiples. Esta estrate­
gi(1 de investigación es descripta usualmente como 
convergencia metodológica, método múltiple, va­
lidación convergente, tri<lllgulación. 

Las \loces que se han habilitado para penstlr el 
Taller de diseiio en tanto objeto de investigación, 
5011 aquellas que representan los vértices de la si­
tuación didáctica: los ;"lIIl1110S. los docentes y el 
saber a enseliar, entendido éste en un sentido 
amplio: saberes culturales. técnicos y los que ha­
cen a la teoría y metodología del diselio, así C0l110 
los saberes acerca de su pedagogía. 

El presente trabajo se enmarca en la investi­
gación en curso sobre enselianza del disclio y pro­
pone indagar las particulares estrategias didácticas 
desarrolladas en 105 talleres de Diselio en COIllU­

nicacióII Visual, identifiC(1 r modalidades que con­
tribuyan allllejoramicnto de la enselianza para el 
desarrollo de la reflexión sobre la acción, el reco­
rrido de experiencias innovadoras y la construc­
ción de nuevas propuestas. En este sentido, se 
han realizado práclicas experimentales en el Ta­
lle r, implementando estrategias y métodos para el 
registro de rutinas didácticas: observaciones y 

, Edlth ludwin, ci tando a Bruner, sostiene: «Hay un teórIco de la educación. un reFerente importante. Jerome 
Bruner, Que dice Que ·el curriculum es una conversación animada de límites imprecisos')). Cfr. Edith Utwin, 
u(ambios e innovaciones curriculares)) , 2006. 
¡ Un¡:¡ tradición distin tiva en la literatura de los métodos de investigación en ciencias sociales propugna el uso de métodos 
múltiples. Esta estrategia de investigación es descripta usualmente como convergencia metodológica, método múltiple, 
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análisis de clases reseliadas en el trabajo presen­
tado en las Jornadas de Arte e Investigación rea­
lizadas en la Facultad de Bellas Artes, UNLP,' Tanto 
la opinión docente como el aporte externo son 
resultado del material producido en las Primeras 
Jornadas de reflexión docente .Y 5i...?, organi­
zadas por este equipo (septiembre 2007) en la 
Biblioteca Pública de la UNLP, a las que asistieron 
integrantes del Taller e y que contaron con la 
participación de la Lic. Maria Ledesma y el Prof. 
Raúl Belluccia, reconocidos docentes en el área 
del diseño. 

1. los alumnos 

Escuchar las voces de los alumnos es una tarea 
prioritaria para orientar la acción en el Taller y rc­
fiexionar sobre la práctica, sobre todo cuando par­
timos de considerar la motivación y el entusiasmo 
como motores de cualquier aprendizaje. En julio 
de 2007 se propuso una encuesta abierta con el 
objetivo de observar si, entre las preocupaciones 
espontáneas de los alumnos, se evidenciaba inte­
rés por aspectos vinculados a la didáctica del Ta­
ller, y qué valoración tienen de los mismos. Sobre 
un total de 43 1 encuestas realizadas. se estableció 
que los aspectos más seflalados. tanto positiva como 
negativamente, fueron los siguientes: 

Aspectos positivos 
.[.;/5 correcciones grupales nos incentivan a 

pensar y aprel1der •. "' 

la frase sintetiza la opinión de un alto por­
centaje de alumnos y evidencia el valor que le 
asignan al trabajo en grupo en el proceso de co­
rrección en tanto oportunidad de aprender de un 
par, cotejando y comparando distintas miradas. 

validación convergente. triangulación. 

_Es muyabierta en cuanto a las ideas del alum­
no •. 

Se pod ria conjeturar que los alu mnos del Ta­
ller se sienten cómodos cuando en la relación edu­
cativa se genera una situación de respeto. El alum­
no es valorado como un sujeto activo con todo 
lo que ello implica. 

IfLos trabajos 5011 interesantes, tratan temas 
de la realidad •. 

Vivenciar problemas y situaciones concretas de 
comunicación para intervenir en ellas les interesa y 
los compromete en el proceso de aprendizaje. 

_Los teóricos son muy útiles para el desarrollo 
de los TP •. 

Perciben la utilidad de una instancia para abor­
dar la otra. Se evidencia el cumplimiento de uno 
de los objetivos del Taller que es resolver efecti­
vamente la dicotomia teoría/práctica . 

-Se trabaja continuamente •. 
Los calificativos utilizados para describir la 

diná",ka del Tallerrefieren a notas centrales que 
hacen a la identidad de un buen taller: la tarea 
constante y el mov;,nento que esto conlleva. 

La valoración positiva que hacen los alumnos 
de la corrección grupal, el diálogo teórico/prácti­
co, el trato afectivo, los temas y la dinámica del 
Taller, nos permiten evaluar cómo es percibido 
por ellos el trabajo de la Cátedra concentrado en 
estos ejes. 

Aspectos negativos 
.Por hacer las cosas rápido para cumplir con 

todo, 110 se logra adquirir conocimiento •. 

Un grupo de alumnos indica como aspecto 
negativo el corto tielllpo destinado para hacer al­
gunos trabajos. Podria ser, segllll ellos, un obstá­
culo para la comprensión de determinados con­
ceptos. Sin embargo, el ajuste de los TP a tiempos 

la triangulación es ampliamente definida por Norman Denzin como «la combinación de metodologras en el estudio 
de un mismo fenómeno». La metáfora de la triangulación es tomada de la navegación y la estrategia militar que 
utilizan múltiples puntos de referencia para localizar la exacta posición de un objeto. Dados los principios de la 
geometría, los puntos de vista hacen posibles una mayor precisión. Oenzin identifica cuatro tipos de triangulación: 
a) Triangulación de datos. Referida a la confrontación de diferentes fuentes de datos en un estudio. La 
triangulación se produce cuando existe concordancia o discrepancia entre estas fuentes. Además, se pueden 
triangular informantes/personas, tiempos y espacios/contextos. Es el esfuerzo por ver si aquello que observamos y 
de lo que informamos contiene el mismo significado cuando lo encontramos en otras circunstancias. 
b) Triangulación teórica Puede considerarse como una evaluación de la utilidad y poder de diferentes teOOas e hipótesis 
rivales en una misma investigación. Asi pues, consiste en el abordaje de un mismo objeto de estudio desde distintas teoñas. 
c) Triangulación metodológica. Referida a la aplicación de diferentes métodos en la misma investigación, ya como 
idéntico método empleado de forma reiterada en diferentes momentos temporales, ya como diferentes métodos 
sobre un mismo objeto de estudio. 
d) Triangulación de Investigadores. Dicha triangulación equivale a lo que se conoce como equipos 
interdisciplinares y consiste en la participación de investigadores de diferentes disciplinas, perspectivas y experien· 
cias en una misma investigación. respetando las distintas aproximaciones que éstos realizan respecto de un 
problema. Ver N. Denzin, The researcf¡ acl. A rheorecica/ inrraductian ca sacio/agica! methods. 1978. 
1 M. Filpe, S. Guitelman y S. Abate, «Hacia un nuevo contrato didáctico para el taller de diseño., 2007· 

• Las citas eO[recomilladas son trascripción literal de expresiones de las encuestas, y en el caso de tos docentes, 
del registro de audio de las Primeras Jornadas de Renexión Docente. 
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cortos forn1a parte de la simulación de la práctica 
profesional real, en la que esta variable es fre­
cuentemente seilalada por los graduados COIllO 

cent ral cilla practica real poco tenida en cuen ta 
en 1<15 universidades. Contrastando estas respues­
tas con las positivas respecto de la dinámica del 
Talle r, podria suponerse que en gran medida la 
dill~tllica del trabajo constante tiene Su soporte 
el1 esta modalidad. Queda por renexionllr acerca 
de si el objetivo de preparar para la vida profesio­
lIal real 110 va en detrimento de la calidad de la 
ellSellallza. 

1f5c le hace tedioso el asunto si ya corregiste y 
/10 le podés ir •. 

_Las correcciones tendrían que ha cerlas los 
proresores. no 105 compa/jeros •. 

Existe un grupo de alumnos que prefiere las 
correcciones individuales. Argumentan todo lo COI1-

trario al qllc prefiere correcciones colectivas y en­
tre pares. Las palabras resaltadas [con cursiva] en 
las frases. reflejan la problemática de la participa­
ción de los alumnos en situaciones colectivas o cia ­
ses masivas en las cuales se reproducen cuestiones 
sociales. se expresa la subjet ividad de los alumnos 
COIllO sujetos sociales y sujetos-estudiantes. 

IIPoca objetividad. Prevalece el gusto persona l 
ell las correccio/les •. 

ffLa corrección está sujeta a lo que piellsan los 
profesoreS Il • 

ff01lC 105 ayudantes no se pongan de acuerdo, 
lo ellall/os /IIarea cOlllo que hay que hacer rea l­
lIIe/ltcN, 

l-\ulIque el porcentaje de alumnos que cues­
tiolla lo~ criterios de corrección es del 11 0/0. quie­
m'o; lo::. hélll set-talado negativamente manifiesta n 
Iludos problem,Hicos que de alguna mancra cons­
tituYl'1l p<lrte de la agenda de la con fi ~Jur;:Jció ll de 
ulla did~ctica de disciplinas proyectua lt .. <;. 

Opinión de los alumnos comparadas 
con percepciones de los docentes 

La .. encuestas muestran que los alu mnos Vél­

lur<tn el interca mbio que se genera en la correc­
ción grupa l. Asimismo, rescatan el valor que el 
ral1c r r1signa a la teoria, a pesar de queja rse. en lo 
cotidi;¡no, por la cantidad de lecturas o loe; par­
rillle<;. Ll Cátedra propone recrear la rr!;¡ción teo­
ríCl/práctica a traves de un trabajo intenso de in­
corporación de actividades integradoras: parcia­
lc<, domiciliarios; fichaje de lecturas en clase; 
esquicios de an<ilisis de productos grá fi cos sus­
tentados en bibliografía especifica, clases teóricas 
Illuy fr~cuentes. Esta multiplicidad de actividades 
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-simultáneas pero no periféricas a la producción 
de diseño- pareciera por momentos sofoca rlos o 
desbordarlos, pero es significativo que esto se ma­
nifieste sobre todo en momentos cruciales C0l110 

la proxi midad de una entrega. 
Más allá de la apatia general que los docentes 

observan en los estudiantes. y la dificultad para 
estil11ular su interes, los alumllos señalan como 
aspecto posit ivo la selección de temas y conteni­
dos de los trabajos prácticos en relación con la 
motivación que encuentrclJ1 para desarrollarlos. 

U. queja por la subjetividad eu la corrección 
por parte de los ayudantes. un tema de permanen­
te presencia en el aula, al momento de las encues­
tas no fue considerado en primer pIClIlO. En cam­
bio, sC lialan en todos los años el trato afectivo en 
la relación docente/alumno, que consideramos pro­
picia la autocollfianza y permite lrabajar en un 
marco de contención y de libre expresión. 

Los criterios de evaluación no fueron observa­
dos negativamente por los alumnos. mientras en 
las observaciones de clase se ha detectado dis­
conformidad en algullos casos. Cabria analizar si 
el trabajo experimental a tr<lvés de tecl1icas espe­
cificas para el segu imiento de 105 proyectos, que 
incluyen explici tación de los criteri os en los tra­
bajos prácticos. fichas de autoeval uación y la uti­
liza ción de técnicas grupales de trabajo en el aula 
tendientes a obje tivar los criterios, tienen alguna 
relación con este resUll<ldo. 

2. Los docentes 

Las Jornadas anteriormen te mencionadas tu­
vie ron el propósito de relevar opiniones de los do­
centes. Los ejes vertebrad ores de las comisiones 
de trabajo fueron: el proyecto en c:I aula. la eVJ ­

Ivació" y 1(1 relación elllre práctica profesional y 
práctica docente. 

El tema que surgió como recurrente en la pri­
mera de las comisiones fue la motiv;,ción. la ne­
cesidad de genera r interés y romper el individua­
lismo, y se manifestó C0l110 ulla de las problemá­
ticas más presentes en el aula y de la que depen­
den las demás: 

KCuesta encontrar estrategias ( .. .}, para que 

fUl/ciolle hay que sumar estrategias. la disposi­

ción en el espacio es ulla de ellas. Porque el1 la 

corrección grupal cuesta captar la atención, rom­
per el lII10 a l/liD. (..) sacar al alumno del rol de 
alumno, porque llIuchas veces los paraliza la il/­

seguridadlf • 
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A partir de esto, se discutió sobre estas posi­
bles estrategias. 

Los temas 
l/La veros;militud de los temas. la contextuali­

zación, que sean reales, ravorece que se compro­
metan r .. .} 5; el tema no les gusta, no anda». 

En el perfil de temas que propone el Taller 
parece encontrarse tilla coherencia interna mar­
c<lda: aunque no hay total ausencia de lo comer­
cial. el recorte propone que conecten el proyecto 
con la vida socia l y cultural. algunos vinculados a 
instituciones públicas, etcétera. 

El sentido de este recorte no solo es ideológi­
co sino también metodológico, en tanto se pre­
tende motivar al alumno a través de temas que le 
resulten de interés y al mismo tiempo, que el tra­
bajo del Taller sea en sí mismo un vínculo con 
otros discursos sociales y prácticas culturales que 
consideramos de un interés nodal para la forma­
ción de un diseliador. 

El trabajo experimental 
l/Ayuda a sacar el miedo. Pero al mis/no tiem­

po si 110 se les pone nota es COl1l0 que tienen 
menos importancia •. 

Los TP experimenta les resultan motivadores 
en tanto sean comprendidos los objetivos de los 
mismos. Es importante que la experimentación sea 
cOlltextualizada en un diserio con una runción 
especifica. Los esquicios son una buena estratc­
gi<l para profundizar. Promover acciones que co­
l1t~cten al alulllno con información que lo actua­
lice acerca de la vida social/cultural/política es una 
necesidad. y los trabajos de experimentación re­
sultan un medio eficaz para hacerlo. 

El trabajo grupal 
"Una cosa que me quedó de 105 profesores es la 

calidad de persona que es el docente. más allá de 
lo que puede llegar a salJer o de las lecciones que 
puede llegar a dar, 110 te digo ser amigo del alum-
110, pero sí /JO ser una barrera (. .. ) la calidad huma­
na es lo que yo valoro también del ayudantell. 

Facilita la tarea del docente y aligera el ritmo 
de la clase. Es mas productivo porque tiende a 
desarrollar en los alumnos su capacidad renexiva 
y crítica sobre el disei'ro: sobre su producción y la 
de sus compa rieros. 

El replanteo del lugar del docente 
.(. .. ) es importante el relato del alumno (escu-

charlo) porque ahi se ve la dicotomía entre el re­
lato y la producción». 

,El ayudante deberia no irse a lo puntual, cu­
brir las necesidades particulares, pero corregi r pro­
blemas involucrando simultáneamente muchos 
trabajos». 

Descentrar el protagonismo del docente es 
positivo en tanto hace partícipe y responsable al 
alumno de las decisiones que toma. Estimula un 
mayor compromiso. 

El a priori sobre el que se acordó es que el rol del 
docente es el de coordinador, orientador. El docente 
debería dar pautas acerca de qué ver, a qué prestar 
atención, sin dar soluciones. Se rescató la importan­
cia de escuchar al alumno -sus intenciones o justifi­
caciones de sus dedsiones- romo un discurso en el 
que muchas veces reside el material sobre el que el 
docente puede trabajar. sobre todo por la rontrastación 
entre éste y la producción del alumno. 

En la comisión que trabajó sobre la evalua­
ción, el tema de los criterios de evaluación surgió 
C0l110 central. 

Se serialó la importancia de la teoría como 
sustento y posibilidad de objetiva r la evaluación. 

l/Creo que la subjetividad se da en parte por­
que el Dise/lador no lIa podido producir una teo­
ria de su hacer profesional •. 

.EI problema de la subjetividad en las devolu­
ciones o correcciones se da también por la dificultad 
en bajar la teoria en las instancias de corrección •. 

.Creo que el problema está en de qué manera 
decimos/as cosas. Es importante que en el prácti­
co se note la teoríall. 

Si bien se escriben y explicitan en los TP los 
criterios de evaluación y existen acue rdos genera­
les en la Cátedra, parecería que no son sostenidos 
de igual manera en la práctica. 

Asimismo se resaltaron algunos obstáculos que 
tienen los alumnos en la comprensión de los cri­
terios de corrección. 

I{. .. ) el alumno necesita saber qué se corrige». 
IIAcordamos todos los docentes del taller los 

criterios de evaluación,., 
.Ciertos criterios constituyen una abstracción 

para los alumnos. Por ejemplo el concepto de 
Calidad gráfica •. 

_Otro ejemplo {de] que 110 entienden 105 cri­
terios es que ellos cuando se autocalifican se po­
nen notas altas valorando fundamentalmente el 
esfuerzo que les llevó /legar al producto •. 

• o alcanza que se explicite los criterios el 
primer dia de clase o en cada TP, hay que soste-
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!lerlos en el trab<ljo diarioll. 
Leyendo entrelíneas las expresiones docentes, la 

funcionalidad es uno de los criterios mas válidos: 
«Un crite rio de mu cho peso es la adopción de 

moclas, de la opi nión de los docentes y de estilos 
que no tiene que ver COIl la función». 

Sin embargo. se reivindicó el criterio estético, 
desdeñado durante largos alios: 

irSe debería recuperar como criterio lo lindo y 
lo feo desde un trabajo reflexivo sobre el concep­
to de belleza. 5e debe perder el /l/iedo lel decir 
lil/do y feo. Esto por supuesto illlplica un com­
promiso de 105 docentes". 

Se insistió en considerar la evaluación/devo­
lución C0l110 parte del proceso, C0 l11 0 dialogo COIl 

la situación. 
«El término corrección utilizado en !ajerga de 

los talleres parece tener su acento puesto en el 
resultado, 11 0 en el seguimiento del procesal!. 

Respecto de la relación prácti ca profesional/ 
practica docente. surgió: 

La va loración de la retroalimentación práctica 
profesiona l/prac tica docente. 

.No se puede ser un buen docente de ta lle r, si 
110 sos profesionalll. 

.Y también al revés porque ser docente te ayu­
da mucho a la hora de ser un profesionalll. 

«Es mas legítimo lo que decís si sos profesional». 
En este sentido se planteó la necesidad de crear 

laboratorios, organiza r jornadas y otr<lS es trate­
gias que profundicen la conexión con el mundo 
del trabajo desde los primeros <1Iios. 

Respecto de la relación entre el aula y el mun­
do del trabajo, sorprendió que las generaciones 
jóvenes de docentes reivindiquen el trabajo pro­
(t'sional de los estudiantes desde 105 primeros alias. 
[0;;10 plante<l un punto de confl icto respecto de la 
legitimación profesio nal. 

11( ... ) yo desde lo personal se lo planteo siem­
pre a los al umnos ( ... ) No sos médico, ni abogado. 
ni i11geniero ( ... ) empezá a trabajar ya . lo que 
aprendés en la facultad proponésclo a tu t¡o, tu 
primo. Porque si csperas a terminar pJra empezar 
a trabajar te vas a fru st rar seguro». 

«A mi mc pasó, esas cosas le sirven para cre­
cer. yo tuve la suer te de empezar <1 labur(lr cuan­
do todavía estaba estudiando». 

3. Voces representativas de l 
campo del diseño 

Para María Ledesl11a «Saber técnico/saber cul­
tur€ll se complementan, en tan to un diseñador grá-
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neo tiene que ser un operador de tecnología pero 
además, un analista de la cultura •. 

Reúl Bellll ccie exprese qlle ,El teller no es le 
real idad pero no puede desmentirla, ¿qué se es­
pera de un diseliador gráfico? Que sea un planifi­
cador de la comunicación. ¿Y de dónde sale esa 
hebilidad? Del DAcio. del seber hecen>. 

Dos perspectivas diferentes, a nuestro criterio 
representativas de dos tendencias dominantes en 
la enseñanza actual del diseiio en Argentina, con­
fluyeron en una Mesa que generó un fructífero 
diálogo y debe te entre los docentes. 

Ma ría LedesmJ planteó que en la enselianza 
del dise lio gránco convergen dos saberes: un sa­
ber técnico y un saber cultural, y defendió la en­
selianza como espacio para habilitar las posibili­
dades de l otro. Raúl Belluccia presentó tilla pos­
tura por años hegemónica en el ámbito del dise­
ño, aq uella que pone en el centro de la escena el 
oficio y el mensaje, reivindicando la enselianza 
sustentada en el hacer, el aprendizaje a partir de 
modelos y la evaluación fundada en resultados. 

Esta última posición tiene su origen en el naci­
miento mismo del diselio como disciplina académi­
ca . Aú n hoy, la mayoría de los docentes SO I1 

diseliadores sin formación docente y con una for­
mación profesional sustentada en la práctica. Por 
otra parte, se vincula con la apropiación -muchas 
veces mecanicista o inadecurtda- de teorías de las 
ciencias sociales que los diseliadores intentaron en 
la decada del 80 y que posteriormente, como reac­
ción, generaron un desprecio por las ciencias socia­
les en general y las de la comunicación en particular, 
desvalorizando su utilidad. pero desde la incapaci­
dad para volve rlas prod uctivas al hacer del diselio. 

Es necesaria 11na concepción abierta, que no 
ignore el valor decisivo de 105 saberes culturales, 
gen era lmente consid erados «contextualeslI o 
11periféricosll, y que resu ltan decisivos en la for­
mación de los diseñadores. Los saberes que apor­
tan las ciencias sociales -historia del ar te, de la 
cultura: estética; teoría de la c011lunicación; aná ­
lisis del di scurso ; psicolog ía social. etc.- son cen­
trales para prefigurar un mensaje, que es lo que 
hacen todos los comunicadores, sean periodistas 
o diseliadores. 

Pero además, hay un sen tido más profundo 
para esta inclusión. Creemos, como plantea Edith 
Litwin , que: 

Et1 relación con las estra tegias de enseilanza fa­
vorecedoras de los procesos cognitivos es central 
la introducción de fomlC1S diferentes de conoci-
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miento: el arte. el cine o la literatura cnrique<:en, 

ilustran y favorecen apreciaciones distintas de 
lemas y problemas. Ayudan a metaforizar y en­
contrar analogías que favorecen procesos mas 
valiosos y complejos de comprensión - y propo­
ne- ( ... ) revalorizar 10 que esta en los bordes, no 

en el corazón del curriculo. lo 

4. Espacio de cruce 

La triangulación de estos aportes de docen­
tes. <1lu mnos y voces externas representativas del 
saber, configura una zona imprecisa en la que se 
empieza a bocetar un contrato didáctico con el 
propósito de acorda r estilos y posicionamientos 
de trabajo. 

Se llama contrato did:ktico al conjun to de com­

portamientos del profesor que son esperados 

por los alumnos y al conjunto de comparta­

mientos de los alumnos que el profesor espera 

de ell05 e .. ) Ese contra to es el conju nto de re­
gias que determinan. una pequeña parte ex­

plidtamente. pero sobre todo implidlamente, 

lo que cada socio de la relación didáctica de­

berá hacer y. lo que de alguna manera deberá 

exigir al otro.' 

Producir un nuevo contrato didáctico que 
mejore las actuales reglas de juego, requ iere co­
nocer esas reglas instaladas, hace rl as explícitas. 
reflexionar sobre ellas, modifica rl as o trasgredir­
las en el caso en que se evalúe que las prácticas y 
reglas insta ladas obstaculizan el buen aprend iza­
je de los alumnos. El develamiento, explicitación 
y reflexión sobre estas reglas instaladas, es la pri­
mera tarea en la construcción y redefillición de 
las mismas hacia un mejor contrato, y en es te sen­
tido. la triang'ulación en tre alumnos/docentes/es­
pecialistas permitió un cruce a partir del cual pro­
poner un boceto inicial de contrato didactico, con 
la intención de promover la renegociación del 
contrato colectivo. 

Prefigurando un contrato didáctico. 
Ep istem olog ía del diseño en comu­
nicación visual 

- El diselio en comunicación visual es ulla prác­
tica discursiva que forma parte del conjunto de 
discursos sociales. Así, un sa ber constitutivo de 
esta disciplina es el saber cultural. 

- El diseño en comunicación es una disciplina 
proyectllal, y como tal está implicada en la 

~ Edith litwin, op. cit. 2006. 

prefi guración del mundo, por lo cual, también el 
saber técnico es constitutivo del diseño. 

- Diseliar es conversar reflexivamente con una 
situación. 

Enfoque 
- Por lo expresado anteriormente, considera­

mos que el Taller debe ser un espacio real de 
interacción teo ria/práctica , La metodologia de la 
Catedra se fundamenta en esta convicción. 

- Los proyectos son medios para hablar de 
problemas de diseño. por eso focalizam os la co­
rrección en temas, y no en trabajos individuales. 

- El entusiasmo acrecien ta las capacidades aC(1-
demicas. 

- Al mismo tiempo, consideramos que es tan 
importante la verosimilitud de los problemas a 
resolver C01110 la apertura de espado para las bús­
quedas experimentales. La experimentación es un 
recorrido que puede conducir al encuentro de so­
ludones insospechadas yen este sentido su ejer­
cido debe ser permanente, como entrenamiento 
mental y sensi ble. 

- Los docentes son guías-orientadores en el 
diálogo/conversación que propiciamos establecer 
entre los alumnos y sus proyectos u objetos de 
estudio, 

- Aprender a diseriar es aprender a responder 
a una situación de la manera mas pertinente para 
la resolución de un problema. Sabiendo que esa 
solución es una en tre muchas posibles. 

- Escuchar y respetar al otro, en el sentido 
Il1~S profundo de estos términos, es una premisa 
de la Cátedra. 

- Escuchar la propuesta del alu lllno, y respetarla. 
impllca orientar el proceso de diseño desde la subjeti­
vidad del que lo produce y no desde el docente. 

- El segui miento de los proyectos se realiza 
grupalmente. 

- El trabajo grupal enriquece la conversación 
con la situación, al tiempo que propicia aprender 
a escuchar al otro, va lora r posiciones y trabaja r 
coopera t ivamen te. 

El Taller como trayecto 
- El Taller C es una cátedra vertica l. por lo 

cual se considera un 5010 Taller tanto en su mar­
co teóri co corno metodológico, más alla de su 
estructura en niveles de primero a quinto año. 

- En este sen tido, en los primeros Ci lios. nos 
interesa mas el proceso que el resultado. Gradual­
mente, en los niveles superiores, se considera más 
el resultado que el proceso. 

6 G. Brousseau. uFondements e t méthodes de la didacllque des mathematiques. Recherches» en DidactiQue des 
Mathématiques, 1986. pp. 33-115· 
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Posicionamiento ideológico 
- Como Catedra de una universidad nacional 

y pública, asumimos la responsdbilidad de formar 
profesionales comprometidos con la tarea de ha­
cer Ulla sociedad mejor/más justa donde vivir y 
crecer. 

- Líl p r~c ti ca profesional y la docencia son 
ac tividades que se rctroa limcntan. En este senti­
do, propiciamos que 105 docentes de la Cátedr(l 
trabajen COIll O diseliadores, y que los alumnos se 
inserten tempranamente en el lllundo del trabajo. 

- Tanto desde los temas como desde propues­
tas extr<1curriculares. generamos espacios de co­
Illunicación entre nuestra práctica y el contexto 
sociocultural. considerando que este contacto es 
ineludible para formar mejores disc liadores y en 
definitiva . mejores personas. 
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Acerca del concepto de estilo 

Meyer Schapiro señala la necesidad de una vi ­
sión global del concepto de estilo; su enfoque tiene 
una amplitud cuya mirada posibilita la vincula­
ción COIl la cOlllunicación visual. tlEI esti lo es un 
sistema de formas con cualidad y expresión signi­
ficativas, a través de l cual se hace visible la perso­
nalidad del artista y la forma de pensar y sentir de 
un grupo». I Agrega que es un vehículo de expre­
sión dentro del grupo; por lo sugestivo y emocio­
nal de las formas que comunica y fij a ciertos va­
lores de la vida religiosa, social y moral. Constitu­
ye un fondo en el cual pueden evaluarse las inno­
vaciones y la individualidad de determinadas obras. 

El concepto de esti lo fu e desarrollado en el 
marco de las disciplinas que estudian la historia 
del arte, la crítica literaria, la estética, etcétera. La 
clasificación de las obras li terarias, los tipos de 
oratoria. los estilos arquitectónicos y pictóricos 
dieron lugar a discursos que expresan las estruc­
turas sociocu lturales. 

En Estilo e lcorJografia, Jan Bialoslocki mues­
tra cómo el estilo no es simplemente una cues­
tión fo rmal o estética. _E n su Orator, Cicerón es­
tablece que 'un mismo estil o y UIlOS mismos 
pensamientos no pueden ser empleados para re­
presentar todas las situaciones de la vida, todas 
las posiciones sociales y todas las dignidades y 
edades; por medio de la diferenciación se ponen 
de manifiesto la situación, el tiempo y el in terlo­
cutOr'".2 En tenninos generales, se desarrolló un 
sistema de tres figuras: el gran estilo (lo sublime), 
el estilo medio y el sencillo. Lo sublim e era el es­
tilo retórico por excelencia, mientras que lo senci­
llo pcrteneda a la conversación cotidiana. Enton­
ces, se dividió el esti lo retórico en dos categorías: 
una perseguía la elegancia y la perfección, y la 
ot ra, la violencia y la pasión. 

La teoría medieval acentuó el ca rácter socia l 
de la direrenciación del II lllodo". Podemos consi­
derar este sis tema estiJistico como correlativo del 
agrupamiento aristotélico, estético y ético en tres 
partes: ,normal", , bajo" y «a lto •. Aristóteles opi-
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naba que los poetas deben describir personas que 
sean mejores o peores que los seres humanos rea­
les. o bien que se parezcan a ellos. 

La división en "tragedia», «comedia» y IIsatira. 
cond uce a la descripción de los tres tipos de tea­
tro y en este sentido Vitruvio dice: 

EXisten tres generos de decoración tentra]: la 

trcigica, la cómica y la salirica. Cada Ulla de 

ellas se dlferrllcia de las demas. El teatro trit­

gl('o contiene columnas. estatuas y objetos re­

lacionados con la vida de los soberanos. El tea­
tro cómico muestra el interior de las casas, 

balcones y ventanas, tal y como eran en las 
casas particulares corrientes. El teatro satirico 

1Illrodujo arboles. cuevas. Illontaiias y ot ros cle­

melitos paisajisticos.' 

Estos conocimientos permiten oper<1r con­
cepllw llllente en el análisis de la producción 
vislI<1 1 para el 111 <1 nejo de la significación que 
tiene distintas dimensiones. En este caso, se tra­
t<1 de Il acio nes generrlles que abarc<1tl clases de­
finidas por ciertas constantes de producción y 
recepción de sentido. 

Los conceptos de estilo. modo y género en 
muchos casos se superponen, por esta razón es 
conveniente analizar el esti lo dejando de lado la 
noción de modo ya que es portadora de ulla gran 
<lllIbigOec/;:¡d. Es un concepto que refiere <l la per­
sonalidad del artista. I 

El campo de la comu nicación vis ual 

Si cOllsiderC'ltllos el concepto de estilo desde la 
elnisión dclmensaje cOlllllnicacionalno es otra cosa 
que el resultado de una decisión dd emisor en 
función de las opciones posibles de su producción. 

Lo~ procedimientos cstilísticos se consideran 
oprr<lciones que suponen una determinada elec­
ción frente a una variedad de alternativrls donde 
rl emisor selecciona y combina los l'lclllcntos del 
discurso, en el marco de un contexlO comullic<t­
ciona!, p<1TCl producir un mens<1je. 

El concepto de estilo designa aquellos fenó­
menos que car<lcterizan un mensaje en terminos 
de predecibilidad y argumentación. Se puede de­
cir, cntonces, que para constituirse CO IllO tal de­
ben presentarse determinadas constantes, como 
grados de regularidad , situaciones de repetición, 
o recurrcl1cias de determinados efectos. organi­
zaciones y tratamientos de la imagen . 

El estilo es considerado lIll lenguaje en cuall-

J. Bialostocki. op.cit. 
• Ibídem. 
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to posee una organización propia, un tipo de re­
gias y normas, una determinada conformación 
estética y simbólica. A fi nes del siglo XIX, en el 
marco de la Revolución Industrial entra cn crisis 
es te concepto considerado como la hegemonía 
cultura l de las clases dominantes. Desde la óptica 
de la utili zación de los estilos históricos que ge­
neró el conocido eclecticismo ochocentista, el di ­
selio moderno representado por las ideas de la 
Bauhaus, trata de eliminar, o por lo menos de 
desactivar, el llamado decorativisJl1o historicista. 
Es así COIllO Walter Gropius plan tea que el lluevo 
dise lio no trata de imponer ningún estilo. El ob­
jetivo de la Bauhaus no se propuso propaga r -es­
tilO)! , sistema o dogma algunos, sino sencillamente 
ejercer una influencia resituada sobre el diseño. 
Un _Estilo Bauhaus)! hubiese sido ulla confesión 
de fracaso y un retorno a esa inercia desvitaliza­
dora, a ese academicismo estancado al que ya 
habia convocado para combatirlo. El empelio con­
sistía en hal lar un nuevo enfoque que promovería 
un estado de ánimo creador en quienes tomaran 
pa rte, y conduciría fina lmente a una nueva acli­
tud ante la vida. Según Gropius. la Bauhaus fue 
la primera inst itución ell el mundo que osó cor­
porizar este principio en un programa de estudios 
bien defin ido. Este programa fue precedido por la 
concepción de un análisis de las condiciones del 
periodo industríal dominante. 

Después de 25 alias. TOIl1~s Maldonado ob­
serva las limitaciones del concepto de esti lo desa­
rrollado por Gropius. Sostiene quc el I!estilo 110-

est ilisticolt es Ulla quimera ya que definir una for­
ma siempre equiva le a definir un est ilo; 110 mCIlOS 
quimérica es la pretensión del I!l1lodernismo de 
apar iencia)! de ;¡tellcrse solamente a la forma, des­
interesándose de cualquier otra responsabilidad. 

Desde la mirada de Maldonado todo parece 
indicar que el estilo. ele hecho. es inevitable. No 
es cierto que el no estilislllo haya fracasado por­
que se haya convertido en un estilo: su frustra­
ción his tórica se e,<plica J11~S bien por el hecho de 
no haber conseguido, a peS<JT de sus deseos, esca­
par de la órbita de las viejas maneras de concebir 
el estilo. En re<llidad. el 110 estilismo quiso esta­
blecer un _estilo definitivolI dellllundo moderno. 
Pero el mundo moderno no ha sabido ni ha que­
rido apoyar esta posibilidad ya que, acosado por 
sus contradicciones. se debate entre la voluntad 
de eternizar en un estilo el orden socia l existente 
y la necesidad de disolver y de dispersar las for­
mas que el propio orden social crea. En los (¡Iti­
Ill OS afias, es evidente que tanto las concepciones 



de las primeras décadas del siglo XX que plantea­
ban un estilo aestilist ico, como también las criti­
cas que en la década del 50 y del 60 se desarrol la­
ron desde un racionalismo modernizado, cayeron 
siempre en la formulación de un estilo. 

La Escuela de DiseflO de Ulm, que enunció 
una nueva visión del diseño, más alla de los resul ­
tados de la Bauhaus, no superó el marco de un 
estilo; UIl racionalismo de nuevo corte volvió ti 

fundamentar las propuestas de producir sobre la 
base de la psicología de la percepción. La teoria 
de la Gestal t sigu ió siendo el soporte científico de 
las definiciones teóricas de la comunicación vi­
sual. El punto de partid<l fueron las leyes 
perceptuales que, según esta teoría experimental , 
describen la capacidad humana de percibir. Esto 
dio pie a una metodología del diseli o que lleva a 
crear un orden visual mediante el cual se elimina­
rían las confusiones de lectu ra para acceder sin 
dificultades al nivel semá ntico del mensaje. 

Hoy sabemos que la pretendida universalidad 
de las leyes de la percepción no es tal, dado que 
las miradas están condicionadas por los diferen­
tes marcos cultura les. y Que hay bases objetivas 
cuantificables que se pueden preestablecer para 
elaborar o recibir un mensaje. 

En el caso de la Escuela de Ul m sería incorrec­
to 110 reconocer la profundidad de los estudios 
teóricos sobre comunicación, incluyendo discipli­
Ilas C0l110 la sociologia, la teoria de la informa ­
ción, la semiótica, etc .. ni tampoco los resultados 
en el campo de la comunicación visual en parti ­
cular no escaparon al purismo de una estéti ca 
gestá ltica. Este enfoque del diseño adquirió una 
gran difusión y es del cual surge su denomina­
ción como KEstilo Tipográfico Internacional •. Su 
reconocimiento se basa en una gama de solucio­
nes visuales que se expresan en patrones bien 
defin idos: buena legibilidad, uti lización de lipo­
graFias sans serif, simplicidad de la organización, 
coherencia formal {unidad de estilo}. L1 neutrali­
dad morfológica de estos mensajes está en fun ­
ción de enfatiza r el inmedia to acceso a la infor­
mación. Desde este punto de vista surge un deli ­
berado rechazo a las sol uciones expresivas e indi­
viduales, centrando el problema en una visión más 
universal y supuestamente cientifica de la comu ­
nicación visual. 

Sin embargo, este nuevo funciona lislllo IllUes­

tra tina fuerte voluntad estilística, los paradigmas 
formales se pueden encontrar en las corrientes de 
vangua rdia del arte abstracto, más particularmente 
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en el llamado arte concreto. Así estamos nueva­
mente frente a la vieja forma del funcionalismo; 
la función [el significado) es el fundamento de la 
propuesta, y la Forma debe adecuarse a la función 
(«la forma sigue a la función»). Pero por otro lado, 
también prescribe normas para los tratamientos 
visuales. recorta las opciones dentro de ciertas 
tipologías formales y deja de lado un gran espec­
tro de posibilidades y recursos morfológicos y ex­
presivos. Estos reperto rios podrían ser opciones 
posibles en la construcción del significado y tam­
bién de la función. 

Estilo y posmodernidad 

La corriente llamada posmoderna se presenta 
como una propuesta prácticamente sin limitacio­
nes en el uso de los tratamientos gráficos; de este 
modo se revalorizan todos los estilos. Asistimos a 
una conjunción indiscriminada de estilos. Del for­
malismo basado en un estilo hegemónico se pasa 
a un eclecticismo. Desde esta óptica el espectro 
de selección es muy amplio, pero es limitado en 
cuanto a fundamentación. No se vislumbra una 
teoría que sustente la producción visual como la 
encontra mos, a pesar de sus limitaciones, en el 
racionalismo. Lo que sí se ve es una reacción COI1-

tra el esquematismo y las norlllas es tablecidas por 
una producción de pretensiones universales. 

Es frecuente ver soluciones visuales vincu­
ladas a corrientes artísticas de las va nguardias 
históricas de amplio espectro -neoexpresionis-
1110, neodadá, neodecó. neocollst ructivismo, 
popo etc.-, teniendo en cuen ta que el raciona­
lismo sólo había seleccionado aq uellas que po­
si bilitaban tina normalización de la organiza­
ción visual. Esta conju nció n de estilos no se 
sustenta en la búsqueda de sent ido. Su orien­
tación está más sesgada por el esteticis rno. Po­
demos decir que estarnos frent e a un eclecticis­
mo acrítico en el que todo es válido y es común 
encontrar soluciones visua les de un alto grado 
de arbitrariedad y desarticulación. Actualmente 
se está manifestando un desplazamiento de 
concepciones fundadas en el marco de la co­
municación a concepciones más Formalistas que 
consecuentemente han privilegiado el mundo 
de las sensaciones y los efectos visua les de cor­
te esteticista. 

Gilles lipovetsky desarrolla estos conceptos 
cuando analiza el poslllodernismo. «No se trata 
de crear un nuevo estilo, sino de integrar nuevos 
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c~lilos IIIdllidos los mas modernoslt. Se puede 
deducir de lo que sostiene que los valores hasta el 
lIIomento prohibidos son recuperados. se vuelven 
pTt:l'Ulillclltes. Dice: ~(. .. ) el eclecticismo. la hete­
rogencid;¡d de 105 estilos están en el seno de una 
mi'\lllrt obra, lo decorativo. lo metafórico. lo IlIdieo. 
la memoria históricall,':. 

Para Lipovetsky el posllloclcrnislllo no tiene por 
objeto la destrucción de las formas modernas ni el 
resurgimicllto del paséldo. sino I¡:¡ coexistencia pa­
(mea de estilos. La producción está más vinculada 
al mercmlo. a la moda. a la publicidad. que a los 
antecedentes y él la identificaciólI el/l tm;]1. 

Podcl11os hacer un análisis inicial del eclecti­
ci~lllo que ¡'lcaballlos de describir, y ver cuales $0 11 
los printlpales pmacligmCls que sigm1lllas corrien­
tes cstilist icas que hoy vemos en la cOlllunicación 
vi..,u<ll y que no son precisamente innovadoras: 

• Los paradigmas basados en los movimien­
tos artili ti cos de la primera mitad del siglo XX y 
que {'JI la actualidad han vuelto a tener plena vi­
!Jl·l lcia. 

• Los paradigmas que surgen de la influencia 
de 1<1 nr~fica espontánea y que generalmente se la 
virrcul,II1 (1 tilla visión expresionist<1 y t<1mbiéll a las 
1l1<lnifestacioncs urbanas C01110 el grafiti. el stencil, 
las pintadas y los relatos murales. ctcetera. 

• l.n .. p<1r;¡digmas que 5011 producID de la<:i 
llueva') 1CCIIOlogiíls. Los medios actuales. como la 
Ick'vi"ión y el video. y el más importante de to­
rlns. Id illrornl~tica, 1l1tcTllet, que él traves de la 
posibilidad de digitalización en la generación de 
Id ill1,lu~n ha1l provocado y segllir~n provocando 
~lr¡rl1dL''' cd mbios en las posibiJidadc~ de transfor­
IIliKiúll y de interacción de los distintos lengua­
jL''\. F..,tt.' lluevo lel1fJuaje, producto de las innüv(I­
riOlll''1 I('cnológicas. tendrá Ull(l riqueza de posi­
hili{!ddü illlprcdeciblcs. 

I\pril Greil1Ul1l es un ejemplo de cst(l nueva 
\111 1<1 "i..,. Lo que ')(' ob'ierv(I en sus trabajos es lo 
que ella 11(1111<1 la hibridez en el estilo. ¿Qué sig­
nifica un ~stilo híbrid o? Significa poner en jue­
<10 el1 !lB 11liS1l10 espacio diferentes posibilidadc:, 
v lr:1ti:1tnientos gráficos que conviven ca- 10 pro­
~Juct() de la flc,<ibilidad combinatoria propia de 
1<1 compu tadora. Esta situación es la que predo­
miníl en el debate actual y debería generar nue­
va'i definiciones y propuestas. Existen 
illcipÍl'n tell1enle propuestas grancas que recu­
peran la pertenencia cu ltural, las ident idades y 
líl 1 lit' 1l10ria. Por el momento son más prácticas 
que de construcción teórica , pero es interesa1lte 

~ Gilles Upovetsky, La era del vado, 2003· 
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seguir su proceso en América Latina. 

El estilo según Norberto Chávez 

En su libro El disClio il/visible, Chávez toma el 
problema del estilo desarrollando la idea de que en 
1(1 actu<llidad el estilo está c<lsi ausente de la obra 
del conlllnicador visual. En el Capítulo 1, _Regla, 
estilo y época,., dice que la acepción Acadel1/icisl1lO 
hace referenci<l a la actitud de obediencia a reglas 
que están por encima del individuo y que SOI1 las 
establecidas por la academia. Que estas reglas tie­
nen norlllas que constituyen tr;:ltildos que explicitan 
los principios (l los Cll<lles, de alguna manera, el 
realizador tiene que ccilirse. Dice que las reglas 
generaron la desocul tación de las producciones. más 
que la creación. Esta idea generalizada de los lími­
tes que imponia la acadcmia Uevó al rechazo de 
toda acotación formulada desde el academicismo. 
Las vanguardias del siglo XX se sublevaron contra 
estas imposiciones. También en el transcurso de 
esos aflOs hél11 aparecido y han sido olvidados in­
numerables movimientos y producciones individua­
les que no lograron perdurar. A estos procesos en 
el Illundo de la cultura se suma hoy la acelerad<1 
transformación tecnológica. que no solo aporta 
medios, sino también argumentos a favor de la dis­
co tllinuidacl. Chávez observa que b tecnologia pro­
vee recursos inéditos de cambio formal y brinda 
hechos infraestnlcturales presimbólicos que avalan 
por analogía la pertinencia y legitimidad de esos 
cambios. Ya a finales del siglo XX se fl lt cristali­
zando una cultura de 1<1 inestabilidad. El resultado 
de cste proceso impuso preguntas también 
novedosas, corno por ejemplo si existen reglas o 
normas ellla producción cul tural. El autor dice que 
la cl lltura, etl su producción malerial o inmaterial, 
porta un sentido compartido por toda la c01l1uni­
d;:¡d a la que pertenece. Es decir, una si~lnif1cación 
de illcanct.' socia l. Esta signincacióll no cs posible 
en tanto no existan códigos que permitan regi'i­
trarla y comprenderla. Esto es, la cultura misma es 
un complt.'jo sistema de reglas y codigos. Lo cultu­
ralno es un ~mbito o un <:ampo. sino una dimen­
sión que abarca la totalidad de los planos de la 
vida social. El hábitat es la primera huel1(1 material 
de la vida humana. Reneja las relaciones materiales 
y simbólicas de una comunidad. Una ciudad ba­
rroca o una flctual habl<lll de la vida material y 
simbólica de sus habitantes. Esto quiere decir que 
las reglas que regulan el sentido dd h~bitat son 
culturales. Las teorías que han buscado simpllncar 



la compresión de estos fenómenos, los han reduci­
do en la medida que pretendieron fragmen tar esa 
totalidad. La arquitectura y la comunicación visual 
han incurrido sistcJlIat ica mentc en es tas 
parcializaciones, desestimando lo cul tural C0l110 una 
dimensión integral. Así se siguieron pClradigmas 
como «la forma sigue a la función. o «lo útil es 
be llo •. Estos postulados, que en su momento fue­
ron necesarios para lluevas propuestas, se convir­
tieron al correr el tiempo en escollos pa;a vis iones 
más abarcativas. El discurso del entorno es pro­
ducto de la experiencia soci<l l, mas que de teorías o 
prácticas de producción cultural. Las reglas que lo 
rigen no son las que los realizadores aplican o for­
mulan. sino el resultado de la vicia social. Por esta 
razón, una teoría del hábitat debe mc1uir en su 
objeto de análisis tan to la rea lidad material C0 l110 

la critica de los discursos y las form;:lc;; de represen­
tación de su producción, distribución y consumo. 
No se puede explicar la sociedad por las ideas que 
tienen de ella sus miembros. romo tampoco se pue­
de explicar lo urbano por lo que formula n sus cons­
tructores o usua rios. porque toda matriz cul tural 
es inconsciente. Esto se en tiende en el sen tido de 
que no se construye sobre planes previos es table­
cidos. ni individuales. ni sociales. La comunica­
ción en el espacio urbano es una construcción 
social colectiva. 

Refiriénd ose especialmente al problenla del es­
tilo. dice Chávez que cuando hablamos de estilo, 
nos referimos a un puro lenguaje fo rmal, a una 
serie de recu rrencias Illorfológicasy sintácticas que 
trascienden el hecho individual y se instituyen como 
principio regulador de ICl producción cultural y como 
generador de la unidad y coherencia de su discur­
so. Es tas apreciaciones un tan to pa rciales se com­
pletan entendiendo que el esti lo no se reduce a 
ulla mera retórica formal. pues constituyl' la regla 
que Cl rticula lodos los planos presentes ell la obra. 
El es tilo sintetiza lo simbólico. lo estético, lo utili­
tario, determinando sus modos relat ivamente es­
tables de condicionamiento reciproco. Chavez con­
sidera que el estilo no se limita a regular el produc­
to u objeto cultural , sino los usos del sujeto ; el 
es tilo configura al propio sujeto cultural COIll O tal. 

A modo de conclusión 

Entendemos que hay que considerar que cuando 
se habla de esti los de diferentes épocas se está ha­
ciendo referencia a aquellos rasgos que fueron do­
mina ntes y aceptados por 105 sectores preponde-

El estilo en la comunicación visual . 

ralltes de Ulla cultura. No se puede pensar una so­
ciedad con un mismo patrón cultural para la tota­
lidad de los individuos que la componen. La divi­
sión de la sociedad en clases, en sectores, ya habla 
de fragmentos que tienen distintas ideas y prácti­
cas. Los sectores dominantes generan, desarrollan 
e imponen una cultura y la utilizan como elemento 
hegemónico. La reproducen, diría Bordieau. El si­
glo XX modinca esta unilateralidad del poder y trans­
form a las ideas clásicas de la división de dos gran­
des polos en las clases sociales, no en el sentido de 
que dejen de existir, sino en que se expresan con 
mayor diversidad. De aqui que las Vanguardias del 
siglo XX responden a intereses culturales más am­
plios y se manifiesten en grandes rupturas y en un 
amplio aba nico de propuestas. Es que la sociedad 
ha mutado y ya no son los burgueses capitalistas 
los que dominan a la sociedad, sino los capitales 
financieros concentrados cuya visib ilidad y perfil 
son más difusos. Cambian los parámetros de la 
Modernidad. Hoy el núcleo de análisis en lo social 
pasa por la información y la comunicación, en lu­
gar de la industr ia y la prod ucción corno en la 
modernidad . En este marco no hay un polo domi­
nante de la cultura, sino diversas tendencias que 
compilen, se complementan o se excluyen. De esta 
manera se ent recruzan, 111ezcl<ln o repi ten estilos 
sin que se presente Ull perfil homogéneo, domi­
nante. único, aunque en lIluchos casos si se desta­
ca n rasgos hegemónicos. 

Es necesario conocer y manejar la prod ucción 
de la imagen en su historia y sus estilos, para po­
der seleccionar con pertinencia los recursos nece­
sarios para comunicar, para constru ir un argumen­
to y un discurso nutridos conceptualmente y su­
perar el vacio que postu la el posfll odernislllo. 

Podemos decir entonces que una propuesta 
de comunicación situada, con su historia y sus 
características identific<ltorias, pueden constru ir 
un estilo y tambicn un sentido. 
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histórico de la arquitectura 'monumental ' de 
la ciudad de La Plata", dirigido por los 
arquitectos Fernando Gandolfi y Eduardo 
Gentile. 

Introducción. Abordaje del 
proyecto de investigación 

El presente artículo consiste en mostrar el 
avance de una investigación que se propone como 
objetivo central reconstruir claves de lectura que 
permitan interpretar los sistemas iconográficos de 
la arquitectura historicista,' partiendo de un uni­
verso de casos que se estiman ricos en significa­
ción ubicados en la ciudad de La Plata. proyecta­
dos y construidos entre la fecha de su fundación 
(1882) Y mediados del siglo XX. 

Se parte de que en cada época o período histó­
rico se comparten socia lmente códigos de comuni­
cación que permiten la interpretación de los men­
sajes ideológicos materializados en las manifesta­
ciones de las discipllnas artísticas y proyectuales en 
general y en la arquitectura, en particular. Estos 
códigos en común se modifican o se pierden a 
medida que cambia el contexto social y cultural, 
por lo que resulta necesario recuperar las claves de 
lectura que nos permitan rescatar los significados 
originales y determina r su resignificación en un 
contexto nuevo o diferente. 

La investigación plantea como hipótesis cen­
tral que los edificios públicos monumentales de 
la ciudad de La Plata contienen programas 
iconográ ficos que comunican visualmente las ideas 
que la clase dominante de cada época tenía acer­
ca de la Nación que deseaba construir. 

El análisis de la iconograña se basa metodoló­
gicamente en el enfoque desarrollado por la es­
cuela de Aby Warburg en Hamburgo durante la 
primem mitad del siglo XX, y uno de cuyos segui­
dores más destacados fue Erwin Panofsky. Este 
enfoque propone tres niveles de análisis de las imá­
genes consideradas como documento histórico. Un 
primer nivel pre-iconográfico nos permite identifi­
car los objetos y situaciones que componen la ima-

1 El Historicismo en arquitectura, también denominado Reviva!, se basa en «la posibilidad de revivir repertorios 
estilísticos de la historia a través de un uso ideológico de sus elementos t .. ) Difundido en el campo internacional 
durante el Siglo XIX, su datación podría circunscribirse en la Argentina a la aparición de los primeros ejemplos de 
pluralidad lingüística en la década de 1850 hasta 1930, cuando se abre una nueva fase de modernización, que se 
extiende y coi ncide básicamente con el período definido convencionalmente como eclecticismo. Historicismo y 
Revival en sus diferentes acepciones (Neorromano, Neogriego. Neorrenacimiento, Neobarroco. Neogótico, Pintores­
quismo, etc.) se difunden en la arquitectura argentina a través de operadores extranjeros, mediante instrumentos 
teóricos y prácticos, que representan a diversos grupos sociales y responden a las exigencias específicas de los 
dispositivos de modernización». Cfr. Mercedes Daguerre, Voz IIRivival», en Jorge Francisco Uernur y Fernando 
Alia ta, (diT.), Diccionario de Arquitectura en la Argentina, Buenos Aires. Clarín Arquitectura, Z004)· 
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gen. Un segu1Ido nivel, el iconográfico en sentido 
estricto, est{l relacionado con el significado con­
venciollal de lo representado. Y el tercer nivel, que 
corresponde a la interpretación iconológica. explo­
ra el s i ~Jllifkaclo intrínseco de las imágenes, ligado 
a 10<; diversos aspectos del contexto histórico soci<11 
y politico en que fue realizaclél la obrCl. 

Los sistemas de retratos en la 
iconografía de la arquitectura 
historicista de La Plata 

El retrato como género tiene orígenes Illuy ,mU­
guas y ti lo largo de la historia cumplió funciones 
especiliGls C01l10 recurso de representrlción, con apli­
cación tanto en las artes como en Irl s artesanias y 
obje tos de uso cotidiano. y desempeiió en general 
un papel entre lo cultural y lo cOlllllcmor<1tivo que 
gira en torno <l 1;:] idea de trascendencia y eternidad 
del individuo. Ya en el Egipto romano, a partir del 
siglo 1-11 eI.e. se colocaban en las momias retratos 
del difunto. pintados cU<lnclo el StUeto estaba vivo y 
en edad joven, para su posterior identificación. MflS 
é'ldelante. el relrato evolucionara en la cultura griega 
y sera un flt~nero des tacéldo en Roma, donde se pon­
drá una atención en el individuo. retratandose a 
personCljes de la aristoCTrlcia y a los emperadore'i . 
Este gét1ero será luego retomado en el Renacimien­
to, epoca e1\ 1[1 que el individuo vuelve a ser cen lro 
de atención. sirviendo p(Ha representar él personaje" 
destacados de los sectores dominantes. 

EJI los progralllCls iconográficos de los edificio .. 
hi<;toricistas de l;¡ Plata se pueden detect~lT en <llgu-
110S casos. COIllO en Jos aqui expue<;tos, la ut iliz<1ciól l 
clrl recurso del siste ll1 <l de retr<ltos Cllll1pliendo 1:1 
función de cQlllunic<lT lIn lllensClje ideológico ligado 
(11 proyecto de N,1Ción de 1<1 Generación del 80. 

Los próceres del Salón Dorado 
de la Casa de Gobierno y el 
proyecto político liberal 

La (<1$(1 de Gobierno de la provincia de Bue­
nos Ai res cuent a COIl un progr(lrll<1 iconog rafi­
ca que, dentro de la co rriente hi sto ri ris tll <1 1<1 
qu~ perte ne cen gran p<1rte de 105 edificios fun­
daciona les, se in scribe en el neorrena cimiento 
fl<l!llcnco. J 

Si hien la piedra fundamental elel edificio se 
colocó el 27 de noviembre de 1882. este se com­
pletó con l<l intervención del arquitecto belga Jules 
Dormal, alrededor de 1890, quien le dio su aspec­
to fin;!1 resucIto en el estilo neorrclI <1cimiellto fl<l-

menco, el cual le confi rió un aspecto exterior pa­
laciego destacado por su ricél ornamentación. 

Se trata de un estilo arqu itectónico que funda­
mentalmente cOlbiste en una combinación de tradi­
ciones locales de la región de Flandes. ligadas a la 
herencia medieval del gótico tardío, y la influencia del 
renacimiento de la Europa meridional. Esta fusión que 
se produjo en el siglo XVI, y que luego en el XlX retornó 
una arquitectura que despliega en las fachadas e in­
teriores una gran libertad en la utilización de los mo­
tivos y los recursos fOfTI18les decorativos. 

I Más allá de la importante presencia de la ico­
nografía de la fach<1da, es en el interior del edifi­
cio donde se encuentra la obr<l iconografica de 
mayor relev<1ncia y riquez<1 de la Casa de Gobier­
no, atribuida al pintor Augusto Ballerini , la cual 
comprende el hall de entrada, la escalin<1ta princi­
pal y fund<lmentalm ente el Gran Salón Dorado. 

El Gran Slllón Dorado o Salón de Fiestas se en­
cuentra ricamente decorado siguiendo las pautas 
iconográficas pertenecientes al neorrenacimiento 
namenco, despleg<1 ndo una imaginería donde se 
explorCln los limites del lenguaje iconográfico, in­
corporando numerosas guardas y detalles ornClmen­
tales de notable complejidad que combinan volutas, 
Cillt;:l" y nores. 

n qurtl ,: Saló" Dorada de fll (asa de 
(jo/¡inIJO de hl Prul';lIdo ti/' HuellO'> , \ in'.,>. 

Dl'lIlro ele lo, l'knlrlltos iconogrdl'l(u,,> lIla ... 
relevantes de este ámbito se encuentran 14 retra­
tos ubicados en los medall ones de las paredes en 
los que fueron representados próceres relaciona­
dos con 1<1 provi11cia de Buen os Aires y <1 la vez 
caros <11 pensamiento liberal de la décadCl del 80, 
acerca de los cuales re<lli z;:¡mos un recorrido en 
pos de un análisis iconol óuico: 

- En el !llWO de 1<1 puerta de entrada al salón se 
encuentran los retr<ltos de Juan Ramón Gonzalez 
de Ba1carce; Juan Galo lclvalle; Va!entín Alsina; 
Vicente López y Planes, y Martin Rodríguez, mien­
tras que en la pared opuesta a la puert(l de entrada 

• Se ha realizado un estudio interpretativo de este programa iconográfico como totali dad en \a ponencia de 
luciano Passarella . «El programa iconográfico de la Casa de Gobierno de la Provincia de Buenos Aires. Símbolos y 
alegorías del 'Renacimiento Institucional '». 2007· 
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los próceres retratados son Bartolomé Mit re; Juan 
Gregario de Las Heras; Domingo Faustino Sarmien­
to; Guillermo Browll y Juan José Viamonte. Es evi ­
dente que para ser retratados se realizó ulla cuida­
dosa selección de aquellos que defendieron la su­
premacía de la Provincia en distin tos periodos que 
van desde el Directorio de las Provincias de l Río oc 
la Plata hasta la consolidación inst itucional de 1<1 
Nación en la década de 1860. 

- En el muro de la izquierda se encuentral1 
ret ratados Bernardino Rivadavia y Juan Ma rtín de 
Pucyrredón. ambos exponentes supremos de la 
politica cen tralista y unitaria. defensores ele los 
intereses de Buenos Aires por sobre los de las pro­
vincias del interior del país durante los mios pos­
teriores el la Independencia. en los ClJales estaba 
en juego Ull proyecto de Nación. 

- y finalmente. en el muro de la derecha se en­
cuentran retratados el General Manuel Belgrano y el 
General Jose de Sa n Martín. consagrados en la his­
toria *lo ficialll como los padres de la Patria. Su pre­
sencia estaría cumpliendo la función de legitimar. 
desde su indiscutible estatu ra patriótica en el nivel 
naciona l, el proyecto politico liberal. Son, por otra 
parte. las principales figuras asociadas a la indepen­
dencia nacional inmortalizadas de manera mítica por 
los historiadores de la Generación del 80 encabeza­
dos por Mitre y S<lrmiento, t<lmbién retratados. 

Se destaca la jerarquia otorgada a la figura de 
Sa rmiento cuyo retrato. por encontrarse en el cen­
tro de la pared opuesta a la puerta de entradCl, es 
quien .recibe. al público que ingresa. Al momen­
to de inaugurmse el sa lón, Sarmiento es uno de 
los referentes más recientes del pensamiento Ii­
berClI y centra lista en el país. Es llamativa por 10 
tanto la autoconsagración de la Generación del 
80, que decide incluir él sus integrantes junto a 
In.., pr r'¡('c rt~'" rUl1t!,¡d r¡ rl'''' rk lil N;lción. 

fi!1/1ff1 2.' Rel mio de lila" Galo J (11'01/(', 

Los sistemas de retratos • 

Fi[Jl/rtl J: Retralo ele BarlOlomé Mitre. 

Figura 4: Rctrato ele Domi'lgo Fallstillo 
1)(/ rJll icllIO. 

Ta 1l1bien es UIl dato relevante que los retrCl­
tos no tienen los nombres de cada prócer, lo que 
indicaría que hasta fines del siglo XIX sus rostros 
eran reconocibles sin necesidad de aclaraciones 
escritas, micntrCls quc hoy. para determinar la 
identidad de algunos de ellos, es necesario recu­
rrir a un estudio fi sonómico él partir de otros 
retratos realizados a las mismas personalidades. 
Es evidente la confia nza de la Generación del 80 
en el rol que cumpliría la histo ria den tro del sis­
tema educativo. 

Los «sabios» del Museo de 
Ciencias Naturales y el 
posi tiv ismo científico 

En este edificio, ta111bien perteneciente a la 
corriente historicista,l se aprecia un programa ico­
nográfico" sincretico que apela a va rios recursos 
para resolver la iconografía y materializar elmen­
saje que se buscaba transmitir respecto a la idea 
de ciencia ligada al pensamiento positivista que 
tenía la Generación del 80. 

) «(on una diferencia de cincuenta años con respecto a la fundación de los grandes museos de Londres. Berlín o 
Madrid. se proyectó aquí una estructura semejante a esos modelos (",). Así mismo se eligió para la construcción 
del edificio, el estilo clásico que aquellos museos habían prestlgiado~. Cfr. Ethel Rosello de Martínez Sobrado. «La 
ciudad de La Plata y el revival arquitectónico)), 1983. pp. 65'76. 
4 Se ha realizado un estudio interpretativo de este programa iconográfico como totalidad en la ponencia de 
Luciano Passarella, «El programa iconográfico del Museo de Ciencias Naturales de La Plata. La reproducción del 
discurso positivista)), 2007 . 
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En lineas generales, el positivismo sostiene que 
el conocimiento debe ser comprobado a través de 
la observación directa y de manera objetiva. las 
ciencias naturales constituyen el referente 
metodológico para las demas ciencias y la búsque­
da de la objetividad es el norte de esta corriente, 
que traslada al resto de la esfera científica lIlla COI1-

cepción biologicista y evolucionista inspirada en 
los descubrimientos y teorías novedosas ele la épo­
Cíl como la de la evolución de las especies de Darwin. 

la ciencia es considerada C0l110 la única guia 
del hombre y no existe, para esta corriente, otra 
razón que no sea la razón científica. 

Estas características convierten al positivismo 
en una corriente con una clara diferenciación res­
pecto del pensamiento romántico. El positivismo 
considera a la ciencia COIllO la guié! paré! lograr el 
progreso, que retomando los ideales de la ilustra­
ción, se piensa de modo indefinido. 

Su programa iconográfico contiene varios ele­
mentos de relevancia que refuerzan este mensaje 
ligado al modelo de ciencia positivista. UI1 impor­
tante relieve alegórico en la coronación del frontis. 
que consis te en una figura alada que representa al 
Conocimiento Científico quitando el manto que 
cubre un globo tcrraqueo; los dos cSlllilodontcs de 
la elltrada que representan la reconstrucción 
paleontológica: una de las ramas en las quc se des­
tac;:! la institución y el sistema de retratos que en 
t"slc articulo merece nuestra atención p'Hticular. 

FII 1.'1 frente del edificio. a ambos lados de la 
crm ... r!a principal. se encuentran representados 12 
rt'lrato.., escultóricos, de cielltifkos del siglo XIX, 
que pertenecell a la corrien te positivista, cuya ac­
tuat"ioll científica era relativamente reciente al 
Illflllll'lllo ell que fue pro.yert;:¡do el er!ificio. htr-

1 ¡/III"(I ): rue/Ilu/a del AlU\('o dI" ricl/da" 
\111/11"1111" de la J'I/l/a. 
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aspecto indica que existía en la época una confian­
za en la ciencia del presente C0l110 base para el 
progreso futuro. Se percibe precisamente un clima 
de época -la Belle Epoque europea- conAado en la 
ciencia C0l110 factor de progreso y adelantos. 

En referencia a estos retratos, en numerosos 
articulas acerca del Museo se los denomina tsa­
bias», 10 que conduce a interrogarnos con respec­
to a la carga de contenido que tiene esta palabra. 
La ciencia es .el saber», no hace distinción entre 
conocimiento y sabiduría. Los laureles que acoll1-
parlan a cada retrato refuerzan esta idea; cada 
tsabio» qucda consagrado en la historia. 

Es importante destacar que bajo cada retrato, 
junto a los laureles, se coloca el nombre del científi­
co, COnlll1 inequivoco objet ivo didáctico, de manera 
que los ciudadanos PUCdílll reconocer los rostros de 
los grandes hombres de la ciencia. Hoy, a poco mas 
de un siglo. no solo no reconocemos los rostros, 
sino que en Illuchos casos tampoco recordamos sus 
nombres ni sus aportes al desarrollo científico, por 
lo que resulta de utilidad realizar un breve recorrido 
por la trayectoria de cada UIlO -pé!ra lo cual se utili­
zaron diccionarios enciclopédicos como fuentes- que 
nos permita luego interpretar posibles sentidos. 

En el muro ubicado a la izquierda de la entra­
da se enClIentran los retratos de seis científicos 
europeos que vis itaron nuestras tierras: 

Augusto Bravard: naturalista francés. Fue uno 
de los más importantes científicos extranjeros que 
tomaron a la Argentina COUlO país de adopción y 
lugar de desarrollo de su carrera, interesado en bue­
Ila medida por la gr~1I1 c<ltllidad de fósiles que se 
podri<lll hallar en estas tierm<.;. Entre la producción 
escrita de Brav<lrd, se dl..:~t¡:¡C"an el Catalogue des 
esperes d ';lI1imflux fossiles recuilies dé/liS J'Ameriqlle 
du Sud (1852-1856); la" ObselV<1cioncs geológicas 
sobre diferentes terrenos de tralJsporte de la hoya 
del Plata (1857); el libro Estado fisico del territorio. 
Geología de las Pampas (1858); la Carta geológica 
de fa Provincia de Elltre Ríos: la .. Monografía de los 
terrenos marinos terciarios de las cercanías del Paranall 
(1858). obra en la que sostuvo teorias geológicas 
originales y en las que contradecia los postulados de 
la evolución darwinisl<l. Murió en Mendoza el 20 de 
marzo de 186!. 

Pau l Pierre Broca: médico, anatomista y 
antropólogo francé s. Sus trabajos científicos 
tempranos tuvieron que ver con la histología del 
cartilago y el hueso, pero también estudió la pato­
logía del cáncer, el tratamiento de <ltleurismas y la 
mortalidad infantil. COIllO neuroanatomista excel­
so, hizo importantes contribuciones al entendimien-



to del sistema limbico. Hizo aportes a la ciencia de 
antropometría craneal desarrollando muchos tipos 
de instrumentos de medición e índices numéricos. 

Alelde O'Orbigny: paleontólogo francés. Visitó 
Sudamérica, enviado por el Museo de Historia Na­
tural de París, en viaje de exploración científica. 
Tras dicho viaje. escribió una obra monumental, 
que constituye un relato histórico referido al Río 
de la Plata. Exploró la Patagonia y otras regiones 
de nuestro país. Tomó contacto con indios aucas, 
puelches y patagones, cuyas costumbres describe 
en detalle, y narra una excursión a las salinas y la 
caza de ,;alldúes y de focas. Llegó seis alios antes 
que Darwin a la Argentina y descubrió varias cen­
tenas de especies de vegetales y de animales. 

Charles Darwin : biólogo británico. Enormemente 
célebre y un referente clave del positivismo por sen­
tar las bases de la moderna Teoría de la Evolución al 
plantear el concepto de evolución de las especies a 
través de un lento proceso de selección natural. Rea­
lizó un importante viaje por Sudamérica que se con­
sidera decisivo para su producción científica. 

Félix de Azara: naturalista, etnógrafo, zoólogo 
y geógrafo español. Uno de los más grandes natu­
ralistas que visitaron nuestro país. Considerado por 
algunos como uno de los primeros mentores de la 
idea de la evolución de las especies. Produjo una 
obra descriptiva fundamental acerca de la zoolo­
gía, la geograña y la etnografia de Sudamcrica. 

AJexander van Humboldt: geógrafo, naturalista 
y explorador prusiano. Es considerado el _Pad re de 
la Geografía Moderna Universalll. Se especializó en 
diversas áreas de la ciencia COIllO fueron la etnogra­
fía; la antropología; la fisica: la geografía; la geolo­
gía: la mineralogía; la botánica; la vulcanología y el 
humanismo. Gran parte de su obra trata de sus via­
jes científicos por el continente americano. 

En el muro ubicado a la derecha de la entrada se 
encuentran retratados otros seis científicos europeos, 
referentes illdisctllibles del posi tivismo científico: 

Georges Cuvier: anatomista, paleontólogo y na­
turalista francés. Primer gran promotor de la anato­
mía comparada y de la paleontología y primer natu­
ralista en clasificar el re ino animal desde el punto de 
vista estructural o morfológico subordinado a la fun­
ción. Investigó la permanencia de las grandes fun­
ciones fisiológicas en la diversidad de las especies. 

Carlos Unneo: científico y naturalista sueco quc 
sentó las bases de la taxonomía moderna. Creó la 
nomenclatura binominal que pennite nombrar con 
precisión todas las especies de animales y vegeta­
les y llegó a extender este sistcma a los minerales. 

Johann Friedrich Blumenbach: antropólogo, 

Los sistemas de retratos. 

médico y psicólogo aleman. Fue el creador de la 
llamada antropologia fisica, que se ocupaba del 
estudio de la morfología de los diversos grupos 
humanos según el método de la anatomia com­
parada. Para la realización de sus estudios se basó 
en el aná lisis craneométrico de individuos perte­
necientes a poblaciones diversas. 

Johann Joachim Winckelmann: historiador y 
arqueólogo pmsiano. Puede ser considerado como el 
fundador de la historia del arte y uno de los precurso­
res de la arqueología en cuanto disciplina moderna. 

Jean-Baptiste Lamarek: botánico y biólogo 
francés. Uno de los grandes nombres de la época 
de la sistematización de la historia natural. For­
muló una de las primeras teorías de la evolución 
biológica; acuñó el término rbiología» para de­
signar la ciencia de los seres vivos, y fue el funda­
dor de la paleontologia de los invertebrados. 

Jacques Boucher de Perthes: prehistoriador. 
arqueólogo y paleontólogo francés. En 1844, cerca 
de Abbevil1e. descubrió diversos instrumentos de sí­
lex y una mandíbula humana. En 1844-1864 publi­
có Antiquités ce/tiques et antédiluviennes. donde 
defendía la existencia del hombre antediluviano. 

Fiyura 6: Re/roto de Charles Darwill. 

Fi/JI/YO 7: Re/raro de Félix de Azora. 

Es claro que ha sido utilizado pa ra la realiza­
ción de los retratos un criterio muy ajustado res-
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pecto al aCciOI1t1 T de estos científicos en relación 
con sus aportes, ligados él la valoración que hace 
de ellos el pensamiento positivista. 

La idea del Perito Pascasio Moreno fue pre­
sentar ell el Museo todos los descubrimientos rea­
lizados por la ciencia en tierras slldalllcricanas.~ 
De los 12 científicos representados, por lo menos 
la mitad de ellos tuvieron una destacada trayec­
toria ligada a Iluestras tierras, y su elección da 
el/CIHa de la gran valoración que se tenía de la 
mirada europea sobre América. 

La idea de inmortalidad que implican los re­
tratos inlegrados de manera permanente a la fa­
chada, indica que en la epoca se percibe que los 
conocimientos aportados por estos científicos 50n 

irrerU1Clhlesy cternos. En cierta forma solo se pue­
ele mirar haci<l el rutllTo. ya que el pasado se en­
cuentra conSilgrado en el presente. 

Odiado opuesto a la fachada se hallan cuatro 
110Tllacillas vacías. las que se supone deberían haber 
¡:¡Iojildo los retratos de otros cuatro científicos. Si 
bien r'i posible que existiera una causa económica 
que Í111pidió la ejecución de todos los retratos que 
debiall ocupar la totalidad de las hornacinas., de 105 

que solo se reCllizaron los del frente del edificio. y 
que no se haya continuado con este proyecto es un 
posible indicador de que el concepto de inmortali­
zar COIl retratos eternos a los científicos dejó de ser 
un recurso válido al debilitarse los ideales positivistas 
durante los alios posteriores a 1<1 Primera Guerra 
Mundial. acontecimiento que marca una percepción 
diferente tanto rec;pecro CI 1<1 cienda como a la con­
fiílnza en el progrec;Q indefinido. 

Conclusión 

En el siglo XIX con el auge del eclecticismo. las 
corrientes historicistas tOlllarol1 el retrato y su utiliza­
ción el1 sistema COIllO recurso parn cOlllunicar la ideo­
logía de la clase dominante. Un conjunto de retratos 

con un criterio específico constituye un sistema que 
transmite una idea general que trasciende <1 la repre­
sentación de los individuos retratados. Estos sistemas 
de retratos en general se constituyen por una serie de 
retratos realizados con el mismo criterio estético y 
romlal. con la finalidad de comunicar ulla idea con­
fomlada mas que nada por la totalidad que por las 
partes. Está Illuy lejos 1<1 intención de transmitir el 
caJ<Ícter psicológico de los individuos retratados, fun­
ción que se atribuye al recurso del retrato tradiciol1<1l­
mente a partir del humanismo, primero, y afianzada 
por el romanticismo, después. Fue el recurso por ex­
celencia para transmitir atributos del individuo. UI 
imagen hace foco en el rostro y a través de este. como 
si se tratara de un espejo, se espern que el artista 
pueda plasmar la profundidad psicológica del retrata­
do. En los casos que 3naliz<lIllOS. los retratos se avie­
nen a UI1<1 codificación en la reprcscntación que los 
vuelve ajenos desde un punto de vista individual. El 
objetivo de estos sistemas es utilizar una serie de re­
tratos para lmllsmitir una idea de lo que represent<lll 
como conjunto en rclClcióll con el criterio utilizado 
para su selección. 

la naturalización del criterio de selección de las 
personalidades retratadas es un componente clave 
para transmitir el mensaje. De esta manera, el crite­
rio queda implícito, lo que refuerza el mecanismo de 
transmisión ideológica. Se elige a determinadas per­
sonalidades C0ll10 si fueran IriS únicas posibles, aun­
que indudablemente existe un criterio en esa selec­
ción que es el verdadero núcleo del mensaje_ 
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Extensión FBA. Santa Teresi ta. Partido de la 
Costa. 

Uu {jco lltt'ómie1/to del pasado Plledt: srr 
objeto r/t> ,,"n rCCollstlllCTiÓII histórj('a 
objelil'{/, (/('!WI)(lSiollada yfáa pero , al 
mismo tiempo, soIJre,,'¡"ir ('1/ fa memoria 
illdi,Jirflwl. La ca lrcli, 'a, que es la sllma de 
las r.rpcrir11cias "'¡,ridas por rudo 1111 grupo 
socitllo IU/cioJ/lIl. no penl/ rlHece iUJ1Ió"il 
si ll a que, co" E'llI'GIISCllrSO del tiempo, se 
modiJkll. De eSle modo, e5 expresión el/ti 
misUla del ca mbio y puede ¡l/fluir sobre él 
de form(j dt'cisi1'll. 

Contexto histórico del Siglo XVII 

Durante el Siglo XVII se produce lo que se 
denomina una .virtual división de la Europa con­

lemporánea». ' en la que la hegemonía de la Casa 
de Habsburgo determinaba los lím ites de la Pri­
mer Europa (los representantes más fidedignos 
fueron Espafla e HaBa), mientras que la Segunda 
Europa . más renovadora y menos adherida a las 
tradiciones rel igiosas agrupaba a pa íses como In­
glate rra, Francia y Holanda. 

Una de las vertientes se reviste de la mayor 
elocuencia y vitalidad y si rve C01110 instrumento 
de propagación de la fe , la o tra , más austera, flu c­
túa al ritmo de los nuevos tiempos e impulsa un 
est ilo más despojado. 

Inglaterra, Fra ncie y Holanda llevan adelante 
en este momento un programa inn ovador en sus 
estructuras socioecollómicas. Se produce en el 
mercado el desplazam iento de cierto tipo de pro­
ductos como la lana, sal y vino, que dejan su pues­
to como obje tos principales de comercio al pes­
cado, tabaco y cerveza. Esto produce una rees­
tructuración económica y portuaria que lleva a 
estos países, fundame ntalmente marí timos, a ocu­
par un puesto de relevancia entre los nacientes 
estados europeos. flLa nzados a la conquista de 
nuevos territorios, due li os flama ntes de vastas 

, Simoneua Borghini de Gallego y Ana Lía Werthein de Trovarelli. Manierismo, barroco. rococó. s/f. 

Año 12 • Número 6 Página 69 



• Antonini Florencia Elena / Guarino Nilda Beatriz / Salinas María luján 

extensiones ultramarinas, los franceses, ingleses y 
holandeses aseguran la comercialización de sus 
productos. cimentando una era de prosperidad y 
desarrollo-," 

Después de su separación con las provincias 
dd sur y de su inclusión en el protestantismo. y 
gmcias a 0; 11 posición geográfica que la favorecia 
en su exransióll maritima, Holanda va configu­
rando un modelo de nación moderna. de corte 
lilas burgués que aristocratico y católico. 

t;, concepción artísti ca deja de estar regida 
por 10\ c!cc,tinos de la Iglesia y sus convenciones y 
comienza a tener una illlagineria burguesa , apa­
reciendo en escena el desarrollo de nuevos géne­
ros, sobre lodo la temática la ica que incluia pai­
sajes. cuadros de costumbres e intimistas. 

Se Illuestran tabernas. interiores de casas con 
personajes burgueses adinerados, y todo lo que 
se refiere al ámbito de lo cotidiano. 

En Ilolanda la estructura socioeconómica 
illlperante elegia para la ornamentación de las vi­
vicnd(l,\ (,1 pequerlO for mato, apto para los inter­
cambios de obras CO IllO las reducidas dimensio­
nes de los hogmes particulares; distinto que en 
FrrlllC1C1 qut.' los cl1cmgo5 eran pa ra edificios pú­
blico ... , palacios, te3tros en los que obviamente se 
manejabtl11 gr<ltldes formatos con temas heroicos 
o históricos. 

Hola11da fue tesligo desde tiempo atras de la 
c011figuración de centros de intercambio (Brujas. 
Ambercs, Álllstcrdam) que determinó una gran 
expansión comercial de obras de arte; se con si de­
rílhall (0 11\0 una 111ercancía mas, esto generó el 
hábito de aprecia r y adquirir las producciones ar­
tistiG1S . ..,iguiendo una natural inclina ción por la 
bUCllCl imitación de la realidad. 

Siempre hubo preferencias por el naturalismo. 
cuya:.. te1l1ClS refl eja n la vida cotidiana. 

Pintura realista 

Johannes Vermeer 
Durante este siglo se produce también un cam­

bio en la pintura, Este periodo es denominado I?ca ­
lislllo. y la.;; figuras mas destacadas son Johannes 
Ve rlll1llCr y Rembrant Harmenszool1 van Rijn. 

Vcr1l1ecr se destacaba en la restitución de la 
luz, la textura y la perspectiva , se dice que tal vez 
ell1pleaba la cámara oscura. Cuidaba la armonía de 
los colores. En sus obras se puede sentir el silencio 
de los personajes en algunos 111omentos íntimos 
de su, vidas [Figu ra Ji. Se interesó por todas las 

Figura 1. eri,{/) ('/1 /(/ rll\O dt' A!arra y 
Alaria. J 65·1 . .Ial/(11I111'\ Vrnlll·('r. 

capas de la sociedad con iguCll esmero, desde el 
retrato de una simple lechera trabajando a las obras 
en las que muestra el lujo y esplcndor de los ricos 
burgueses de la época en sus espaciosas casas. por 
tanta su pintura nas revela muchos aspectos de la 
vida de esta época. En su obra se pueden encontrar 
connotaciones religiosas y científicas. 

La pintura de Vermeer es particularmente elo­
cuente de los gustos de los holandeses por la 
Illúsica; aparecen frecuen temente instrumentos O 

personajes dedicados a su ejecución. 
Se dCllluest ra a traves de sus pinturas la des­

tacada actuación de Holanda en la fabricación de 
instnllllcntos musicales y en 1 .. edición de obras 
de música. El mismo clima holandés favoreció la 
improvisación de sencillos conciertos familiares. 

La encajera es una obra típica del autor: retra­
ta a un personaje ordinaria en la intimidad de sus 
tareas colidianas. Como en La lechera. es una de 
esas ojeadas a la aislada intimidad doméstica que 
tan to fascinaron al autor. Le gustaba observar los 
objetos cotidian os que lo rodeaban y pintar com­
binaciones diferentes de ellos, 

El tema de 441a encajera>! es frecuente en la litera­
tura y la pintura holandesas. COIllO representación de 
las virtudes femcninas domésticas. Del 111ismo modo, 
Venneer, aborda la temática de la figura humana, 
sumando al virtuosismo técnico la filosoña del artista. 
desarrollando Sl ll1laxima expresividad [figura 3J. Esta 
temaUca nos va aproximando a nuestro análisis final. 

I Simonetta Borghini de Gallego y Ana Lía Werlhein de Trovaretli. op. cit. 
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Figura J . Self par/ mi l , 
/ 9]7. Pyke F. C. Kocil . 

Relllbrandt I-I annenszoon van RUn 
Los holandeses también SOl1l1laestros en la pin­

tura de paisajes y 11 0 solo de interiores domésticos. 
Remhrandt es una de las figuras más 

descollalltes en este tema, siendo también un ex­
celente retratista y un grabador experto [figura 2J. 

SUS contribuciones al arte tuvieron lugar en 
un periodo que los historiadores llaman la Edad 
de Oro holandesa, que corresponde aproximada­
mente al siglo XVII. En esa época, la cultura, cien­
cia, comercio. poderío e in fluencia po lítica de 
Holanda alcanza ron su punto máximo. 

A lo largo de es te breve recorrido podemos 

F i ~lIra 2. Rcmbr(l1ult H(lrmrn~lOol1 1'011 Rijno 

observar cómo se amplia en el siglo XVII el espec­
tro temático y cómo adquieren gradualmente 
mayor importancia los temas laicos frente a los 
puramente religiosos. No olvidemos que la Segun­
da Europa se caracteriza por un cierto abandono 
de la iconografía religiosa en la pintura. Todo esto 
enriquece y diversi fica los nuevos temas esboza­
dos en la época barroca y que se intensifica en los 
siglos posteriores con inusitada trascendencia. 

Otros hechos de importancia superlativa ani­
man el siglo XVII como es la teo ría de Descartes. 
En el curso de este siglo el filósofo francés esca­
pando de la escolástica encontró en Holanda las 
condiciones para publicar en 1637 el Discurso 
del método. 

Desca rtes había jerarquizado el uso estricto de 
la razón y la utilización del método deductivo. La 
misma inquietud empirista anima a Berckeley y 
Hume desde una perspectiva más psicológica. 

Consideraciones generales del 
siglo XVIII y XIX 

El siglo XVI II prepara y anticipa las mayores 
rupturas de los siglos XIX y XX: la Revolución In­
dustrial , los comienzos del Psicoanálisis, el adve­
nimiento del Materialismo y los avances técnico­
cien tiñcos. tienen en el pensamiento ilustrado sus 
primeros esbozos. 

Este siglo también es un siglo libertin o pero 
acotado a las altas esferas. 

C0l110 todo hecho histórico, la Revolución de 
1789 no se improvisa; uno de sus antecedentes 
1l1ás importantes es la corriente filosófico-política 
denominada Ilustración. Construir un método que 
permita abordar la verdad sin caer en burdos erro­
res. es la preocupación prioritaria de las nuevas 
vertien tes. 

En definitiva, podemos defini r por lo menos 
dos niveles de aproximación a la época: por un 
lado, la cultura gala nte, y por el otro, la lI ustra­
cion cuya voz en el campo del arte fue la pintura 
burguesa. 

En el campo de la cul tura, el arte no queda 
librado al azar, el absolutismo monárquico im­
pulsa la Academia. 

Podemos decir que la dinámica de la situación 
histórico-social que lleva una gradual laicización 
de la vida y. por consecuencia, de las artes, genera 
basicamente tres fenómenos : en primer término, la 
última gran eclosión de l arte religioso. producida 
por el Barroco; en seglJlldo lugar, la primer gran 
oleada de la pintura burguesa. nacida en los Paises 
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Hajo\ pero absorbida por otros paises de 1(1 ~C!JU I1 -
d<l Europa; y ,en tercer termino, el último fOHona­
lO de UIl artl' que perlenece a una ctase en via~ de 
dec-tldencia y que tiene su mayor expresión en la 
pinlUra de pelucfls. volados y l11oi'105. 

Paralelamente en Ingl¡:¡terra. país de la 5eflunda 
I:uropa. se produce UIl rechazo a la reprc<;cntación 
del cuerpo l1urnano en cualquiera de sus rormas, 
impuesto dUT<1llle ICllllonarquía de la reina Victoria. 

A la muerte de 1(1 reina, asullle el poder su hijo 
Eduardo. miis liberal y eS enlonces cuando el cl/er­
po se convierte en protagonista y ('11 producto 
'ioei.,l, íl1tell~ifidll1dose con el transcurso del tielll­
po. Coincide COIl la aparición de los Juegos Olím­
picos Modernos. 

bl el Si{llo XX,justo (lntes de que crnpCZ<lra 1<1 
Primera Guerra Mundial, la ciudad comenzó a 
l'Xpandirse y duran te la guerra, que Ilolallcla per­
mam'ció neutral hasta el final de la misma, el pais 
sufrió hambre y UI1C1 grClve faltCl de suministro de 
gas que no impidieron que desarrollara la econo­
mia ¡,Herna y el comercio exterior. 

Comienza el Siglo xx 

En la Primera Guerra Mundial (1914-19 18). 
Hol:1Ilda se declaró neutral. 

En COII\eCllcllcia. la marina mercante experi­
melltó una recupt'racióll y la industria creció. La 
invélsiól1 alClllalJíl de Bélgica condujo él muchos 
belgas a rl'fugimsl' en el pClís. 

Dí1do quc los neerlandeses se ellcontlab<lll 
rodcmlos por países ('11 gucrra y el Milr del NOlte 
nn ('Til SC!!uro para la nave~Flción civil. los ali-
111('11loS eo,casctlron y sc hizo neceo,t1rio recurrir al 
rildoll;:I1I1it'I1tt.l. COll el final del cOllflicto l'11 1918. 
1 .. <;ituación regresó a la normalidad. 

En la primera posgl'::,rra. Holanda il~t('gró la )0-

cicdi/d cit· \'aciollcs. pero reafirmó la ncutralidad. 
"ji Ilielll;) recuprraciórl eCOlj()nlica rue 1 mio; lenta 

l'll p¡li ... l's C01110 IlolClnda. que 110 ('raB de los 1l1c1<; 
indll ... lrialil<ldos.los (lilaS 1925/29 rueron d~ pros­
Pl·ridad. H des~lIlplco habia dl'scendirlo yen 1927. 
1<1 producción industrial supemb<l ya <HtlpliflJllCllle 
los nj\·clr~ él11tl'riores a la guerra mundial. 

[:1 fill dc la Bdlc i~poque daba paso ;l los ;1i)os 
locos. 

Ll Gr.m Depresión de 1929 tuvo efeCIO'i lIluy 
Ill'g;1!iVQo; p<lrn líl economía ncerlanrll'~'. Como el 
oobi~rrlo se llegó a C<llllbiar Sil política cconórnk-¡:¡ y a 
\alir del patrón oro, los Países Bajus tí1rdaron lIlás 
tiempo cn n.:clIperarse de la crisis qut.: otros paísc<; 
l'llrol>t:OS. L1 depresión provocó rn~lCho dCSllllpleo y 
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pobreza. adelllás de un creciente descontento social. 

Realismo Mágico 

El término fue acuilado en 1925 por el critico 
alemán Franz Roh para definir el a ... pecto de las obras 
post-cxplcsionistas de la Nueva Objetividad. carac­
terizada por el detalle preciso y 1(1 s~tiT<l social mor­
daz. Posteriormente. los críticos de arte Imlllltiliza­
do el término con propósito'i rOlllerrialr, prlrn dpfi­
nir de manera vaga obras de distintos estilos. Debi­
do a que cada critico lo ha empleado en un contexto 
diferente y especifico. tier le varias Interpretaciones y 
no es posible dar una definición concreta. 

Algunos de los aspectos artisticos o carClcte­
risticas de las pinturas y obras gráficas que los 
criticas han definido como reali smo mágico son: 

- Sobriedad en el tratamiento del asunto. 
- Representación de las cosas COI1 gran 

naturalismo (a veces definición casi fotográfica o 
hiperrealista) mediante pinceladas pequeilasy sua­
ves o fundirlas. 

- Sensación de irrealidad. 
- Tensión visual e,< lrañ a cr('(Ida entre 10 próxi-

mo y 10 lejano. 
- Yuxtaposición. asoci;)ciól1 o combinación 

('x tralia. inusual o incongrucnte (efccto paradóji­
co) de figuras u objetos. 

- Presentar lo cotidiano. 10 ban<ll. 10 insignifi­
cante o lo desagradable C0l110 algo interesante. 
misterioso o extraordinario. 

- Mostrar objetos o figuras fueT<! ele contexto 
o con UIlCl finalidad simbólica o metafórica. 

- Presentar COIllO aceptflble y convincente las 
visiones fantástica'). oníricas O de lo irllProbable 
del artista. 

- Distanciamiento emociollal. o visión no sen­
timental del tema. 

- Estructuración compositiva rlluy unificada. dan­
do preferencia., 10 estillico mas que a lo dinámico. 

- Sentido de acerC<llllicllto a la esencia de la rea­
lidad de las cosas, o il1ter~s en lo'i aspectos espiri­
tuales, no materiales o subyacentes de Ir! rcnlidad. 

los artistns representativos de este Illovimieto 
son: lvan Albrioht. Edward Hopper. de Estados Uni­
dos. tlcnri Rousseau, Mo'r"se Kisling de Polonia. FrtlllZ 
Radziwill de Alemania, Renc Ma~Jrilte de Bélgica. 
Frida Kahlo de Mc'(ico. Antonio López Garcia y 
Enrique Zurdo de Esparia. Alc'( Colvillc de Canadá. 
En los Países Bajos hubo UIl grupo considerable de 
pintores: R. IIYllCkcs, A.e. Willink. P.F.e. Koch, D. 
Ket y M. C. Escher, que también abordaron el de­
nominado Reali'il11o Mágico cre¡:¡do en la décadCl 
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del 20 Y continuado en la del 3D, estrechalllcnle 
relacionado con el movimiento alemán Nueva Ob­
jetividad y la vanguardia francesa surrealista. 

Pyke F. C. Koch [figura 3] se inspiraba en el 
cine de la época. También recibe la innuencia de 
los primeros renacentistas co mo Piero della 
Francesca y modernos artistas italianos co l110 De 
Chi ri co. Adelllás de paisajes y retratos también pintó 
temas más criticos como el de las prostitutas. 

Raoul Hynckes llegó a los Paises Bajos en 1914. 
Originalmente pintaba en un estilo impresionista, 
pero fue influido por el cubismo de Picasso y BTaque 
después de 1924. El desa rrollo de las obras de 
\-lyndes es interesante por la constmcción y los 
aflos 20 comienza su período rea lista. 

Su esti lo recuerda el cubismo de Picasso y Juan 
Gris, que deliberadamente 110 crea fo ndo. Poste­
riormente comienza su fa mosa magia realista de 
bodegones con colores monocromát icos. 

Dick Ket inicialmente trabajó en un es til o 
impresionista de paisajes y bodegones, con un am­
plio uso del pincel y la espatllla. Más adelante. cam­
bia a una pintura mágica y más realista, encontran­
do tambicn illspiración en 105 pintores renacentistas. 

Se esforLÓ por la pureza y la objetividad, y, sobre 
todo. un detalle perfeccionista. Pintó cada objeto COIl 

gran precisión. Aunque no fue cubista. tenía cierto 
interés por el cubismo. Todas sus obras son teslirno­
nin rll' 1111 "(,!llido de nrnrn y ritmo (figura 4J. 

Figurol 4. IJick "'el. 

A. Ca rel Willink desp ues de su regreso a 
Ámsterdalll en 1923, fue am igo del escritor rea­
lista Eddy del Perron y bajo su influencia abordó 
este estilo. 

Pintó ret ratos de si misl11 o, así C0 l11 0 ed ificios 
y paisajes. Fue un art ista CO Il ulla amplia orienta­
ción social. En su trabajo aparece el tema de la 
enajenación y el abandono, el aislamiento y el 
ascetismo [Agura 5). Habia crecido durante la Pri­
mera Guerra Mundial y los horrores de la guerra 
creaban en el terribles imágenes. La crisis de la 
Segu nda Guerra Mund ial llegó a Willink corno una 

Figura 5. TI/e preaclu:r, /937, 
A. Co rel Willi" k. 

repetición de la Illisma angus tia existencial. Dijo 
mas tarde en una entrevista: IIAcepto la vida tal 
como es. es decir, además de hermosa, fealt. 

Otras figuras reconocidas en Hola nda fueron 
grandes representantes de vanguardias artísticas que 
aFectaron la visión estetica en el mundo. Comen­
zando con Van Gogh y su postimpresionisll1o, y ya 
en el siglo XX. Piel Mondrian que atraviesa desde el 
cubismo -influenciado por Picasso- a la abstracción 
total COIl el Neoplasticismo, en donde se fomlaron 
famosos arquitectos neerlandeses como Jacobus 
Johannes. Pie ter Oud y Gerrit nl0mas Rietveld que 
colaboraron en la revista De StUJ fundada por n,eo 
van Doesburg en 19 17. 

De Stijl quería el iminar cualquier referencia a 
cualquier parte de la realidad observable. Entre 
1920 y 1930, estos arquitectos racionalista s se 
dedicaron a la difusión de las nuevas ideas. 

Frente a la carga dramatka del expresionismo 

alcman o [a sensibilidad del cubismo francés. 

el neoplasticismo parece incorpora r en el arte 

modern o el rigor y austeridad de los Paises 

Bajos. Las obras neoplasticistas transmiten hey 

un anhelo de orden. pero de un orden que es 

tina imagen creada de un mundo inexistente, 

de una construcción deudora del deseo.) 

Holanda no había sufrido tanto el impa cto 
belico. de ahí que no se produjera la ruptura con 
los valores tradicionales tan característico en el 
desarroll o artístico de otros paises. 

J Charo (rego. El e5pejo del orden: el arte y la e5tética del grupo holandés, 1997. 
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• Antonini Florenda Elena / Guarino Nilda Beatriz / SaUnas María Luján 

P~lralelal1lente a la actividad artística de Ho­
lilnda, rn 1925 con la exposición titulada Nueva 
Objetividad. Pintura alemana desde el expresionismo 
nace C'n Alemania la Nueva Objetividad. 

H enlico G. F. Hartlaub fue respons.1ble dclllOIll­
bre. alurtielldo a lino de 105 objetivos de esta pintura. 

l.oo; artistas utilizaban lInlellguaje realista, pero 
formalmente agresivo y chocante, tomado en parte 
del expresionislllo. pero alejado de los lellguajes 
ck la~ vanguard ifls que habían imperado estetica­
mente hasta entonces. Duraría toda la década de 
10\ .. iI O'> 20. 

Dcr Blaue Rl'lter (El Jinete Azul) se habia de­
cantado por un caRlina claramente no figurali­
\0 en ",us imestigaciones. UI1 camino que podia 

parecer escapista a muchos. por excesrvamenle 
c-.pintual, I!'n momentos tan dramáticos como 
10\ que \i\úl Alemania despues de haber .. ido 
denotada en la Gran Guerra. Asi. a diferencia de 
10\ e\pr~IOtHstas, la Nueva Objetividad renun­

CI" a cualqUIer afan de introspetción de ca r;ic­
IN ¡J~lcológico e individualista. 4 

IIl\proVCCh<l 1l las aportaciones de la vanguardi'l 
pl'ro. il <lircTcncii:l de ella. no se quedan indircrentes 
¡Ulll' 1;1 r('(llidad social y política. toman partido: los 
lI1uilL'CO') 111ctafi\icos se carg¡¡n de atributo" de clase 
y '\C' convierten el1 representantes de ellas •. 

La élP¡Hición de la rotografía. cap¡Jz dc plasnli.H 
1<1 re,llidild de rorma objetiva. cucstiOllilbil lino de 
lo" fille\ lradiciollilles de la pintura: ser renejo es­
Irkto de b realidad. Ahora la pinturrt podia cxperi­
tlll'ntar (' illiciar la búsqueda de nuevos sentidos. 

hl l'\ta búsqueda Holanda regre\ó a la rcvo­
ludóll expresiva que Johal1nes Verlllcer logmba 
('111<1 lIoltltlda del siglo XVII: el Realismo. l:ntre la 
Prilll1,.'rd y 1,1 Segunda Guerra Mundirll. los Paises 
BiljoC;, COII pil1tores anteriormente lJlctlciotli¡das 
cOnfOrnlrlrOn el Realismo Mágico. 

H tl'nllillu rue aculiado CI1 19 21) para 1.1 litc­
ratura, pilltura y obras gráficas con CtIraCll"ri'itic<1s 
COIIIO Irt representación de las cosas con gran .,('11-

,ación de irrcillidad; representaciones de lo coti­
dicltlo O ballal como algo interesante, l11isterioso 
o extraordinario; objetos o figLlras rLlcr;) de con­
texto o COllu na finalidad simbólica o metafórica; 
vi:,iUll('s f;¡ntél"ticas y oníricas presentadas COll­

villccntclllC'Inc: acercamiento a la esencia dl' las 
CO')<I\ e interes ell su aspecto espiritual. 

\laria LU1sa De Pruter Fourmy afirma que .Tras 
el abandono del pictorialismo fotográfico y la 

.. Joaquín 'iarza luaces. «la Nueva Objetividad», t997· 

e,¡pcrimenlación vIsual llevada a cabo por las 

vanguardias. surge durante el periodo de 
entreguerras tanto en Estados Unidos como en 

Europa una corriente que busca e'll.plorar los 

recursos del medio fotog rafico medIante la 

plasmación rigurosa de la naturaleza, las per­
sonas o los elementos cotidianos. 

En parte, ello se debió a la actitud de la críti­
ca, incapaz de considerar artistico un medio de 
creación que usara ulla maquina como procedi­
miento de obtención de imágel1cs. Pero los avan­
ces en el diselio de las camaras y el perrecciona­
miento de las lentes permitió que la rotografia 
alcanzara una calidad sin precedentes. 

Todas estas nuevas expresiolles convivieron en 
los Juegos de 1928. 

El resultado fueron cartclesy piezas propagan­
disticas con el decorativislllo propio del Art Oecó y 
el realismo necesario para representar el esruerzo 
llevado allílllitc por el competidor olímpico. 

En cada lino de los cartcles se observa una 
1llHrcada innuencia de I;¡s artes decorativas, con 
tipogranas muy geométricas -con o sin serif-. 

En el cartel nQ 3 se combinan el color y las 
rormas para expresar Ull concepto. Sólo con ele­
mentos simbólicos como la estilización tanto de 
lil bandera holandesa -I;)s tres rranjas horizo11ta­
les rojo. blanco y azul- COIllO la bandera de 
Ámslerdam con sus tres franjas -roja, negra. roja­
y las tres cruces blancas de San Andrés que repre­
senta n las tres virtudes de la ciudad -valor, reso­
lución y cOlllpasión- se logra ulla visión metarórica 
al mejor estilo de 105 ailas 20. 

En los carteles n° 1 y 2 se suma a la figura del 
cuerpo humano con la representación propia del 
Realismo Magico -que se sirve del uso de grises, 
esrumados y sombreados para mostrar los cuer­
pos atléticos-, la prescncia de un intenso dina­
mismo. rilmo y actitud. es sustantivo y esencial 
en el disClio de estos ca rteles. figur¡:¡s estas que 
resul tan de la suma de ladas la<;¡ vanguardias que 
han influenciado al Art Oecó. 

Como afirma Eric I-Iobsbawm: 

Es práctica habitual enlre los hlstonadores anali­
zar el desarrollo de las artc!>. a pesar de lo pro~ 
fundamente arraigadas que estan en la SOCiedad, 
como SI fuesen separables de su contexto con­
tcmpor.ineo. como una rama o tipo de aCllvidad 
humana sujeta a sus propias reglas y susceptible 
por ello de ser juzgadas de acuerdo COII ellas.· 

~ Maria Luisa De Peuter Fourmy, «Nueva Objetividad Europea». 
tne Hobsbawm. Historia del sigfo XX. 1995. 
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De igual manera, en este texto se ha realizado 
un barrido histórico, considerando todos los con­
textos emergentes relacionados con el hombre, su 
hábitat, su estética y sensibilidad. 
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El objetivo de este trabajo apunta a describir 
las traycctorias dejóvenes universitarios, gradua­
dos y estudiantes, bajo el supuesto de que dispo­
ncr de información acerca de la inserción labora l 
de los graduados y de las competencias requeri­
das en el desempelio profesional es un insumo 
relevante a la hora de considerar dimensiones 
orientadas a la renovación académica. En este sen­
lido. las líneas de investigación en este campo 
configuran un componente destinado a brindar 
un aporte al momento de la actualización de los 
planes de estudio. 

El documento tiene el siguiente orden: en el 
Punto 1 se contextualiza la inserción de losjóve­
nes un iversitarios en el cambio del modelo pro­
ductivo y su impacto en el mercado laboral. En el 
Punto 11 se destaca la relevancia de disponer de la 
información de documentos que proyectan esce­
narios posibles de Argenlin~ en el marco de los 
procesos de globalización. y en el Punt o 111 se 
describen algunas características de la trayectoria 
de graduados de DiseflO Industrial, de Diselio en 
Comunicación Visual y de las Licenciaturas de 
COlllunicación Audiovisual referidas él sus expe­
riencias profesionales como elementos para posi­
bles reformas. 

Por último. las conclusiones refieren a algu­
nas perspectivas acerca de la renovación acadé­
mica de la Facultad de Bellas Artes. 

1, La educación en el con t exto 
social, productivo y de trabaj o 

Generar información destinada a describir \(1 
situación y las caracteristicas del ingreso al mer­
cado laboral y las posteri.ores etapas de trabajo de 
los universitarios es una tarea que requ iere consi­
derar los cambios en el contexto productivo y su 
relación con el trabajo y la educación. 

La historia de Argentina a pa rtir de l golpe. mi­
lita r del mi o 1976 estuvo signada por un fu.erte 
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proceso de reestructuración productiva, de aper­
tura del mercado. de dinam ismo del sector fina n­
ciero y de desindustrialización, que se manifestó 
tanto en la transformaci ón o desaparición de rCl­
mas cnteras! como también procesos en de con­
centración, transnacionaJización. ent re otros. 

Estrechamente ligados a los efectos de este 
proceso de reestructuración se identifican los efec­
tos en el mercado de trabajo que se manifiestan 
cn la reducción de las posibilidades de trabajo que 
han generado agudos procesos de desocupación. 
Tambien se modificaron el volumen y caracterís­
ticas del empleo y se observaron cambios en la 
demanda de recursos humanos. tanto en la emer­
gencia de requerimientos de lluevas calificacio­
nes, como de recaliAcaciones por los desplaza­
mientos ocupacionales, el surgimiento de nuevos 
espacios profesionales y la obsolesce ncia y 
reconversión de otros. En el mercado laboral. el 
punto más crítico en cuanto al nivel del desem­
pleo fue en el al;o 2002.2 Esto se produce en el 
marco de la mayor crisis del periodo democrático, 
afectando numerosos aspectos de la vida del pa ís 
y alcanza su mayor expresión en diciembre del 
200 1 Y se manifestó con mayor intensidad en el 
al;o 2002. l 

Esta tendencia se revierte en el año 2003.4 A 
partir de ese al;o se observa una tendencia de re­
cuperación del empleo que no se ha reflejado en 
la calidad del mismo. 

Como en otras situaciones de <l Ito desempleo, 
el nivel educaciona l resultó ser un diferencial po­
sitivo. En efecto, en este período, los jóvenes y los 
menos calificados experimentaron las mayores 
tasas de desocupación. 

Es importante destacar que la resistencia de 
la universidad püblica durante los 90 a las polit i­
cas de arancelamien to de la ensel;anza univers i­
taria, brindó un componente clave para la supe­
ración de la cr isis de empleo Cllta lllente calificado. 
En efecto, la caída de los ingresos medios hubiera 
restringido notablemente el acceso a la universi­
dad de un amplio grupo poblacioll a!. Por el con­
trario, el aumento de la matricula universitaria es 
un componente clave al momento de la supera-

ción de la crisis del modelo para responder al au­
mento de la demanda de recursos humanos al ta­
me nte ca li ficados en una nu eva etapa de 
reindust ria lización. 

2. Los escenarios 

La complejidad de los procesos socio-politi­
cos y económicos vividos plantea la necesidad de 
proyecta r los escenarios socio-productivos y de los 
cambios tecnológicos en los cuales los universita­
rios se insertarán , a fin de identificar las califica­
ciones y competencias acordes a dichos contex­
tos. Para proyectar la demanda de universitarios y 
técnicos superiores es necesa rio incorpora r las ca­
racterísticas y potencialidades del sis tema de in­
novación. s 

Vale subrayar que considerar las perspectivas 
y escenarios socio-productivos no significa limi­
tar la formación de los universitarios a dichas ten­
dencias, en tanto el rol de la universidad es más 
integral que la respuesta a los requer imientos del 
sector teeno-productivo. Especialistas latinoame­
ricanos selialan la necesidad de atender los cam­
bios socio-productivos6 pero advierten el peligro 
de restringir la formación de los jóvenes a las de­
mandas del sector productivo. 

Aportes en esta línea son las propuestas que se 
presentan en .Bases para el Plan Estratégico Na­
cional de Mediano Plazo en Ciencia, Tecnología e 
Innovacióm, documento elClborado por el Ministe­
rio de Educación, Ciencia y Tecnología en el año 
2004. Dicho documenta sistematiza propuestas de 
desarrollo formuladas en los últi mos arios por un 
conjunto de inst ituciones y autores representativos 
de distintos posicionamien tos en el espectro políti­
co. social y académica del país (sindica tos, gremios 
empresaria les, investigadores y fundaciones). Res­
pecto a la temática del trabajo, el panel de exper­
tos selialó la pOSibilidad de que 

( ... ) en el futuro se consolide: un cambio en las 
caracleristicas del empleo en dirección aUlla 
mayor flexibilidad y. al mismo tiempo inesta­
bilidad. 10 que: implicaría un cambio significa-

, Daniel Heymann y Bernardo Kosacoff, La Argentina de 105 noventa. Desempeño económico en un contexto de 
reformas, 2000, pp. 9-24. 

1 En cuanto a la situación del trabajo. Seccaria y Esquivel señalan que la salida del modelo económico vigente en 
los 90 agudizó la recesión e incrementó el desempleo que ya mostraba elevados niveles de desempleo abierto. 
subempleo visible y de precariedad laboral a finales de aquella década. Ver L. Seccaria; V. Esquivel y R. Mauricio. 
((Empleo, salarios y equidad durante la recuperación reciente en Argentina». 2005. 

3 El PSI se redujo más del 11""0. el desempleo alcanzó el 21.5% y más de la mitad de la población estuvo por 
debajo de la línea de pobreza. 
4 L. Seccaria, «El mercado laboral argentino luego de las reformas)) . 2005. 

s Un antecedente precursor de esta estrategia de anticipar los requerimien tos de formación de universitarios es el 
estudio realizado en el año 1982 por el Programa UNESCO-CEPAl-PNUD referido a la industria química de 

Argentina. En efecto. el documento de la UNESCO acerca del aprendizaje tecnológico señala Que la temprana 
formación de ingenieros Químicos favoreció el desarrollo de dicha industria en Argentina. 
' A. Díaz Barriga, Empleadores Universitarios: Un Estudio de Sus Opiniones, 2000. 
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Uva en ~ocledades donde el empIco estable no 

sólo habia sign ificado pautas de integración 

social sino tarnbicl1 una base financiera para 

la seguridad social. 

Ll Comisión de Mejoramiento de la Educa­
ción Superior (Conedus)' también ha realizado 
aportes en esta línea. Un estudio sobre la deman­
da de universitarios convocó el especialistas que 
abordaron las perspectivas del empleo de univer­
sita rios en distintas reunas productivas con po­
tencial de dcsmro1Jo. 

Asi, algultos sectores, corno es el caso de la in­
formática, se proyectan con alto potenciCl1 de inci­
dencia en la estructura productiva (en situación si­
milar se encuentra la digitalización y la penetración 
de Internet). Tambien se señalan las tecnologías 
horizontales. como el diselio y la gestión de la inno­
Vf1ción, centrales en un proyecto de desarrollo. 

Otr~ cuestión relevante abordada en el estudio 
de la Conedus refiere a la proyección de las Pymes 
COIllO generadoras de empleo y de requerimientos 
de califictlciones y competencias de los universita­
rios p¡ua un proceso de reeslruClUrtlción. Partl este 
')cgmctlto el lema informatico -y por lo tant o los 
recursos hllllltlllOS capaci tados en estas tecnolo­
~Jias- liene un potencial de mejortl del comporta­
miento de la empresa y en la generación de redes. 

Olro aspecto centra l refiere a las potenciélli­
dadcs de la in legración regiol1éll del Mercosur. Se 
destactltl el1 el estudio propuestas de Clcuerdos de 
especialización productiva a largo pltlzo, 1<1 asis­
lellci<l a las Pyllles en tecnología, calid;:¡d de ges­
tión, dcsmrollo de cadenas de vnlor, el diseflO de 
ulla política para fotllenta r (''<portaciones, algu-
11;1<; cll' I~~ cuales fueron incorporándo'ic en las 
pulític;:Is pllblicéls en los últimos mios. 

3, Inserción profesional de los 
graduados universitarios 

L:l inserción laboral de los gr<lduados se ha con­
vt.' rtido ('11 un tema de preocuptlción para los reS­
ponstlbles de las politicas educativas y laborales. 

Por una parle. existe evidencia elllpíric'J de que 
el desempleo ha afectado tarnbicll a los universi­
tarios y, por ot ra, se observa que, si bien el nivel 
educa tivo f<Jcilila el acceso a un trabajo. eOIl fre ­
clIenti,¡ las actividades descmpeñadas noestan 
relacionadas con los estudios realizados o que los 
gradu<ldos realizan tareas que no requieren las 

calHkaciol1esy cornpete rr cias alcanzadas en la for­
mación de grado.8 

Por ot ra parte. el impacto ele las lluevas tec­
nologías lleva a ulla diversificación de las compe­
tencias y a una mayor heterogeneidad de roles 
profesionales.') En este sen tido, los cambios pro­
venientes de la incorporación de nuevas tecnolo­
gías hall afeclado las calincaciones y competcn­
cias dellllercado laboral de los graduados, En efec­
to, las nuevas tecnologías, especialmente la in­
formáti ca, han impactado profundamente en las 
perspectivas y prácticas de las ca rreras de la Fa­
cultad de Bellas Artes, Los profesionales de Dise­
lio en Comunicación Visual. de Diselio Industrial 
y del campo audiovisual selialan que estas han 
conformado un impacto significa tivo en los re­
querimientos de ca lificaciones. 

Con el fin de Illonitorear y proyectar el ajuste 
gradua l de las capacidades universitarias con los 
cambios en los procesos productivos, una fuente 
relevante él considerar es la proveniente de la ex­
periencia profesional de los graduados. Estudios 
<1ce rca de su inserción profesional indican la ne­
cesidad de una forma ción universitaria relacio­
nada con la práctica profesional. Las entrevistas 
retl lizadas con el objeto de conocer las dificulta­
des del ingreso al lllercado profesional de los gra­
duados permitieron identific<lr el alto consenso 
en sus respuestas respecto de la desconexión en­
tre la formación ul1iversitnria y el complejo. calll­
bi,mte y heterogéneo sector productivo. Esta es 
una cuestión sistemáticamente sClialada por los 
graduados de diversas carreras, no sólo en la Fa­
cu ltad de Bell"s Artes. 

Otra carencia identificada refiere a la forma­
ción tecnológica, entendiend o por ello la nece­
sidad de con lar con una formación amplia e in ­
tegral en nuevas tecll olog ias y COIl prácticas en 
las mismas. Talllbien aluue a la demanda de for­
mación en el ámbito cultural que permita un des­
empe li o profesional más permeable al trabajo 
ir I terd iscipl ina rio. 

Entre las funciones de la universidad está la de 
formar ciudadanos profesionales. ParCl ello, consi­
de rar los cambios societ;:¡lcs y proyectar la forma­
ción de ciudadanos que participen integralmente 
en la sociedad es una respollsabilidad de la univer­
sidad. En distintos sectores del ámbito universita­
rio se observa cada vez más ulla noción de la fun­
ción y responsabi lidad de la universidad. destinada 
a dar respuesta a los problemas socia les de Argen-

. Conedus, (IDiagnóstico sobre el sistema de educación superior», 2002. 
! En esta línea. estudios realizados durante la década det 90 señalan que las restricciones del mercado laboral en 
cuanto él demandas de empleo generaron procesos de crecientes requerimientos de calificaciones para actividades 
Que no las requieren en su desempeño y que permiten identificar para el caso argentino un importante segmento 
de población sobrecalificada o sobrecertificada para la función Que desempeña. Ver lo Sectaria y N. lópez. ceNotas 
sobre el com portamiento del mercado de trabajo urbano)), 1997. 
> lo Fernandez Berdaguer, 1995. 1999. 2002, 2006. 2007· 
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tina. enfatizándose la responsabilidad de los uni­
versitarios en esta temática. La importancia asig­
nada a la transFe rencia puede leerse en los 
lineamienlOS de la polílica de la Facultad de Bellas 
Artes que se expresan en el editorial de la publica­
ción N° 5 de Arte e investigación donde la secreta­
ria de Ciencia y T érnica, Silvia García, sei;ala que 
los ejes de 1 .. investigación artística deben tener 
como prioridad la transferencia de los resultados y 
el impacto social de 105 mismos. 

La expansión de las actividades de investiga­
ción y extensión, y su incidencia en la Formación 
de los jóvenes y en la búsqueda de resolución de 
problemáticas sociales. puede ser identificada en la 
producción de proyectos de extensión e investiga­
ciones, así como tambien en las publicaciones y 
encuentros organizados en Bellas Artes. En los en­
cuentros de Arte y Diseilo y en los registros de pro­
yectos de extensión y de investigación de la Facul­
tad se observa la creciente presencifl de grupos 
orientados tan to a dar respuesta a temas de For­
mación como a brindar un aporte a la resolución 
de problemas. Algunos refie ren a apor tes orienta­
dos a las innovaciones en propuestas pedagógicas, 
y otros. al aporte que representa la pClTticipClción 
en proyectos de investigación y extensión. 

4. A modo de resumen 

Cuál es el rol de la r=acultad, cuales los meca­
nismos a implementar a fin de facilitar la inser­
ción profesional de los graduados y su aporte a la 
sociedad son temas de preocupación y de inter­
ca mbio cotidiano. Con referenci<1 a las trayecto­
rias de los jóvenes universitarios fue selialada la 
importancia de considerar los escenarios posibles 
en termin as de la estructura prod uctiva, la inno­
vación tecnológica, las políticas públicas y el con­
texto de globalización y de informació n relevada 
en el sector productivo y en el ambito educativo. 

De 111<1llera Ill~S direct<1, es re levante disponer 
de información de la experiencia profesional de 
los graduados, de los requerimientos de los espa­
cios profesionales donde estos se desempelian y 
de la va loración del aprendizaje profesional al­
ca nzado. Es una pauta creciente la percepción de 
que en la actualidad el aprendizaje será contin uo 
a lo largo de la vida activa. 

I.a incorporación y dirus ión de las innovacio­
nes tecnológicas y organizacionales tienen efec­
tos profundos en las cali ficaciones y competen­
cias demandadas a 105 universitarios en el merca­
do laboral. Sin duda. los graduados ac tu aliza rán 

su formación a fin de responder a las innovacio­
nes del sector productivo. Dicha formación no es 
privativa del ámbito universitario, aunque este si­
gue siendo un espacio reconocido. 

Indudablemente, desarrollar aportes acerca de 
la renovación academ ica es un obje ti vo 
mullifacélico y complej o. Otro tema refiere a la 
creciente importancia que las actividades de in ­
vestigación y extensión han adq uirido en la Fa­
cultad de Bellas Artes con el consiguiente impac­
to en la formación de los estudiantes. Una breve 
revisión de los linea mientos de proyectos de in­
vestigación y de extensión y su evolución en los 
últimos afiaS brinda in formación en esta línea. En 
este sentido, la consolidación de grupos de inves­
tigación y de proyectos de extensión, así como el 
crecimiento del número de becarios , so n 
indica dores de referencia. 
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¿La cultura l como sector 
productivo? 

La modernidad distinguió el trabajo del ocio, 
el trabajo corno la participación en la esfera de la 
producción , y el ocio como el tiempo para disfru­
tar de los frutos de ese trabajo. En estas esferas o 
ámbitos delimitados por la modernidad no fue 
sencillo para algunas actividades encontrar un 
lugar. Las actividades del mundo de la cultura y el 
saber fueron consideradas corno ajenas él la pro­
ducción y la creación de valor económico, y tradi­
cionahnente definidas COIllO aquellas en oposi­
ción al trabajo y a 1<1 economía. 

En el pasado las actividades culturales poco 
importaban a la teoría económica. Para Adam 
Smith o para David Rica rdo el gasto en artes no 
contribuía a la riqueza de la nación; para Smith la 
cul tura era el dominio del trabajo no productivo, 
aunque implícitamente reconocía los efectos ex­
ternos del gasto en cultura.2 

Sin embargo, en las sociedades contemporá­
neas se produce ulla resignificación de las activi­
dades culturales, que pasan a ser reconocidas tanto 
por su va lor simbólico como por su valor econó­
mico. Tal es así que se ha venido desarrollando en 
los (¡Itimos tiempos un area de especialidad en la 
economia enfocada al estudio de la cultura. Se­
gún la economia culturaP podemos establecer la 
siguiente clasificación: 

- Actividades económico-culturales no indus­
triales: artesanías; artes (plásticas, escénicas); es­
pectáculos de m (¡sica y/o danza y servicios cultu­
ra les (enselianza artístico-cultural, museos, gale­
rías. bibliotecas y archivos). 

- Industrias culturales nucleares o trad iciona­
les: complejo audiovisual (cine, video, TV); COI11-

piejo editorial (libros, periódicos) y complejo 
fonográfico (radio. industria de l disco). 

- Industrias culturales recientes o vinculadas: 
publicidad (vinculada a lo audiovisual y editorial) 
y el dise,io. No obst,H1te, de la permanente diná­
mica del sector cultural 

( ... ) puede afirmarse que un espectáculo musi­

cal, teatral , o una danza. pasan a formar parte 

de las industrias culturales cuando son trans­

formados en una manufactura a) tangible de 

tipo sonoro {CD, casete), audiovlsual (DVO, vi-

L A los fines de este trabajo utilizaremos una definición restringida de cultura solo considerando las producciones 
simbólicas y artísticas (cultura objetivada). No trabajaremos con diferencias entre alta cultura, cultura masiva y 
cultura popular. 
: lo Stolovich, «la producción cultural: agentes y mercados de trabajo», 2000. 

1 Tomaremos la clasificación que utiliza la Secretaría de Cultura de la Nación. 

Año 12 . Número 6 Página 81 



• Ardenghi Verónica 

deo casete), o escrito (libro. revista); b) iTltan-

9tb/e-- por medio de la lV o la radio -pata su 

Tlla!>iva venta o difusión. Una fotografia o una 

pllltura pasan .. formar parte del proceso In­

dustrial-cultural cuand o 50n copiadas y repro­
ducidas CI} s('ríe gracias a la intervención y uti­

lizaCIón ele diversas técnicas. soport es (maqul­

nas, eqUIpos) e insumos. que dan por resulta­

do hbros artist icos. pósters o afiches,· 

Otra Célfrlcteris tica a señalar es la estructuración 
i11terna del sector cultural, cada vez más como un 
compleju prodllcth'o. es decir la gradual desapa ri ­
ciÓ tI de rronlcras entre las distint<ls actividades 
culturales (cruces e intercambios entre las distintas 
ar tes e industrias cultuT<lles) y el aunlcnto de rela­
ciones con otros sectores de la economia {las i/l­
dustrias colle:tas y villcu/adas}. Por ejcmplo, I~ pro­
ducción teatral requiere de la industria electrónica; 
la mllsica grabada precisa del diseilo gráfico para 
su comercialización; IH discográfica, de la química 
y 1<1 electrónica: la audiovisual. de 1<1 electrónica: 
las (l rte~ plasticas utilizan las artes gráficas para su 
difusión y comercialización. etcétera. ~ 

A dife rencia de otros sectores que producen 
l'l11ica111ente mercancitls, léI culturrt no solo gcnera 
va lor económico sino que produce sentidos: su COII­

tenido ce; simbólico, concibe ideas, valores. creen­
cias. l.o que toma particularmente especial a la pro­
ducción cultural es que el v., lor simbólico le es inhc­
renh:: permite construir, n:nejar y autorrefleja r, la 
propia idenlidad y U11 imagll1a rio local compartido. 

El siglo XX a trrlvés de la indu::,tri<1liz<lción de 
la producción cultur<lt . mediante lél reproducción 
oc obw,> creativa> - por las innovacio1lcs tccnolú­
giG!\-. pcrmitió la IrtlnsformClción oe los proclu('­
lo!> culturales en prodvrciólI mercantil simbóli­
ca.' la cullu ra vista COIllO lIlercancia es objeto de 
nran itllcrcs p<1ra los conglomerados globaleo;¡ de 

cntretenimicnto, que oper:m COI1 una lógica de 
relltabilidad articultlda él nivel tr,msna(ÍonaL 

Este proceso de producción mercantil simbo­
lica se desarrolla y expande en la cOlltcll1poral1ei­
rltld eDil lo que se ha dellominado lIecol1omia de 
~ignoslt1 o posrordista. En la llueVtl era capitali\la , 
capitilli!l lllo tardío, la illlagell o estética de los pro­
ductos II objetos materiales es tanto o nl<ís im-

portante que su materialidad, avanzamos hacia la 
producción masiva y segmentada de bienes dife­
renciados. Cada vez más se producen signos y no 
objetos materiales, aumenta el consumo de lo sim­
bólico y por cndc l. e,tetizoción de los obje tos 
poslllodernos. El interés por el diseijo y la creati­
vidad en la identidad de los bienes va creciendo, a 
la par que el industrialismo del modelo de pro­
ducción fordista comienza a cambiar durante los 
BO. Entonces, la sociedad postindustrial o 
posfordista no significa el fin de la economía in­
dust rial sino su resignificación. Lél economía ac­
tual otorga preponderélncia al diselio intensivo para 
dar identidad a bienes y servicios luego del agotél­
miento de la producción masiva y estandarizada 
del fordismo. ' 

Pero ¿es un negocio atractivo para quien? Para 
los grandes se llos discográficos. Itls Majors del cine 
dc Hollywood o los gr.ndcs oper.dores de cillC. 

La producción y la distribución se concentran en 
algunas empresas transnélcionales que invierten 
en aquello que consideran tiene probabilidad de 
cxito. reduciend o r1sí las posibilidéldes de expre­
sión de la diversidad culturaL 

«Es en este conte'<.to donde el campo cultural 
aparece como autónomo. capaz de generélr por si 
mismo valor económico, y termina convertido en un 
área de gran atractivo parél el cmprendimicnto eco­
nómico».') Por su atractivo 1;1 cultura ha entréldo en 
las disputas cornerci'lles internacionales, como la 
Ronda Uruguay del GATT (hoy Orgélnización Mun­
díal del Comercio). Lo que mas preocupa es con r('­
léleión al véllor simbólico de la cultura: estas disputas 
110 se reducen solo al plano económico sino que. y 
sobretodo, son disputas por la h('~Je1llonía cultural. 

Pensar el1 los términos de la globalización 
implicél preguntarse qué valores, visiones y creen­
cias encuentran cana les globales pa rtl ser difundi­
dos y cuáles 5011 marginados. En es te contexto. la 
situación latinoa1llericantl ~e presentél en desven­
taja si no se entiende a In cultura C0l110 un fa ctor 
estréltegico pélra el desa rrollo. 

En Argentina recién a fines de la década del 
90 se empezó a prestélr at~nción a la importan­
cia. no solo económica sino también es tratégi­
co-cultural , que tienen las industria s de conte­
nid o cultura1. IO 

~ laboratorio de Industri as Cul turales de la Nación, «la medición de la economía cultural en Argentina)), 2006. p. 8. 
l. Stolovlch, La culrura da trabajo. Entre la creación y el negocio: economía y cultura en el Uruguay, 1997. 

, L Stolovjch. op. cil. , 2000. 

Concepto desarrollado por S. lash y /. Urry, Economía de signos y espacios. Sobre el capitalismo de la 
posorganización.1994. 
8 laboratorio de Industrias Culturales de la Nación . op. cif., 2006. 
9 Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Los trabajadores del sector cultural en Chile. Estudio de caracterización. 2004_ 
,e Achuagar señalaba la casi nula existencia de investigaciones en esta área. Ver H. Achuagar. ((La incomprensible 
invisibilidad del ser económico. o acerca de cultura, valor y trabajo en América Latina) , 1999. Desde el año 1999 
en adelan te empiezan a apiHecer investigaciones y reuniones que abordan esta temática para América latina. por 
eiemplo el Convenio Andrés Bello desarrolla el Proyecto Economía y Cultura, proponiendo indicadores 
estandanzados; ese año también se realiza la Reunión del Parlamento Cultural del Mercosu r. 
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En los paises desarrollados se estima que el 
sector genera el 6% del PBI. Estudios recientes" 
indican que en Argentina, en el arlO 2005, las prin­
cipales actividades e industrias de la economía 
cultural han representado el 3% del PBI, crecien­
do con mayor fuerza que el promedio del resto de 
las actividades económicas; ese al;o, por ejemplo. 
se duplicó la fact uración generada por Pesca y 
Mil/ería. Luego de la devaluación este sector cre­
ció un 580f0, mientras que el resto de la economía 
lo hizo un 27%. El presupuesto público nacional 
para CUltur3 fue del 0.24%, cifra inrerior al lOA> 
que destina Uruguay. 

También existen grandes diferencias en el ni­
vel regional. La Ciudad Autónoma de Buenos Ai­
res concentra mucha de la actividad del sector; 
las industrias culturales representan el 6% del PBG 
y generan 90.000 puestos de trabajo. el 4% de la 
mano de obra ocupada. 

En el nivel nacional en 1994 la cu lt ura generó 
342.208 puestos de trabajo. esto representó el 
3.20% de la participación en la generación de 
puestos. 11 

los t rabajadores del arte y la 
cul tura 

las cifras y las estad ísticas arriba seilaladas 
poco nos dicen acerca de los actores clave de este 
proceso: los trabajadores del sector cultural. 
¿Cómo podemos caracterizar a los trabajadores 
de la cultura? ¿Cómo son sus condiciones de vida? 

No abundan las investigaciones al respecto. 
Varios autores indican que un dato muy Glractc­
rístico es el multielllpleo o el pluriempleo. Mu­
chos artistas ejercen una doble actividad. es decir. 
tienen otra actividad laboral que les asegure in­
gresos para sobrellevar la incertidumbre de las 
carreras artísticas, en muchos casos, incluso. has­
ta evitan llamarse a sí mismos artistas o escritores 
por esta razón. la docencia artislica funciona fre­
cuen temente corno estrategia o forma de obtener 
ingresos seguros y estables. 1J 

En cuanto a los tipos de contratación el1con­
tramos que en la actividad artística se utiliza con 
frecuencia el empleo zafral, 14 temporario. o la con­
tratación por proyectos .. .., Si bien se puede traba­
jar contratado con un empleo permanente, lo que 

Arte, trabajo y educación . 

más ha aumentado es la intermitencia y discon­
tinuidad del trabajo. Esto, que hoy por hoy pare­
ce producto de la ftexibilización laboral de la dé­
cada del 90, en el sector cultural ya se desarrolla­
ba previamente. 

La cultura e5 un sector-Faro en el laboratorio 

de nuevas formas de empleo. Nos referimos 

al empleo intermitente, auto gestionado, de 
diversa especialización a lo largo de una ca­

rrera ( ... J. Con ello no se quiere indicar que 
esas formas precarias de empleo sean los ge­

niales resultados dellaboralo'rio. sino que las 

propias necesidades de los sectores culturales 
han exigido una experimentación de fOOllaS 

de prestación consideradas durante muchos 

años como atipicas." 

Esta situación lleva a hablar de informalidad 
labora l en el sector cultural, dada la discontinui­
dad en los ingresos y la desprotección en té rmi­
nos de seguridad social. 

Otra característ ica propia del sector es lo que 
se ha denominado star systeml1 (sistema de es­
trell as); es to es: la concent ración del consumo en 
determin<ldos prod uctos de ciertos artistas con­
sagrados; algunos artistas estrellas altamente co­
tizados que obtienen grandes ganancias. Por esto. 
otra caracteristica de los trabajadores del arte es 
la incertidumbre acerca de sus posibilidades de 
éxito: las perspectivas de carrera son inciertas. 

Algunos problemas metodológicos 
para investigar a los trabajadores 
de l sector cultural 

Resulta complejo emprender investigaciones 
en estas áreas debido a los pocos y a su vez frag­
mentarios datos y estadísticas. Se produce n datos 
desde diversos organismos públicos y privados. 
pero no toda la información es metodológicamente 
confiable. Esfuerzos gubernamentales en busca 
de mejorar esta si tuación se plasman en la crea­
ción del Observatorio de Industrias Culturales en 
la Ciudad Autónoma de Buenos Aires y el labora­
to rio de Industrias Cultura les de la Nación. 

COIl relación a las bases del Instituto Nacional 
de Estadisticas y Censos ONDEC), contamos con 

" laboratorio de Industrias Culturales de la Nación, «Informe sobre la cuenta satélite de cultura». 2007. 
" Ibídem. en base al Censo Económico Nacional 1994. El Censo Económico 2005 aún está siendo procesado. solo 
hay datos preliminares del mismo. 
') Casas señala esta situación para los egresados de la Uc. en Aries Plásticas de la Universidad Nacional de Cuyo. 
Ver G. Casas. «Informe sobre la carrera de Uc. en Artes Plásticas», 2004. 
40 F. Benhamou. La economía de fa cultura. 1997. 
,~ María N. Bulloni Yaquinta. «¿Cómo se filma un comercial? Organización y proceso de trabajo en los proyectos de 

cine publicitario». 2007 . 

• 6 Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. op. cit.. 2004. 

" F. Benhamou, op. cit.. 1997. 
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la información que releva la Encuesta Permanen­
te de Hogares (EPH) y los Censos. El problema 
que surge de la EPH es que releva el trabajo prin­
cipal (al que más hora s se le dedica) y como dij i­
mos. e/1 el caso del trabajo artístico se suele dar la 
siturtción de pluriempleo. cnla que muchos artis­
tas dedican más horas a otros trabajos 110 artísti­
cos. Por eSlo, considerarnos que probablemente a 
1(1 EPII escapa información acerca de la si tuación 
laboral de los trabajadores del arte. En sin tesis. en 
Argentina es ulla larea pendiente la generación 
de datos empíricos confiables sobre los trabaja­
dores del sector culturaLI8 

Educación y trabajo 

Fn la actualidad, 1::1 relación educación y trabajo 
ocupa un lugar importante para las políticas educa­
tiVdS.I'J En la provincia de Buenos Aires es una de las 
principa les lineas de acción del plan ed ucativo. 

Se esta refornlulando la concepción tradicio­
Ilal que pensaba al trabajo COIllO el reino del ha­
cer y a la educación C01110 el reino del intelecto. 
En el mundo del trabajo se producen saberes. que 
110 O:¡Otl solo aquellos que genera la experiencia o 
la adquisición de destrezas: como seilala Spinosa: 
'1(. .. ) en el acto de trabajo e'(iste. en la medida que 
se resuelven problemas. un análisis de la ac tivi­
dad. UIl diagnóstico que orienta la acción poste­
rior ( ... ) el pensamiento es inseparable de la ac­
dÓlllt.)(J Por esta razón. estaríamos hablando de 
10'1 .. ¡¡beres del trabajo. Penc;¡ar en estos términos 
rl'configura I.t relación educación-trabajo consi­
dl'rando que desde el mundo del trabajo se pue­
den nl'llcrar sit uaciones did~cticas. 

D¡:",tle esta persp~ctiv(l. Instituciones de la LJi ­
r('cdon de Educación Artistica de la lJGCyE de la 
provincia de Buenos Aires han sido incorporadas 
al n . .'gistro del Instituto Nacional de Ed ucación 
Técllicil. en clmarco de la Ley dt= Educ-dción Tcc­
nico Profesional 26.0S8. 

Educación formal en artes 

bl cuanto a la educación forlllal. los trabaja­
dorc" del sector cultural suelen haber alcanzado 
altas inswncifls de rOTlnación académica, y¡:¡ sea 
educnción universitaria o superior 110 ulliversita­
rid. ~l'Ullll estima Elizalde. en Argenlin;:¡ el 25,2010 
de lo~ trabajadores del arte posee estud ios supe-

rio res o universitarios de acuerdo a la Encuesta 
Permanenle de Hogares 1999, cifra superior al 
15,5% del lolal general de ocupados que esla 
autora señala para eSe ailo. 

Si bien el titulo no es un detennillante para 
ejercer estas actividades. si podemos decir que ac­
túa corno un código de acceso almcrcado laboral. 
No obstante, en muchas areas de desempeño son 
mas valorados los conocimientos adquir idos por la 
experiencia de la práctica laboral que la credencial 
educativa. En ciertas actividades artísticas el titulo 
empezaría a indicar implícitamente la garantía de 
buen desempeilo y contribuiría al ingreso al circui­
to intelectual o de vanguardia. Esto no sucede en 
todas las arerls. pero la educación formal empeza­
ría a actuar como legitimadora en algunos campos 
del talento, ante sí mismo y los demás. la universi­
dad brindaría el disposit ivo simbólico y la creden­
cial que legi tima y avala a quien ejerce estas ac tivi­
dades. Algunas investigacioncs1!s6lalan dife rencias 
en el nivel generacional, en muchos casos las per­
sonas de mayor edad son trabajadores autodidac­
tas que han adquirido experiencia en su larga tra­
yectoria en el campo artistico y que legitiman su 
lugar con el renombre y la trayectoria. En los (¡!ti­
mos ali as ha aumentado la matricula de alumnos 
en las carreras artisticas; este proceso es parte de la 
expansión de 1(1 educación superior en la I\rgentina 
de los últimos alias. pero tmnbién podria indicar la 
mayor profes;onalización del ca mpo cultural y la 
cornpensélción de trayectoria con educación formal 
por parte de las gencr<lciones más jóvenes. Esta 
profesiollalización es illleres<lnte, puesto que rela­
tiviza cierta creencia instalClcla por la cual en artes 
todo es cuestión de talelllo y libre inspiración. Esta 
profesionalizació ll indic:miCl que C0111 0 en otras i'in~as, 
la educación formal aqui larnbit.:1l es importante. 

la ed ucación superior no proporciona solo 
conocimientos especificos. actúa como un espa­
cio de contacto y despliegue de redes sociales. 
COIllO un lugar de conocimiento y reconoci miento 
del campo artístico y cultural y las reglas dejucgo 
que en él operan; no obstante en algullos ambi­
tos de trabajo cultural persis te y coexiste la for­
mación como oficio. H La credencial educativa 
empezaria a fun cionar en algunos ámbitos como 
legitimadora de una posición en el campo. esto 
que al autodidacta le lleva largos ai'los de trayec­
toria lograr. 

Con relación a es tas cuestiones y al sen tido de 

. 1 Un trabajo valioso en este senlido es el de María lo Elizalde. «los trabajadores del arte en la Argentina». '200). 

,¡ En la provmcla de Buenos Aires . [a Di rección General de Cultura y Educación ha creado en su es tructura la 
Dirección Provincial de Educación y Trabajo. el Consejo Provincial de Educación y Trabajo y la Agencia de 
Acreditación de Competencias laborales. 
' o Martín Spinosa . «los saberes y el trabajo!), 2006. pp. 164-173 . 
. Consejo Nacional de la Cultura y las Artes . op. cit.. 2004. 

" Bulloni Yaquinta señala esto para algunos puestos de cine publicitario_ Ver María N. Bulloni Yaquinta. op. cit .• '2007. 
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las instituciones art ísticas, Bourdieu se pregunta: 

¿Qué es lo que uno aprende en las Escuelas de 

Bellas Artes? Uno va 311i sabiendo 10 que es el 

arte, y que uno ama el arte, pero 311i aprende 
razones para amar el arte y tambien todo un 

conjunto de tecnicas. de saberes. de saber-ha­

cer. que hacen que uno pueda sentirse. a la vez. 

inclinado y apto para transgredir legitimamente 

las reglas del arle o miÍs simplemente, las con­

venciones del oficio tradicional. ( ... ). En una 

palabra. en el campo artistico. como en el cam­

po cicntifico. es necesario lener much o capital 

para ser revolucionario.lJ 

Conclusiones 

Mucho queda por hacer e investigar. Es nece­
sario generar datos que permitan conocer ace rca 
del sector cultural y las características de sus tra­
bajadores. Esto permitiría la planificación de po­
líticas para este sector est ratégico. 

En el siglo XXI. la cultura pasara ti ser el verda­

dero motor e/e la economia. La diversidad cul­

tural constituye, pues, un capital global que la 

comunidad internacional tiene el deber de ha­

cer fructificar no sol o por razones económicas 

sino tambien en función de imperativos eti­

coso Es. por ello. fundamental que la dimen­

sión cultural se convierta en el eje del desarro­

ll o global que habra de ser. por afladidura, sos­

lenible.20 

Investigar, producir, legislar, generar conoci­
mientos. bienes y servicios en estas arcas, mere­
cen un lugar destacado en la agenda de discusión 
de las políticas públicas. El sector cultu ral es de 
importancia estratégica: no 5010 promueve el de­
sarrollo económico, sino que contribuye a la ex­
presión de la diversidad , a l desarrollo social y 
motoriza emprcndimicntos asociativos. 
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Profesora y Licenciada en Historia de las 
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ill(//{{jlllmlo (,JI 1960 por el (in/jJo SI, "údeo 
ch' plri·,¡tims iu!omw/is!(!s prodllcrores del 
¡"rel/lO cOI/Jumo (/" tlcwali¡ociól1 del an('. 
C;,/co (IIios mtÍs wrrle. el MI/seo l'rol'illónl de 
Ikllm , \ 11(,_\ rompe COII Sil líuca prt;>$('IlIf1l1do 

uf 1\IO\I/¡\/IIN/O ,\R'/T NU/; \10 (ATAN). Fl 
director dd MI/sro, Auge{ OSl'a ldo Nt'ssi y 
Salil Y/lrklel'idl rr/Ím' /I //1/ paHorama 
I/"dmwl. lIIt"cJwdo COJ/ {/lgul/asJigums 
torales, (It- (el/delicias Huís lII'fII/7{/(/IL ... fiel 
Imis. E/1 196/, /./lis p(//(}S 1I10llfflllll especuj ­
CilIo para lo Ilfcst'lHació/I de 511 libro -o/~;i'r() 

lA CO!?SF/A FlI 19Gt/, quiell e .... nil)t'. 
HI/le_ ... rm "'/I~ cosas bajo /11/[/ eOJl!ert: lldn 

l/Hul(/ . y eOH/-'oca ti 1/1/(1 c.rpcr¡c /l cifl coft'cr¡" fl 
('00 S/I A1, \¡\"()}O U{ SEM;ÍHJROS. /;'/1 lo; 

p1/1."(L" dI' l,/illa uese/l, Carlm GiJ/lbUlfl r(',,!iNI 
l/JI i\(;U./ENO FN L\ PIA YA, r('{j/jll/ciÚII 

t"CJ1t'L'lim l"cJl/ /111 pOlO ell In (11t'lIa eDil cita ("/1 

_\/1 illfcrirn I'(lm dimf}ar. y c<;e IIlj~lIId nlio eH 

la Illma ~!' I/OIJIt'luÜC(i 111 GJ?UPO SÍ. ' 

Este <lrticulo trat<l de brindar una reseña de 
las artes visutlles en la ciudad de la Plal¡:¡ en el 
periodo 1958- 1968. él ll1 ¡:¡ nera de sin tesis de las 
observaciones desarrolladas en un proyecto de 
documenta ció n e inves tigación de las Artes en la 
ciudad. que se lleva a cabo en c1IHMA de la Fa­
cultad de Bell;:¡ s Artes de la Universidad Naciona l 
de La Plata. 

Acerca del proyecto de 
investigación y documentación 
dellHAAA 

El proyecto .Las Artes y la ciudad: archivo. 
memoria y contemporaneidad {1958-2006).2 co­
mienza a desarrollarse en 2007 dentro del Pro­
grama de Incen tivos, COIl la linalidad de construir 
un conjunto de información sistematizada y su 

, E. A. Vigo. «No-Arte·Si» , 1969. p. 5· 
I Entre los trabajos previos. que son varios, pero cuya información es dispersa. se pueden señalar:. A. M. 
Altamirano, ((El nacimiento de la plástica en La Plata)) , tesis de licencia tura en Historia del arte. Biblioteca FBA. 
UNLP; A. O. Nessi , Diccionario Temático de las Artes en La Plata. La Plata. IHAM. FBA. UNLP, 1982; E. Sánchez 
Pórfido (comp.) . Maestros de la pintura platense. 18 pintores de la ciudad. La Plata, La Comuna, Municipalidad de 

La Plata, 2005· 
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El campo artístico visual en La Plata (1958-1968) • 

posterior interpreta ción sobre las artes en 1(1 ciu­
dad, a lravés de cuatro sublemas y/o ejes. El pro­
pósito es aportar datos, reunir documentos y es­
tudios tend ientes a la construcción del campo ar­
tislico de la ciudad de La Plala y su vinculación 
nacional e internacional en el período selia lado. 
Las acciones a seguir se inscriben en la consti tu­
ción de programa de documentación e investiga­
ción con cual ro líneas de investigación re laciona­
das por su ámbito de desempeño, sus objet ivos 
generales y metodologia. 

A partir de las búsquedas se rea liza rá el estu ­
dio de las actuaciones de grupos e instituciones 
que se han desempeflado en la constitución del 
campo artistico-cultural. a partir de las produc­
ciones, 105 imaginarios y los circuitos del mismo. 
Se piensa en la necesidad de un archivo del desa­
rrollo de las artes en la ciudad, en la tarea de 
sistema tizar en una institución de la UNLP el 
material disponible y en poner en valor el patri­
monio artíst ico del periodo. 

El panorama critico local, articulado en 10 que 
respecta a las relaciones entre artes. los circuitos 
e insti tuciones en un periodo de importan tes cam­
bios sociales y culturales en la ciudad de La Plat¡:¡, 
ha ce necesario una investigación que dé cuenta 
de los tránsitos y tensiones. Las prácticas artísti­
cas, COll su mltll raleza pública de obras. y la ma­
nifestación de sus realizadores de ir más allá de la 
expresió11 individual, da n pie a la formulación de 
estéticas críticas orientadas a la búsq ueda cons­
ciente de efectos sociales locales. La rel evancia de 
est¡:¡ propuesta es orga nizar en un corpus unifica­
do la información dispersa en diferentes ámbitos: 
museos. cen tro" de exposición y archivos particu­
lares. Radicar el proyecto en ellHAAAy converlir-
10 en un proyecto de investigación del mismo, 
significa poner en valor la historia de los estudios 
sobre artes que se han generado en la Facultad de 
Bellas Artes. en la UNLP, en diferen tes 1110l11entos 
de la segunda mitad del siglo XX, y que no han 
tenido el desarrollo ins titucional su fi ciente, o la 
mcdiación de las industrias culturales, pero que 
no obsta nte han seguido -con nuctua cioncs- el 
desarrollo del arte local y nacional. 

La historia del campo artístico de la ciudad 
puede tomar C01110 uno de 105 centros de produ c­
ción de sentido aquel que fue gcnerado a partir 
de I;:t Universidad y los diferentes centros : Museos 
Provi .1Cial, Municipal y el Museo de Arte Contem­
poráneo La tin oamericano, como aquellas salas, ya 
inexistentes, creadas con el entusiasmo de parti-

eulares que participaron de la renovación de las 
artes en La Plata. 

Comenzar en 1958 es anticipar la década mitica 
para las artes argentinas y se corresponde 11 0 solo 
con la detección de un area vacante y la fragmen­
tación ele los estudios precedentes, sino. con los 
cambios en las políticas públicas de la provincia 
de Buenos Aires, en particular en 10 atinente al 
plano cultural y sus industrias. En el ambito de la 
UN LP se destaca la posterior creación de la carre­
ra de Historia del arte por A. O. Nessi, la gestión 
del artista Carlos Aragón en la dirección de la Fa­
cultad de Bellas Artes; avanza ndo los primeros 60 
el campo artístico se renueva y dicha renovación 
se verá desarrollada en la década siguien te. 

Frente a los silenciam ientos de la Dictadu ra. 
las artes en la ciudad asumieron diversas est rate­
gias que se podran vislumbrar con el advenimien­
to de la democracia. En algunos ejes las rupturas 
son temporales. son más fuertes; en otros ejes se 
establece una variada posibilidad de recorridos que 
permiten pensar la contemporaneidad. De es te 
modo las tres palabras clave para este proyecto -
archivo, memoria y contemporaneidad- cobran 
ulla importa nte interrelación para estudiar los cam­
pos en forma sincrónica y diacrónica. 

La inst itución artística. a través de distintos 
espacios y actores. ha legi tim<1do y legitima, con 
diferentes raciona lidades, diversas significaciones 
sobre el arte y el patrimonio. Las exposiciones han 
sido instrumento de modernización cultural y de 
representación de políticas artísticas dominantes 
o subordinadas. de acuerdo a la relación entre 
modalidades. circuitos y públicos. 

Anna Maria Guaschl establece una mirada so­
bre el arte contemporáneo a partir del disposi tivo 
de exhibición. Este se: considera uno de 105 instru­
mentos mas útiles para profundizar y avanzar en 
el conocimiento de una historia no escrita, más 
que en el repertorio de las agendas institucionales 
y, en el mejor de los casos, en la brevedad del 
ca tálogo. 

Hacia el Arte Nuevo 

~e sostiene que las experiencias plásticas y 
mediadoras de E. A. Vigo en la ciudad intentaron 
instalar nuevos comportamientos artísticos, UIl 

es tado de va nguardia frente a un campo artístico 
más trad icional, especialmente sustentado en los 
envíos a 105 salones provinciales y a la enseliallza 
de algunos talleres en la en tonces Escuela Supe-

) A. M. Guasch. El Arte de/siglo XX en sus exposiciones J945'1995, 1997. 
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flOl de Bellas Artes. A final es de 105 años 50 el 
;¡r(C' lluevo se empezaba a producir en los talleres 
de losjóvcncs artis tas, que sa ldrán a la luz COIll O 

1\1odmicnto Sí. y las renovaciones estéticas se tras­
Ill itíal1 desde las clases de Héctor Cartier y Ma­
nuel López Blanco. co mbinando la llueva visión y 
el existencialislllo. La solidez pictórica de maes­
tros como Martinez Sol imán, Carlos Aragón o 
Fr~ncisco Vecchioli condujo ~ un~ afirmación de 
la pintura figurativa con fuertes componentes 
expresionis tas. Esta primera renovación eS asimi­
I(lc!íl a fitltllcs de los ailOs 50 C0l110 una vcrdadcré1 
l'sCl/ela. C01l10 parte de la tradiciól1 a 10 que res­
ponded COIl la fuerza de la actitud rupturista E. 
A. Viuo m¡'ls que el grupo Informalista; los reuni ­
dos en este grupo sin duda renovaran el lenguaje 
pictórico al interior del sistema. Vigo se propone 
rcvlllsionar l dicho sis lema proponiendo un «nO 

3rtt~, pero t;:¡rnb ién (lirundir y comentar 10 que 
acontece para provocar ulla vanguardia. tanto en 

1¡-1 producción COIllO en la recepción. Un artisCa 
difl1sar que tensiona la relación entre vanguardia 
y reacción, en analogia con la intervención de lo~ 
arlb tas en el proceso social de constitución de 
siOl1ificéldos estéticos durante los alias 60. alre­
dedor del Di Tella, en los que prevaleció en Ar­
f!cl1t ina aun (Hte de difusores •. " 

/-c/ye/rdll'\ Viyo. r .. flldio J/!('ctÍlli('(J 

I \/t'IÚ'U 1//(/(111;1/(/ (le CI¡!J 'WIfI.ll" 11'l'udu ... 

1'11 el didrio El Argentino. Vigo escribe la co­
hlllltltl dl' arles plásticas. En su Panoral1l ;l Plástico 
Local de 1962 destaca c1movimiento con un itine­
rmio variado ell Ull a ciu dad co ntradictoria. Los sá-

Flli/no con di"("Iio dC' IlIpO If(" O'\or !0I'{'L 

O,omio fue fl/lMieado I'rilllcru ('/1 el N' '5 
lit la RC"¡\1U tic la Ihlil"{"r.\illtuJ ('('pl;('1II-
1m didcmlm 19611 (diflldo ("/1 19(¡ J. 

hados de inauguración en los que todo cobra tem­
peratura. \tEI plástico no se siente solo. Empie­
za a darse cllenta también de que la temperatura 
suya ha sido con tagiada al medio ambiente. No 
somos ilusos pero cr('elllOs que estamos en presen­
cia de UIl verdadero punto de partidal!. 

El mapa del campo artistico platense del pe­
riodo comprende los siguientes actores: 

1. La formación del Grupo Si (1960-1962) 
integ rado por César Ambrossi ni; Césa r Bl rmco ; 
Nelson Blanco; Horacio Helena ; Omar Gancedo; 
Sa úl Sarralde; Carlos Pachcco; Eduardo Pancei ra; 
Cés;:¡ r Patern osto; Alejandro Pu ente; Hora cio 
Ralllirez; Carlos Sanchez Vacca; Dalrniro Sirabo ; 
Antonio Sitro; Hugo Soubielle; Mario Starforini y 
Antonio Trolla. El grupo experimentó con mate­
riales. técnic<1s y soportes, (' 11 un<l dialéctica info r­
mal-concreta. 

2. Grupo Diálogo (1962-197 1) forlllado por los 
artistas Enrique Arrigoni; Ismael Calvo Perotti; Oscar 
Levaggi y Ramón Peralta. Incorporaron la renova­
ción sobre una base figurativa y de orientación te­
lIlática hacia el amcricanisrno y la crítica social. 

~ l" id~a de una poética de la revulsión para tratar la obra de Vigo es introducida por Fernando Davis, Actas 
IHAAA 2007. muestra Ane Nuevo 1960-1976. Centro Cul tural Recoleta, 2007. 
s García Canclini retoma esta idea de Slemenson , M. y Kratochwill. G., ((Un arte de difusores_ Apun tes para la 
compresión de un movimiento plástico de vanguard ia en Buenos Aires, de sus creadores, sus difusores y su 
públiCO') . en Juan F. Marsal (ed.) . El intelecruallatinoamericano, Buenos Aires, dellnsrituto. 1970, pp. 171-201. La 
CIt.1 corresponde al texto de N_ García Candin i. ((La modern idad después de la modernidad), en A. Belluzzo (ed.), 
Modt'midade: Vanguardas Artísticas na América Latina, San Pablo, UNESP-Memorial. 1990. p. 231. 
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3. Pintores independientes vinculados a los 
grupos y a la Escuela Superior de Senas Artes: Mi­
guel Ángel Alzugaray (entre la figuración expresio­
nistayel infomlalismo, gran colorista); Udo lacopetti 
[abstracción sensible. pictografclllas; no solo reno­
vó la pintura desde el punto de vista signico, sino 
que lIllOS aftos más tarde propiciará la creación de 
circuitos alternativos de difusión de las obras}; Cesar 
López Osornio (presenta en 1958 una obra informal 
al Salón de Mar del Plata, anticipando y en corres­
pondencia con el GnJpo Si, renovando e1lenguaje 
visual Cilla síntesis entre el gesto informal y la geo­
metría. Además, su rol docente en Bellas Artes lo 
llevó a aplicar en el nuevo análisis del arte las cate­
gorías provenientes tanto de la filosofía existencial 
C0l110 de la fenomenología y la llueva visión. Entre 
1960 y 1962 viaja a Japón y entra en contacto con 
el grupo Gutai). Asimismo se destaca el escultor 
Rubén Elosegui, también propiciando el cambio ha­
cia Llna escultura abstracta. 

4. Movimiento de Arte Nuevo (MAN) (1965). 
Grupo de artistas reu nidos por el entonces direc­
tor de l Museo Provincial de Bellas Artes, Osvaldo 
Nessi. elluna exposición colectiva y explosiva, más 
llIediática por sus consecuencias y most rando 
nuevas tendencias (inauguradas tanto por el Gru­
po Sí como por el no arte de Vigo).6 Los artistas. 
tratando de imponer sus ideas declarmon: 

. El arte esta vinculado a su época siempre y de 
manera t'SCncial. Hoy. es la respuesta sensible. ima­
ginatlv.!. a los estimulos que nos toca vivir. No se 
lo puede juzgar con pn:;juidos ni con esquemas 
anacrónicos. Exige una perpetua acomodación al 
presente. Un arte libre de prevenciones que no 

tllenosprede ningún aspe<:to de la realidad. que se 
propone extraer alimento de todas las comarcas 
de nuestra existencia, Sl11 desdcI1ar lo feo. 10 gro­

tesco. 10 macabro. 10 banal. 10 cotidiallo~.1 

5. Un espado de renovación: la Pequeña 
Galeria de Radio Universidad. 

• 
ro.,.~ S. I.T. 

• - ',,=".::::.:--'-.. _. -.. -.. ---_ .. __ .. _. 
_._~~_ ... __ .-
.. _._-_._._-­----_. __ ... -_ .... _~----­
~:::---_._ . _. 

e­
!!l5! 
IIG 

ti1lri 
l R n .. - ··,.·"·-1········ . ........... ..... _ .. .. 

la Pequeña Galeria de Radio Universidad es 
uno de los escena rios privilegiados de la avanzada 
hacia el arte de ca mbio. Se crea en 1961 y funcio­
na hasta 1963. bajo la dirección de la radio de 
Julio Sager. 

En este espacio Vigo colabora como entrevis­
tado en diferentes programas sobre el panorama 
de las artes en la ciudad, reúne grabados de dife­
rentes artistas para ilustrar la programación men­
sual y organiza las primeras muestras. Allí presen­
tó al Grupo Integración, de breve existencia, pero 
que marca el lazo entre dos vertientes del proyecto 
moderno, la experimental y la constructiva, 

En 1962 se realiza una muestra Madi: y a lo 
largo de los tres al;OS se pudo apreciar una de 
Constructivismo arquitectural, de pinturas y gra­
bados de Pettoruti, de jóve nes escultores y 
ceramistas. 

úy"lcibf) órl Grvpo "'4011 r n la r.q~ Oolulo "- todo 
lh¡~(n"lo" • LD f'lcrto - ""'\.110 6r SCOP'Elll U y .w:tJ.hv­
, .... SA&nu. .. 

6. Apar ición en la escena plástica de algunas 
jóvenes artistas mujeres, escultoras: Graciela 
Gutierrez Marx e Isabel Carmona (exponen en 1963 
en la Pequelia Galería de Radio Universidad). 

7. Grabadores de la Plata y la creación de Vigo 
del Museo de la Xilografia.1967. Exponen y donan 
al Museo del Grabado: Ismael Calvo Perotti; De 
Marco; Francisco De Santo; Miguel Ángel Legarte; 
Omar Gancedo; Gaudino; Ofelia De Jofré; Lucio Lo­
ubet; Néstor Morales; Alberto Piergiacomi; Norma 
Posca; Hebe Redoano y Edgardo A. Vigo. 

8. VI/N. Centro de Visión In tegral (1961). 
formado por Héctor Puppo junto él Jorge Pereira; 
Nicolás Jiméllez; Ricardo Zelarayáll; Gonzalo 
Chávez; Roberto Ro"ie; Ezequiel del Busto; Raul 
Massoni y Manolo López Blanco. Su labor consis­
tía en difundir los principales trabajos sobre arte, 
arquitectura, diseño industrial y comunicación vi­
sual. Desarrollaron ta reas de traducción de textos 
inéditos en Argentina, entre ellos: ¿Tiene vigencia 
la Bauhaus?y Signos visuales cnla comunicación 
operativa y persuasiva, de Tomás Maldonado; De 

, Esto fue estudiado en particular por M. Florencia Suarez Guerrini. como premio a proyectos MPBA. 2006. En 
prensa. 
7 A. Q. Nessl. «El MAN». en Diccionario Temácico de las Artes en La Plata. 1982. P.237. 
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la 5upcrncie al espacio y Problema del espacio 
tiempo de Max HiJl; Espacio y Forma, de Walter 
Gropius. 

8. Movimiento Diagonal Cero (1966- 1969). 
Conforll1<ldo a partir de las diferentes ediciones 
de la revista homónima con jóvenes poetas. alum-
1105 de Vigo del Colegio Nacional. Constituido por 
Vigo; 0111ar Gancedo; Carlos Ginsburg; J de L1uan 
Gutierrez y L Pazos, Renovaron la poesía inte­
grando imagen. texto, sonoridades. objetos. En 
U11 st'n tido amplio sentaron las bases de Ull tipo 
de operatoria conceptual. La ciudad de La Plata 
prlTlicipa en esos aflOs, a través de ell os. del deba­
te sobre los Iluevos destinos y meca nismos del 
arte. La ciudad celebra 10 nuevo a la vez que 10 
condella. y genera un ámbito de experiencias lo­
cales que, desde el ci rcuito marginal, intenta en­
tabla r UII diálogo con el Instituto Di Tella y pro­
poner otros en Foques, como el ponderar los as­
pectos azarosos y lúdicos de lo artístico, y des­
mantelar el adonnecimiento y la sacralidad que la 
pequei'la sociedad platense le adjudica al arte. 

E. A Vigo en tanto arUsta difusor comen ta, 
introducl', selecciona y ofrece a la formación del 
observador el arte de su tiempo con todas la s va­
riantes posibles, a través de las muest ras que ci r­
culan en la ciudad; C01110 creador da a conocer, 
rCnexiollél y trata de despertar al observador en lo 
que 1¡,lIl1a el eno arte •. 

f ,,; .. ¡l(I/O" 1(J("(lJI(fo .\ /1 /J()('1l1ll -objt'/o 

II/flm Ltl ("I'''U·/(I. 

l.o~ ult imas 'lIios 60 representan un él sumatoria 
de sensaciones contradictorias en el plano de la 
culwra, la polí ti ca, la vida cotidiana. Se trata de 
ser modemos y utopistas, a la vez que los dife­
rentes sucesos mili tares y represivos aumentan. 
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La ciudad de La Plata vive la efervescencia de las 
investigaciones estéticas y constituye un escena­
rio de rebelión capaz de soportar el avance de la 
experimentación en las artes visuales, la poesía y 
la música. 

Fuentes consultadas: 
Arch ivo Familia Nessi 
Archivo Grupo Escombros 
Arch ivo Celltro Experimental Vigo 
Hemeroteca, UNLP 
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Relevamiento y análisis del 
archivo de Carlos Aragón 
Morfología y Composición en la Facultad de Bellas Artes 

I Maña Cristina Fükelman 
Profesora y licenciada de Historia de las 
Artes Plásticas. FBA, UNlP. I Profesora Adjunta de Historia de las Artes 
Visuales 11, y en Arte Contemporáneo, FBA, 
UNLP. Profesora de Historia del Arte . Colegio 
Nacional «(Rafael Hernández)). UNLP, y del 
(nstituto Superior de Ciencias. La Plata. 
Secretaria del Instituto de Historia del Arte 
Argentino y Americano (lHAAA). FBA, UNLP. 
Codirectora del Proyecto de Investigación 
(Las Artes y la ciudad: archivo. memoria y 
contemporaneidad», Programa de Incent ivos 
2007'2010. UNLP. 

Introducción 

Este trabajo se inscribe dentro de las investiga­
ciones que se llevan a cabo en el marco del proyec­
to lilaS Artes y la ciudad: archivo, memoria y con­
temporaneidad. bajo la dirección de la Mag. Maria 
de los Ángeles de Rueda, di rectora del IHAAA, y se 
induye dentro del Programa de Incentivos. En esta 
primera etapa del relevamiento de la obra y archivo 
documental del artista Ca rlos Aragón. se presenta 
una selección de textos donde se hallan ideas cen­
tra les para el artista, su practica a través de la pro­
ducción pictórica y los disparadores de la estructu­
ra y didáctica de la cátedra Morfologia y Composi­
ción. Esta cátedra fue creada en 1963 -cuando la 
Facultad de Bellas Artes era aún Escuela Superior 
de Bellas Artes- por el Profesor Carlos Aragón, quien 
fue ra también el primer' profesor. Dicha investiga­
ción se ha realizado con la colaboración de Claudia 
Aragón. hija menor del artista, quien tiene a su 
cargo la cOllservación del archivo y la producción 
pictórica. 

L:l elecdón de este artista en el marco del Proyec­
to citado se respalda en varios propósitos planteados 
en el plan de trabajo: realizar una tarea de releva­
miento y catalogación de la producción en los archi­
vos particulares de los artistas platenses; explorar la 
actuadón de dichos artistas en el ambito de la Facul­
tad de Bellas Artes y en otros espacios académicos de 
enseilanza artística. e investigar la participación en el 
campo artístico platense. Ca rlos Aragón fue uno de 
los artistas-doc<:ntes, cuya tarea en la Escuela Supe­
rior de Bellas Artes -convertida en Facultad de Bellas 
Artes en el alio 1966- fue dinámica e impulsora de la 
creación y sustentación de cátedras y espacios ne~­
sarios para la expresión artística, referidos más especf­
ficalllente a dos áreas: el mural como técnica y la 
morfologia como metodología de aprendizaje de la 
imagen. 

Trayecto ria de Ca rlos Aragón 

Ca rl os Aragón nació en Ayacllcho en 19 15 y 
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falleció en La Plata en t990; platense por adopción, 
se graduó como profesor de Dibqjo y Pintura en la 
Escuela Superior de Bellas Artes, donde ejerció la 
docencia; fundador de la cátedra de Morfologia y 
Composición y de la carrera de Pintura Mural, mien­
tras que entre los mios 1959 y 1962 hle director de 
est<llnstitución. En el ai'lo 1966 participó en la fUIl­

dación de la Escuela Superior de Artes Visuales de 
Chivilcoy, en la que se desempeñó COIllO director 
durante varios a,ios; docente y director de la Esclle­
lo Martin Malharro de Mar del Plata; docente y 
vicedircctor de la Escuela de Artes de Magdalena. Su 
labor como artista se alternó entre 1<1 pintura de ca­
ballete de pequelio y gran formato, el mural, el 
mosaico y la escultura. El mural y la restauración 
fueron las actividades que relacionaron la imagen 
propia del artista con el medio institucional de la 
ciudad de La Plata. La labor realizada durante cua­
tro décadas en la docencia y toda su Vida en la plás­
tica exceden este trabajo, ya que C0l110 artista reco­
lIocido desarrolló su actividad en diversos ámbitos y 
fue requerido en tareas tales como la restaumción 
de la Presidencia de la Universidad Nacional de La 
Plata; el Salón Dorado de la Municipalidad de La 
Plata: la Legislatura y la Casa de Gobierno de la 
provincia de Buenos Aires en la ciudad de La Plata. 
En los murales -realizados ell el Colegio de Aboga­
dos, en el Ministerio ele Obras Pt'lblicasy en la Ctlpi­
lIa de la Misericordia. de la ciudad de La Plata- las 
imágencs remiten ti diferentes CVOGlC.'iOIle5 de la his­
toria y las ciencias naturales, sienlpre englobadas en 
l¡¡ aventllra hunWllél. Entre sus nUlllcrosos escritos­
que abarcan tanto la actividad docente como sus 
reOc'(io!lcs sobre el quehacer y la didáctica en el 
campo artistico- relacionados COIl los bocetos de 
murales se hallan sus ideas sobre la actividad propia 
y sus ic!t."(ls a desarrollar en los rnurales: 

\I1icro y macrocosmos, \'crtidos IntUItivamente, 

como reminiscencia quc instaura lo dado en la 

memoria o el augurio, pueden explicar los 

murales cnlos que existe una dOSIS de subjetI­

vIdad expresiolllsta que tiende a absorber en 

un solo haz la participación del hombre en la 

e\istencia y en el arte. 

Enseñanza artística y concepción 
idealista 

Es necesrtrio destacar que en lo da su produc­
ción como elllos conceptos planteados a través de 
la producción plastica, sus conferencias y prog ra­
mas curriculares, esta presente el idealismo de Car-
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los Aragón, intrínseco y sostenido por las lecturas 
de Alois Riegl, como el desarrollo del concepto de 
.libertad creadora. planteado por Alejandro Korn, 
con el cual tomara contacto en los años de juven­
tud. Esta tendencia también se encuentra en las 
obras más figurativas, como los retratos que desde 
los recursos composi tivos y maléricos, instalan una 
lectura reflexiva por la constitución del motivo y la 
modalidad de representación. 

En esta concepción que llevó a la práctica desde 
la docencia, se fundamenta una se rie de obras que 
abandonan la figuración plena para insertar rit­
mo, color y síntesis en imágenes abst ractas. En la 
fundamentación realizada en abril de 1966 por 
Carlos Aragón -que se transcribe en parte a con­
tinuación- al realizar ulla muestra de la produc­
ción de los alumnos de la cátedra Morfologia y 
Composición, se encuentra una explicación de cier­
tas elecciones de las formas cons titut ivas de la 
imagen cuando la obra transi ta entre la abstrac­
ción y la figuración sugerida. 

La forma en si misma. su fundamento y conte­

nido, como su trascendenc1<l en el campo de las 

artes visuales, es la razón que sostiene y el espi­

ritu que remonta, por via de la imagen plástica, 

al hombre a mundos de su mvendón mas au­

tentica que aquel de su vi\~r cotidiano. La for­

ma a5i entendida no puede ser entonces defini­
da y menos clasificada por segmentos de fun­

dón y aplicación convencionales. Sólo imposi­

dones de orden didáctiCO y metodológico justi­

fican la disección de un cuerpo único y por tall­

to vt' rdadero por su sola presencia uni\ersal. De 

acuerdo a los contenidos, los propósitos de la 

materia Morfotogia atIenden a dos aspectos 

basicos: aquel universal que 10 relaciona con la 

totalidad del quehacer plástico y ese otro que le 
confina dentro de los limItes de la materia. 

Para exponer parte de la tarca que se desarro­
llaba en esta catedra taller se anexan dos fotogra­
Gas: IFigura I J. Trabajos de Alumnos, 196], y [Fi­
gura 2]. Alul1Inos y Carlos Aragón en el taller, 196]. 
que ilustran algunos de 105 trabajos realizados por 
los alumnos y exhibidos a fines del aflo 1963. Si 
bien ambas imágenes presentan figuras abstractas, 
estas se utiliz<l1l como Kestructur<lS espaciales ele­
mentales. para un posterior desarrollo figurativo. 

El catálogo de esta muestra presenta una sín­
tesis de los programas que se desarrollaban en 
tres 8'-lOS consecutivos de taller. Es importante 
destacar una síntesis de los Fundamentos: 
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Para el arte 3ctual la transfiguración de las for­

mas en su multiplicidad, constituye la esencia 

de la illv(mdón en su posibilidad de alcanzar 10 

imponderable del mismo hacer creador. Morfo­

logia es disciplina conceptual pero de desarrollo 

concreto en los talleres. La naturaleza como vi­

vencia operante facilita los materiales de eslu­

dios estáticos o dinámicos: en los organismos 

que van de la tierra al hombre, la triada «espa­

cio-tlell1po- materia~ cond uce plásticamente a 

la idea de la fom13 como una condensación de 

movimien tos. Su estudio abarca tres cursos en 

los que se trata sucesivamente los problemas de 

la form a en si misma y en sus vastas relaciones 

con otras dimensiones. su integración y su des­

integración en ellas. 

Figura l . Trabajos de Alum"o~J 1963, 
Fotografía del archi/'o del artisla. 

Hgllm 2. Ahmmos )' Carlos Arogól1 CII el 
((Jlfer, J 963, FologmJill del arc/¡j¡>() del artista. 

Esta cita remite a las ideas del profesor Carlos 
Aragón sobre el arte y la funci ón de la enselianza 
artística en particular, ideas que puso en acción 
en la forma ción de las cátedras citadas. Su forma­
ción se basaba en el estudio de la naturaleza y el 
cuerpo hum¡mo, -en sus all OS de estudiante cola­
boraba con la cátedra Anatomía en la Facultad de 
Medicina de la UNLP- ambos en sus estructuras y 
posibilidades. que aporta el camino hacia la abs­
tracción. En los archivos particulares del artista se 
encuentran numerosas citas de los artistas que 
nutrieron sus investigaciones sobre la práctica de 
la ensclia nza y el estudio de la naturaleza , en tre 
los cuales se ha llan Leonardo Da Vinci, Durero, 
Klee, Kandinsky, Moholy Nagy y Tobey. 

Entre los escritos revisados se encuentran al­
gunas consideraciones sobre el estudio del cuerpo 
human o que dan cuenta de l pen samie nto 
integrador entre macro y microcosmos, y sobre la 
importancia de la actividad de taller como com­
probación de los conceptos: 

La forma corporal humana esta potencialmen ­

te con ten ida en el esquema pentagonal de una 

vértebra. Estas fuer las concentradas pueden ser 

liberadas mediante la ag udeza sensorial e ima­

ginativa . revelandose luego por su expansión 

en la to tal idad del cuerpo. Pero e l hallazgo y 

comprobación de este desarrollo de unidad y 

totalidad vertebral es una conclusión a través 

de hechos verificados en el taller mediante los 

contactos h¡jpt ico-visuales que se inician en el 

hueso y concluyen en la piel. De otra manera 

la veracidad cede ante la improvisación, Factor 

negativo que desvirtúa y confunde toda inten­

ción plástica y mas en el campo educacional 

de la misma. 

En un reportaje realizado en el alio 1962, Car­
los Aragón explica el ca mino que ha recorrido su 
obra en cuanto a las diferentes tendencias adop­
tadas, que dan cuenta de un aprendizaje de las 
formas por el dibujo, seguido de un proceso de 
abstracción de esas formas donde incorpora el tra­
tamiento de la luz. El recorrido de su práctica como 
ar tista se expresa del siguiente modo: 

Mi trayectoria individual para un observador 

superficial es aparentemente contradictoria. Co­

mencé en el 38 con un realismo auténtico y en 

el 52 vire a una disciplina de tipo Formativo. 

muy severa con fundamentos de orden mate­

matico. Es mas, mi tarea pictórica ha sido cons-
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tantcmcOlC el enrrentamiento de dos actitu­

de~: una de: orden intelectual Formativa. la otra 
de ord en sensible. Estas dos in stancias aspiro 

a equilibra rlas espiritualmente:. En cuanto al 

mo\imicnto plástico en general. considero que 

el momento por el que esta atravesando. a pesa r 

de carecer de representaciones objetivas. tiene 

1111 contenido humano mayor frente a la ac­

tualidad. Y lo considero asi porque estimo que 

el hombre. en estos moment os, esta en una 
búsqueda esencial por sobre toda otra pOSibi­

lidad objetiva. Sin tetizando y a riesgo de que­

dar mal digo que no creo en la pintura figura ­

tiva ni en la abstracta: creo en el pi ntor. 

ClIíHldo se analizan las obras pictóricas lino se 
encuentra con ideas que se manifiestan en formas 
sensibles, ideas relacionadas con la deducción, con 
la interprctClción de la realidad desde el desarrollo 
de las estructuras subyacentes de la formas. 

La recreación entre figuración y abstracción. 
el juego entre estructura y forma, presentes en la 
pintura tallto mural como de caballete. respon ­
den a la resol ución del dilema planteado en llllO 

de sus escritos: .Quizás pueda yo hacer cualqu ier 
cosa . la dificultad está en concretar. en expreS<1r 
en im~gelle~ el connicto permanente de mi con­
dición hurmll1a ell tre la razólI y la intuición. la 
vigilia y el suclio». 

Producción pictórica: entre la 
figuración y la abstracción 

Cicrto~ aspectos de la obra de Aragól1, convC'­
nientemente el1unci<1c1os. 5011 ll1uy reveladores ; C1UIl­

r¡Ul' fue un eximio dibujante. lo que parece conve­
nir a ulla obra de predominio intelectual, en su 
pintura no demuestra el recorrido realista pero si el 
dOlninio de l dibujo. por esto la linea se convierte 
en d ritmo; las calidades de la materia, en la textu­
TCI que denuncia el soporte. y el color, en el compo­
nente que relaciona estructura y luz. En las dife­
rentes etflp;:¡s de su obra es destacable el pasaje del 
óleo al acrílico y al sintetico, mientras que sus car­
bonillas tienen una cualidad abstracta que remite 
a la constru cción de la forma, Cl la estructura de las 
mismas que se ve rcnejada ell sus tallas en madera. 

Si bien CIl este trabajo no se realiza lll1a cata­
logación de las esculturas realizacl<1s por el ar tis­
ta. es importante destacar que a partir del <11;0 

1962 1<15 esculturas en madera, tallas. empiezan a 
formar parte de sus cxposiciones, desarrollando 
Ull;:¡ iconografia de formas orgánicas que se po-
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fi{Jura 3. C(jrlo_~ Araqcín: 1:/ .11/1/: Óleo 
);ollr(' Ir/a. 109.r II/. Nol'iclIllJre 1954. 

Figura -1. ('lIrlo~ Araqól/. LII¿ ('11 el nbúm(), 
len/ir".\ ·'Í~I/I(J/IIlTIIlIf}, 81.r /22. /977. 

dría inscribir en la escultura biomórfica, en la que 
se trata de representa r lo orgánico como principio 
formativo de la realidad. 
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De acuerdo con las posibilidades de esle lra­
bajo se presenlan solo dos obras: [Figu ra 3), El 
Mar del alio 1954, que da cuenla del proceso de 
síntesis en el cual trabajaba hasta llega r a la abs­
tracción, mientras que la [Figura 4J perteneciente 
a la Serie de la Luz, Luz en el abismo del año 
1977 cuando ya habia desarrollado su proceso de 
abst racción. Es importante destacar que su pro­
ducción aba rca alrededor de 400 obras, la mayo­
da de gmn tamaño, acordes <l su impro n t:J 
mura lista. y en el caso de sus obras de menor 
lamalio se han organizado en series donde se re­
únen sobre un bastidor entre cuatro y seis obras, 
este es el caso de la Figura 4. 

Dado el avance de esta investigación. y consi­
derando los diferentes aspectos de la obra de Ca r­
Ias Aragón, es necesario destacar que tanto la at ­
mósfera como la naturaleza fueron los puntos de 
con nuencia de sus tematicas, ya sea que tuvieran 
ulla tendencia realista, cubista. abstracta o 
semi figurativa. Esta característica en cuanto a los 
climas creados tanto a través del color, los CO I1 -

trastes y posteriormente con el drippíng, es ulla 
constante en la obra pictórica, mien tras que la 
síntesis en el tratamiento de los cuerpos y rigu ras 
se puso de manifiesto en el período que se inicia 
alrededor de la década del 70. Por otra parle, la 
necesidad de trabajar los climas, los ritmos y la 
luz se complementan con un interés por la forma 
en sus aspectos más esenciales que a su vez el 
artista relaciona como una manifestación de la 
energía que se transforma en Illdteria y en luz. Al 
mismo tiempo, otra de las constantes de su obra 
son las mi radas diferentes sobre la humanidad que 
siempre tienen un componente esperanzador so­
bre el destino del hombre, esto se hace más evi­
dente en el momento que el hombre llega a la 
luna, cuando realiza una serie cuya temática es el 
espacio exterior, las órbitas. los soles y los cielos 
noctu rnos. De es te modo, la mirada del artis ta se 
centra en el poder del hombre corno observador 
de la naturaleza pero también como participe de 
un universo ampliado. vinculado al desarrollo de 
una personalidad míst ica e idealista. 
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La fu nción formativa 
de la praxis 
Su posibilidad en la construcción de pensamiento crítico 

I Nora Del Valle 
Profesora en Historia . Facultad de Humani· 
dades. UNlP. Profesora titular de la Cátedra 
Teoría de la Historia y Profesora Adjunta 
Ordinaria de Historia del Pensamiento 
Argentino. FBA. UNLP. Investigadora del 
Plan de Incentivos Docentes Investigadores. 
UNLP. 

f. . .} IfOSOfroj' 110 amicip(/1J(os 

rlO!lJllfÍriCfIlHc",C el IIlfllldo I'ero fI ¡larti,. tic 

ItI cr!I;Cfl tic! "Iciu prclt'lIIkmm deducir d 
1Il{('ro. 

Karll\larx 

La cuestión del sujeto 

Frente a la preocupación sobre la cuestión del 
sujeto cognoscen te es operativo considerar dos di­
mensiones que se: ordcl1Cm mutuamente: la inci­
dencia de los aspectos hegemónicos y contra hege­
món icos en la consti tución del sujeto entendido 
como sujeto histórico y de manera conexa el papel 
de los individuos en la formación del slUeto colec­
tivo. La categoría clase sociíll supone un nivel de 
anális is adecllí'lclo para delimitar al slueto histórico. 
Desde este lugar, es importante distinguir entre el 
modo de producción y la formación social local y 
situada que se corresponde con el sujeto indivi­
dua1. En ICllocalización y situacionaliclad se origina 
el proce<;o educativo y se sustancia en términos de 
10 que Hegel llamaba «au Oleben., traducible en clave 
gramsciana COIllO 511pcrar(hacerse de lo lluevo, con­
servar y al mismo tiempo poncr fin). El sujeto ge­
nera socialmente su acceso a la actitud critica me­
dia tizado por la condición fo rmativa de la praxis. 
mediación (liCllecticCl que perlllca la posibilidad de 
re-figurar la realidtJd. En este movimiento, el SlUe­
to pa rticipa del objeto y. COtlsecuentemen te, lo ha ce 
accesible al conocimiento y posible de superación 
dialéctica. 

En el contexto de accesibilidad, acción educa­
tiva. la relación dial(:cticCl se da en te rminas de 
acción reciproca ejemplificable COll la relación 
hombre-natura leza, aunque desde un punto de 
vista critico-filosófico se diferencia de este par pues 
es aceptable que los suje tos actuan tes en la rela­
ción educativa afirman un contenido cultural his­
tórico. Es en este movimiento humano y sucesivo 
de escisiones epocales que la dialéctica expresa la 

1 Karl Marx. «Cana de Marx a Arnold Ruge. setiembre. 1843». en Miseria de la Filosofía. 1923· 
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tendencia a la continuidad del carácter irreconci­
liable de: las fuerzas históricas antagónicas. Si bien 
esta condición determina al conocimiento, per­
mite su resolución en .eI proceso histórico donde 
todo se mueve, se transforma . deviene y perece. 

La praxis, instancia formativa 

La alienación humana se origina cuando el 
trabajo potencial deviene trabajo en acto y se rea­
liza en un producto escindido del trabajador. El 
trabajo, en la instancia formativa en cambio ope­
ra como reparación del proceso de alienación, en 
tanto la función intelectual contribuye a sugerir 
una forma politica en términos de considerar al 
conocimiento como un elemento indispensable de 
construcción de nueva hegernonia. Asimismo, la 
instancia formativa de la praxis se deAne como 
una acción reciproca entre humanos que se mo­
difican mutuamente en situación de reproducción 
social. Esta acción deviene impulso ontologizador 
dando lugar al proceso de humanización. La fllerza 
innovadora del hecho educativo como praxis es. 
en cierto sentido. ella misma, aquello que del pa­
sado está vivo y en desarrollo, innovación y con­
servación en asistencia al sostenimiento de la he­
gemonía que deberá someterse a la reflexión 
crit ica en beneficio de la producción de contextos 
contrahegemónicos.2 

La educación se produce en escenarios que no 
se limitan a los organizados por la educación 
sistematizada. Existe una disposición educativa 
que es inherente a la praxis. Está claro que ulla 
historia de la cultura o de los intelectuales en esa 
disposición es posible él condición de que 110 se 
olvide la relatividad de la autonomía. Mediante el 
conocim iento de las formas culturales de la hege­
monía. se admite una leclura sobre la domina­
ción y el sometimiento que seliala COIllO inevita­
ble la recurrencia de las formas impuestas por la 
extensión del sometimiento en el capitalismo ac­
tual. La libertad como concepto histórico es la 
dialéctica de la historia planteada por Marx en 
Miseria de la filosofía, en té rminos de que todo 
miembro de la oposición dialéctica debe tratar de 
ser él mismo y utilizar todos sus recursos politicos 
y morales, ya que sólo así se logra una superación 
real y le es posible resignificar la experiencia. Sin 
es ta resigniAcación no es viable el conocimiento, 
probablemente se pueda obtener información acu­
Illulada. siempre fragmentaria e insuficiente. Ac-

La función formativa de la praxis . 

tares que se sienten inhibidos de plantear la trans­
formación de la realidad C0l110 posibilidad y, con­
secuentemente, su propia transformación, 

Teoría crítica 

Muchos enunciados teórico-pedagóg icos sos­
tienen a la educación cama si fuese un proceso 
alimentario,J nutrido desde los circulas de poder 
hegemónico y mediado por la acción del maestro. 
La teoria crítica, en sentido contrario, entiende 
que toda la realidad es el lugar de la praxis que 
habilita la educación. Esta circunstancia modifica 
el rol del maestro, pluraliza la red de mediaciones 
y fa culta la mediación del discurso social. Es en el 
transcurso de su propio desarrollo que la teoría 
critica es capaz de adecuar la formulación de nueva 
teoría a través de la praxis, aun negándose a sí 
misma. en una compleja red dialéctica que se sus­
trae del ámbito áulico. 

En el universo de la educación sistematizada 
organizada como praxis, el maestro articula el co­
nocimiento de la vida co tidiana con los conteni­
dos de la cultura yeso incluye la ciencia. Esta 
acción permea la reflexión, posibilita un plano de 
entendimiento y estimula responsabilidades co­
lectivas. Es que para compartir la carga de la his­
toria necesitamos ser críticamente autoreflexivos. 
La reOcxióll es adecuada a condición de conside­
rar la perspectiva universal de los diversos proce­
sos y es posible que se produzca en la praxis 
formativa bajo el requisito de utilizar el concepto 
educación y otros términos de su campo semántico 
si n perder de vista su relación con la esfera 
ontológica de la producción intelectual, esto es, 
el proceso de humanización. 

Se podrá arribar a una producción estable y 
asistente de los fines que persiga la formación 
social históricamente determinada si se reflexio­
na oporttlllamente sobre contenidos de la mis­
ma teoría crí tica. Crear un universo social soli­
dario, facilitador, veraz, éticamente responsable, 
es un compromiso compartido en el proceso de 
la praxis formativa. La existencia de tantas vo­
ces intimidadas que no logran fundar un discur­
so contrahegemón ico propenso a generalizarse 
es un asunto importante a la hora de hablar de 
teoría del conocimiento. 

L3 teoría crítica acorta la distancia que estable­
ce la hegemonía entre el sujeto y su realidad, ca­
mino que se le aparece al comienzo COIllO intransi-

, Es pertinente establecer que utilizamos la categoría crítica en el sentido fundante en Que lo hace la Escuela de 
Frankfurt. Peter Mac Laren consideró: «(. .. ) la nueva derecha ha desnaturalizado el término crítico mediante un uso 
repetido e impreciso de él eliminando sus dimensiones política y cultural y su potencialidad analítica. Además se 
lo ha limitado (>n su sign ificado y se le iguala al de habilidades del pensamiento. La enseñanza se ve así reducida 
a trasmitir habilidades e informaciones básicas y a santi ficar los cánones de la tradición cultural dominante». Cfr. 
Peter Mac laren. Pedagogfa crítica y cultura depredadora, 1997. p. 53. 
) Pauto Freire la llamó críticamente educación bancaria. Ver Pauto Freire. Pedagogía del oprimido, 1975. 
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tabk: t.:'5>\~ illlpt.:dimcnto ~(: asicntil en el fUl1da­
melllO mio;mo de la hegemonía corno cultura. A lo 
lar~lo del siglo XX las indus trias culturales <ldmiten 
13 razón del mercado COIllO eje de las sociedades 
pO~lil1dllslriales de occidellte; se increrllenla eJlner­
cado de producciones culturales hegemónicas. que 
ravorece el esclarecimiento del patrón cultural adap­
tado él los Iluevos modelos de acumulación. Este 
proCl,'SO transrorma él la cultura en un orden autó­
nomo que tcnnitlíl por oponerse al sujeto. 

"oTlllular lluevas posibilidades en las teorías 
enmarcat!;:¡s por 1<1 crisis política. social. cultural y 
dl' COllocilllielllo de la alta modernidad. es abrirse 
ti Iluevos hechos 110 observados. Es desde ulla nue­
va posición existencial que se abren lIuevos ob­
s('rvables : colocarse en un ámbito propiciatorio 
de la critica admite, por consiguiente, el acceso al 
conocimiellto. 

Externa y lllanipuli:ltoria, la ciencia del C<lpita­
lislllo necesita. como tal, imponer criterios de de­
lllílrcacióll que dejen fuera de su domillio a nuevos 
saberes criticas, a los que necesita denostar COIllO 

')eudocielltificos. Es por eso razonable pensar que 
ulla llueV<l conexión entre los hombres. inlllanen­
h:. cunstante. integradora y digamos fraterna. se 
deberé) oril'lltar ell un sentido tlll que pCflnit;-¡ COI11-

prcnder un nuevo desarrollo. Se trala de la reivin­
dicación del pensamiento procesual. complejo. in­
lcnra\ y antirreduccionista que analice \<lS condi­
dl)IICS hi'ilóric<ls de posibilidad ell relélción COII rlis­
pO')ldoIlC<;. ideas regulativas. estímulos y '),ll1cio­
IR'" propias de 10<; dispositivos de poder producto­
re,,; del di'icur':lo hegemónico que obturan el C0I10-

Óll1il'lI l0 dentifico. su práctica y SllS productos. 
1;11 el CO I1I('1<to gramsciano de wllorizacióll de 

b educación C0ll10 elemenlo esencial de tmnsfor-
111<11.:10n de la realidad, la diah~ctica es doctrina de 
conocillliento y sustancia medular de la 
hi"'lOrio~Jrafi<l y la ciencia de la política. Entonces. 
PCII"".Jr ditll~cticall1ente contradict: el dogmatismo 
del ... ('mido COllllll1 que se expresa en la lógica for­
!tIi.ll y que induce al hombre a actutlr en senlido 
(unlrario ;1 su derecho a conocer, La posibilidad 
elL'l impulso de formas sociales no cap italista~ per­
mite pensar que el desarrollo de la') capacidades 
creadoras de los hombres y pueblos son instrumen­
loS de una historia en const rucción que es posible 
conocer <l través de la consecución de pra'(is 
ronl rallegelllónicas. 

Corno parte de esta orientación, la dialéctica 
CII "liS diferentes manifestaciones históricas, es-

4 Theodor W. Adorno. Dialéctica Negativa, 1975. p. 19. 

pecialll1cllte en su vertiente hegeliana-marxista, 
merece una recuperación critica por su enorme 
fecundidad y porque es la ll1lictl rorma de pensa­
miento adecuada a un mundo erróneo. Porque 
estamos en un tipo de sociedad equivocada: le .. ) 
la dialéctica es la ontología de la falsa situación; 
una situación justa no necesitaría de ella y ten­
dría tan poco de sistema como de contradicciónll,4 
El pensamiento como producto de la praxis va 
conquista ndo un lugar en los territorios academi­
cos y ha facilitado un tipo especifico de 
cientificidad por medio de la crítica . predisposi­
ciones a lo que podemos llamar, en sentido am­
plio. la superación dialéctica de las formas desa­
rrolladas por la hegemonía burguesa. 

La práctica pedagógica 

Es el acto concreto por el cua l se dirige el pro­
cedimiento educativo y se promueve en los suje­
tos el proceso fonnarivo. Sin su articulación con 
la teoria critica se torna empírica. Para evitarlo se 
necesita permear la condición formativa de la 
praxis. instaurando la búsqueda del componente 
dialéctico. Este momento áulico, de const rucción 
de formas de integración. faculta la rcnexión que 
conduce ti la acción. 

La transformaciólI que viabilice lél organización 
de praxis en su condición de cOl1te'(to de accesibi­
lid;¡d del conocimiento. necesélria en la perspectiva 
de las practicas pedagógicas que se realizan cn los 
niveles de la enselianza sistematizada, comprome­
te al ámbito áulico si cs que se estrlblecen condi­
ciones propiciatorirls de est rategias adecuadas para 
frlcilitar la oportun idad de plantc(lf acuerdos expli­
citas clllre los actuantes que fldmitan procesar las 
determinaciones y constricciones a que está some­
lido el conocimiento. Crear UIl ámbito que abra la 
puerta a la experiencia solidaria en el contexto fw­
lico sería: gestar una oportunidad de cambio; sos­
tener que la ciencia es plural y se construye colec­
tivamente. y hacer pmtícipe al sujeto de que toda 
transformación viene precedida de un trabajo de 
reelllboración critiCCl." .Se establece así lo que es 
común ti todos los hombres. lo que todos los hom­
bres pueden verificar del mismo modo. indepen­
dientemente linos de otros. porque han observado 
las condiciones técnicas de verificación •. ' Facilitar 
la oportunidad de la experiencia áulica. entonces, 
debe ser e'(igentia de todos los actuantes. 

El valor de la trrlllsformación de la práctica 

, 11((. .. ) viene precedida de un intenso trabajo de elaboración cñlica, de penetración cullUral. de la infiltración de ideas 
en agregados de hombres antes refractarios a la cultura del cambio, ocupados y enajenados en resolver sus 
problemas de sobre vivencia de cada día. hora por hora solo interesados de manera individual en el propio 
problema económico y político, encerrados y entrampados en si mismos. sin desarrollar lazos de solidaridad con los 
demás Que se encuentran en las mismas condiclonesll. Cfr. Antonio Gramsci . La alternativa pedagógica. 1987. p. 102. 
6 Antonio Gramsci , lila escuela del parlldo», en La construzione del P.lrtido Comunista (z923'J9Z6), 1978. p. 62. 
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pedagógica es tá sostenido por instrumentos teó­
ricos que lo explican. Ya en 1923 Gy6rgy Lukács 
planteaba que la racionalidad de la burguesía, con 
su tendencia ti reducir la rea lidad él 10 cuantificable. 
promueve la anu lación del elemen to sensible, el 
va lor de la personalidad es reemplazado por leyes 
objetivas.1 En el mismo 1110mento nos hace pa rti­
cipes de su convicción de que el orden institu ido 
impone al hombre cuestiones como la obligación 
de producir en condiciones de lograr el máximo 
rendimiento que lo conducen a vivir en un mun­
do heterogéneo e incompleto al que percibe como 
sistemas parciales racionalizados.' 

Importa señalar aquí que las contradicciones 
que se producen en el sistema educativo impreg­
nan los contenidos curriculares; los planes de es­
tudios: las est rategias metodológicas y didácticas; 
el régimen de evaluación, y no escapa la propia 
arquitectura de los edificios dedicados a tal fin. 
Implicaciones de l orden de la división social del 
trabajo en la educación sistematizada que inter­
vienen obstruyendo la posibilidad de formación 
de sujetos con pensamiento crítico. La necesidad 
que hemos enfatizado nos permite sugerir que es 
operat ivo construir un ve rdadero proyecto edu­
cativo que articule el trabajo aislado y parcializado 
de los maestros, que suele caracterizarse por la 
inmediatez. Para lograrlo es imprescindible el con­
trol del Estado en la implementación de activas 
políticas educativas públicas que sean suficiente­
mente inclusivas COIllO para perinear una relación 
áulica que posibilite el desarrollo del pensamien­
to crítico. 

La ética como posibilidad de 
conocimiento. Algunas 
observaciones 

Hemos sostenido la necesidad de crear un te­
rritorio ét ico frente a la posibilidad de for mar 
sujetos críticos. Se trata del esfuerzo por colocar 
en un lugar central el problema de la ética. Las 
sociedades de clases han fundado su existencia 
en que los explotados y oprim idos han pod ido 
vivir como tales Y. gracias a ello, sostener a las 
clases dominantes. Esa cuestión es centro de la 
organ ización, se encuentra en la profundidad del 
parad igma cientifico dominante e indica el esta­
do acriti co de las ciencias sociales burguesas. 

Acepta r la existencia de ciencias sociales crit i­
cas implica colocar la explicación en el centro de 
la renexión científica: la cri ticidad abandona su 
lugar paralelo a la cientificidad y se integra 

La función formativa de la praxis • 

constitu tivamente conformando un nuevo modelo 
científico, en el cual la ciencia se construye afi r­
mandase en intereses transforma tor ios. El análi­
sis critico-dialéctico-histórico de la rea lidad en 
cuanto es, frente a lo que deberla se" conlleva 
Ulla posición ético-renexiva sin la cual no es po­
sible el conocimien to verdadero. 

Un científico crítico en el contexto de las cien­
cias sociales esta ría mas dispuesto que un cientí­
fi co que enmarca su proceder en el paradigma 
dominante, a visualizar ciertos aspectos de la vida 
socia l como la explotación humana. Aceptar pro­
ducción intelectual en el área de las ciencias eco­
nómicas, que desconozca, por ejemplo, el fenó­
meno de la explotación en las sociedades COI1-

temporáneas, instituye la aceptación de produc­
ción seudocientifica, ya que es imposible que los 
científicos perlllanezCfIll alll1argen de la sociedad 
alegando imparciéllidad. De hecho, buena parte 
de la producción in telectual en economía moder­
na no es más que discurso ideológico. Los proble­
mas que eligen los científicos, la manera en que 
los solucionan, e incluso las soluciones que están 
inclinados a aceptar están condicionados por el 
contexto socia l epoca l, intelectual y económico 
en el que viven y trabajan. La relación entre el 
desarrollo científico y el sentido comÍln 110 es una 
calle de dirección única, se reco rre en ambas di­
recciones, conducida por la ideología. 

Frente a la posibilidad de comprender es ne­
cesario que la construcción científica incluya con­
diciones socia les de inestabilidad. como el some­
timiento, observables desde la refl exión crit ica. In­
corpora r ta l evidencia de la realidad incluye que 
el plan teo se exprese en términos de un proceso 
cuyas implicaciones exceden el marco general de 
las variadas formas posibles de organización so­
cial, para adquirir la categoria de relaciones so­
ciales de producción posibles de ser transforma­
das en la praxis. 

Criterios seudocien tificos son los que antepo­
nen a la búsqueda de la verdad la defensa de sus 
intereses de clase. sin importar la veracidad de 
sus aserciones. Es cierto que, sobre todo en cien­
cias sociales. resulta sumamente dificil probar la 
veracidad de una teoría, y nunca se plantea un 
único paradigma. No obstante, cuando la teoría 
explica mejor, por ejemplo, el fu ncionamiento del 
capitalismo y sus tendencias de desarrollo, esta 
superioridad. que es es trictamente explicativa, in ­
cluye una posición ética que se articula desde su 
condición crít ica y abre posibilidades al conoci­
miento verdadero. 

7 «( ... ) el valor de la personalidad es desplazado por leyes objetivas y no relacionado con nada humano)). Cfr. 
Gyorgy Lukács, (1966) «Sociología del drama moderno». en Sociología de la literatura, 1989, p. 274. 
a Gyorgy Lukács, op.cit. , p. 91. 
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\....(1 \.toTill que no deviene en ideología, que se 
resiste a la corllplicidad con los principios de do­
minación social, debe ser histórica, es decir, cons­
tituir una instancia de aclaración sobre la exis­
tencia humana. Debe ser dialéctica. esto es en­
tender su crecim ien to a partir de contradicciones 
de la historia en busca de las causas de la domi­
nación y dehe ser captahle racional y empírica­
mente, que incluye la necesidad de una racionali­
dad humana no instrumental y un corolario ético 
a favor de la vida. 

Eticidad y racionalidad son compatibles COIl 

la transformación cultural local y situada, y debe­
rán propender a la sustentación de la vida huma­
na. l;¡ capacidad de conocer debe sostener, a fin 
de resguardar principios éticos, uno de los crite­
rios fundamcntClles de verdad que es el de la prác­
tica, mecanismo que nos sitúa y corrige en la bús­
queda de la verdad. La acción del sujeto que co­
noce es ulla act ividad critica que criba l separa, 
elige. selecciona, segrega. y se constituye en me­
diación entre el sujeto y la realidad. Siempre hay 
un salto elltre la conciencia y la realidad material. 
que se intenta superar por medio del trabajo. 
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Introducción 

Desde sus comienzos la fotografía persigue la 
utopía de convertir su imagen en representación 
de la vida, pero para conseguirlo se ve obligada a 
congelar el movimiento y detener la vida, y es allí 
donde radica la ambigüedad de su estatuto. 

La posibilidad del aparato fotográfico de des­
componer el movimiento, mas all a de la percep­
ción humana, consigue un claro desa rrollo recién 
e n los pr ime ros decen ios del sig lo XX, y, 
cO llcomitantelllente, el ll amado pe ri odismo ilus­
trado aba ndonará poco a poco el grabado en 
madera I como solución técnica, para utili za rlo sólo 
como recurso estil istico. y se convertira as í en ple­
namente fotográfico. 

Primeras experiencias de la 
fotografía relacionadas con la 
captación de movim iento 

Las primeras fotografías en las que se captó la 
acción, con seguridad fue ron vistas estereoscópi­
GIS de escenas urbanas en las que se observaba la 
presencia de minúsculas figuras de peatones. 

En 1859 George Washington Wilson fotogra­
fi ó a gente que caminaba por Princes Street, en 
Edimburgo, y ese mismo año Edwa rd Anthony 
realizó una serie de estereografías ins tan táneas 
con el transi to de Nueva York. 

Otras transparencias estereoscópicas sobre vi­
drio, extremadamente detalladas. fueron hechas 
en 1860, en París, por los hermanos Ferrie r y Char­
les Saulier. Cuando se exhibieron en París, la 
PI1Otograpl1ic News las elogió en los siguientes 
términos: .(. .. ) [son] las cosas más perfectas que 
en su tipo se haya n prod ucido e .. ) Ni tina sola 
en tre las mil figuras de toda clase, peatones y ve­
hículos que pasan en toda dirección, muestra el 
menor signo de (. .. ) definición imperfectall.2 

1 Remitimos al lector interesado en los procedimientos y técnicas de grabado e impresión de imágenes 
prefotográficas a W. M. lvins Jr. , Imagen impresa y conocimiento (Análisis de la imagen prefotográfica), 1975. 
, Beaumont Newh3l\, The History of Photography (rom 1839 ro the Present, 1982. (Historia de la fo tografía desde 
sus orígenes hasta nuestros días, 1983, p. 117). 
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Consecuencias en el ámbito de la 
ciencia 

En este sentido, no fueron pocos los aportes 
que atentas observaciones de estas fatograñas 
hicieron a la ciencia y al arte. Para el doctor en 
medicina. Oliver Wendell Holmes. I¡¡s fotografias 
de ese lipo resultaron de gran importancia para el 
estudio que realizaba sobre cómo caminaba el 
hombre. Como médico estuvo profundamente 
preocupado por el problema de diseliar miembros 
ortopédicos pa ra los soldados que habian partici­
pado en la Guerra Civil norteamericana y que ha­
bían Quedado Illutilados en el cam po de batalla. 

En rhe Allalltic MOllrhly del mes de mayo de 
18G3 cuent('l cómo basó su leoria en: 

(. .. ) un;:! llueva fuente. que solo se ha hecho 

a~eq\JIb!c en los últimos alios y que nunca, 

por 10 que sabemos, ha sido utilizada para elu­

Cidar este problema: es detir, la fotografia in s­

lantanea (. .. ). Hemos seleccionado una canti­

dad de vistas estereoscópicas instantaneas de 

calles y lugares pübhcos de Paris y Nueva York: 

cada una de ellas muestra numerosas figuras 

que caminan, en tre las que algunas se encuen­

tran en cada una de las etapas para el acto 

complejo que estamos estudiando. l 

Ho11llc<; descubrió que las actitudes en esas 
i/llií9t'IJf'S t'rtlll notablemente diferentes a las CO I1 -

VC'llciolle'i adlllitid<ls dur<lnte siglos, llamo la atel1-
ción ')oore la longitud del paso y la posición ver­
ticéll de la suel<l del zapa to en una de I<l s figuras; 
y COll relación a ot r<l que mostraba un<l pierna 
').u<.,pendiel<! en el aire. comentó: ~( ... ) ninglln pin­
lar se habri<l atrevido a dibuj,u ulla figur<1 que 
carnina en actitudes C0l110 algunas de estaslt. I 

Fn re;:¡lidad no era cuestión de atreverse o no. 
esto habiCl ocurrido así hasta la emergencia de la 
illst;::ent;ílll'<l. porque el ojo humano no puede de­
tect(lr posiciones que existen sólo por fracciones 
de segundo. Est;} insuficiencia, caracteristica de 
1<1 visión humana, fue demostrada con mayor COI1-

vicciónllna década más tarde por Eadweard James 
Muybridgc. 

Consecuencias en el arte 
EII 1873 Muybridge. cuyas fotografi"s del va­

lle del Yosemi tc eran famosas en el Illundo. fue 
contratado por Leland Stallford, un ex goberna­
dor de California. para fotografiar a su caballo 

Occidente. El objetivo de Stanford era captar la 
gracia y elegancia de su corcel en movimiento. 
Nada senci ll a era la tarea de Muybridge. pero lue­
go de algunos días de pruebas consigu ió un ne­
gativo que mostraba a Occidente en movimiento 
pleno. En 1874 los experimentos quedaron inte­
rrumpidos por problemas que Muybridge tuvo con 
la justicia. pero en 1877 pudo reanudar la tarea. 
Su experimento mostraba claramente que. en cierta 
etapa dd galopt:. todas las patas dd cabollu que;:­
daban elevadas, sin toca r el suelo. Pero para sor­
presa de todos, eso sólo ocurría cuando las cuatro 
patas se acercaban elltre si. bajo el vientre. Nin­
guna de las fotografías mostraba la conocida po­
sición del caball ito de madera [la s patas delante­
ras estiradas hacia delante y las traseras, hacia 
atras} que ha sido tan tradicional en la pintura. 

Es tas imagenes fueron ampliamente publica­
das en América y Europa. La revista Scielltific 
American incluyó 18 diblUos realizados sobre las 
fotog rafias de Muybridge. en la portada de su 
edición del 19 de octubre de 1878. 

Etienl1e-Jules Marey, un fisi ólogo francés que 
se estaba especia lizando en el problema de la 10-

cOllloción, inspirado en el trabajo de Muybridge. 
inventó en 1 B83 una cámara que podía tomar una 
serie de exposiciones sobre una sola placa. El re­
sultado era urIa clara trayectoria del movimiento 
de brazos y piernas del modelo humano utilizado. 
Estas experiencias incomodaron a algunos artis­
las y fascinaron a otros. Las prueb;:¡s de las foto­
grafías realizadas por Muybridge y Marey sacu­
dieron al mundo artistico y se dudó de las posi­
ciones de un caballo al galope, y pa reció absurdo 
1110strm las ruedas de un vehículo el1 movimiento 
si cada radio de las ruedas se veía sepa radamente. 

Joseph Penl1ell. un grabador, litógrafo e ilus­
trador norteamericano. informó a los miembros 
del Landon Camera Club que: 

( ... ) si se fotografia a un objeto en movimien­

to. toda sensación de c!>e movimiento se pier­

de y el objeto queda quicto. Un ejemplo muy 

curioso JI." sucedió a un pinlor. poco despues 

de aparecer Cll Norteame.rica las fotografías 

realizadas por Muybridgc sobre caballos en 

acción. El pintor deseaba mostrar un carruaje 

que se desplazaba por el camino con un rapi­

do trote. Dibujó y redibujó. fotografió y 
refolografió a los caballos hasta que consigUIÓ 

que su acción fuera aproximada y aparente-

1 Beaumont Newhall . «Doings of the Sunbeamn. 1980. p. 63. 
~ 8eaumont Newhall. op.cit.. 1983. p. 117. 
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mente correcta. Las patas habían sido estudia­

das y pintadas de la manera mas maravillosa. 

Entonces colocó el carruaje. Dibujó cada uno 

de los radios en las ruedas y el conjunto quedó 

como sí hubiera sido instantaneamel1te petri· 

ficado o detenido. No habia alli acción alguna. 

Entonces hizo borrosos a los radios. dando al 

carruaje una apariencia de movImiento. El re­

sultado fue que parecia precipitarse sobre los 

caballos. los cuales quedaban quif'In<i.\ 

No hay duda de que Pennell se refería a Una 
ma,ialla de mayo en el parque (1879), una pintu­
ra de Thol11a5 Eakins, un realista norteamericano, 
un admirador del trabajo de Muybridge, que ade­
mas poseía un juego de las copias publicadas con 
las que hizo diapositivas para su empleo didácti­
co en la Academia de Artes de Pellsylvania. 

En 1887, los resultados de los trabajos de 
Muybridge fueron publicados bajo la forma de 
78 1 placas de calot ipos que se vendían separada­
mente o bien reunidas en once tomos con el titu ­
lo Animal Locomotion. Además de los caballos, 
para estas fot ograñas se utilizaron diversos ani­
males ced idos por el zoológico de Filadelfia. Pero 
la obra más importan te fue la relativa a la figu ra 
humana. Modelos de ambos sexos. desnudos o 
vest idos, se fotografiaron en todo tipo de activi­
dad: corriendo, caminando, colocando lad rill os, 
subiendo esca leras, haciendo esgrima, saltando. 

s Beaumont NewhalJ, op.cir .. 1983, p. 122. 

Muybridge llegó a fotografiar a una chica que lan­
zaba un cubo de agua sobre los hombros de otra 
ya ulla madre zurrando a su hijo. 

Su intención original era crear un atlas para 
uso de artistas, un diccionario visual con fo rmas 
humanas y animales en acción. Prueba de la in­
fiuencia de este atlas de Muybridge puede obser­
varse en el histórico texto de Robert Taft, 
Photography and American Sceflf,6 que compa ra 
una escena de caza en un grabado inglés (1877) -

anterior a la publicación de las experiencias de 
Muybridge- que atiende al método tradicional de 
representación, con un dibujo de Remintong de 
1888, un especialista en escenas del oeste ameri­
cano, donde es evidente la aten ta observación de 
las fotograñas de caballos de Animal Locomotion. 

Nuevos adelantos técnicos 

Podríamos mencionar una serie de adelan­
tos que provocaron la posibilidad de in clusi ón 
de la imagen fotográfica en libros, revistas y 
diarios. El procedimiento de las placas secas (que 
se desarrolló entre 1864-1879),' que permitió 
el iminar la necesidad de un revelado inmediato 
a la exposición; la técnica del cliché (1884),8 
que perm itió la impresión de las imágenes fo­
tográficas al mismo tiempo que la de los tipos 
de let ra ; la película flexible y las cá maras ma­
nuales' [1888- 1898-1923); las emulsio nes sen-

6 Robert Taft, (t938) Phorography and American Scene. 1989-
1 Podríamos decir -sigUiendo a Newhall- que en 1864 B. J. Sayce y W. B. Bolton mostraron cómo se podía eliminar 
el baño de plata, recubriendo la placa de vidrio con una emulsión de colodión. mezclada primero con bromuro de 
amonio y cadmio y luego con nitrato de plata. Tales placas podían ser utilizadas estando secas; una vez fabrica­
das, el fotógrafo no necesitaba ser ya su propio confeccionador de placas. 
Pero la ventaja de desembarazarse de todos los arte factos de placa húmeda fue ganada a costa de una marcada 
pérdida de sensibilidad y además sus fabricantes. que comenzaron a colocarla en el mercado en 1867, manifesta­
ron que la exposición con esas placas secas era en promedio el triple de la de las placas húmedas. 
Pero en 1871 el Dr. Richard leach Maddox hizo público un nuevo procedimiento para las placas secas que 
consistía en empapar la gelatina en agua, agregar una solución de bromuro de cadmio y luego nitrato de plata; 
estos productos químicos se combinaban formando cristales de bromuro de plata suspendidos en la gelatina. La 
emulsión se colocaba luego sobre el vidrio y se la dejaba secar. 
Pasaron siete años antes de Que el proceso inodoro del Dr. Maddox se perfeccionara hasta ser una técnica 
operativa. 
En 1878 Charles Harper Bennett permi tió que la emulsión se enriqueciera, manteniéndola varios dfas a 32.2 grados 
centígrados antes de lavarla. Descubrió que esa emulsión se hacía notablemente sensible a la luz, la exposición se 
hacía regu larmente. bajo la luz del sol, durante una fracción de segundo. 
las fotograñas de personas en el aire durante un salto , o de flores recién regadas. con visibles gotas de agua que 
caen. asombraron al mundo fotográfico cuando se mostraron en la Sauch Landan Phorographic Society y provoca· 
ron eufóricas manifestaciones: el di rector del British ¡ouma! of Photography dijo en 1879 que ese año (seña 
recordado en el futuro como una de las épocas más notables dentro de la historia de la fotografía». 
, Básicamente, el proceso convierte la foto u otro tipo de imagen o diagrama en una serie de puntos. formados 
por la intersección de las líneas que se cruzan sobre la pantalla. Esos puntos aparecen en variados tamaños. 
según los tonos de las fotografías originales. Se hace primero una copia en negativo de la foto, mediante una 
cámara, dentro de la cual está la pantalla del cliché. Este negativo queda impreso sobre una chapa metálica 
recubierta con gelatina bicromada. los puntos del negativo permiten la penetración de la luz, convi rtiendo en 
insoluble la sustancia adherida; cuando a con tinuación la placa es sometida a un ácido. cada uno de los puntos 
queda en la superficie de la placa, Que luego es montada a la misma altu ra que las líneas de letras, mediante 
bloques de madera. En la impresión final no se notan las agrupac iones de puntos, sino Que aparecen como tonos 
de gris. 
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s\bles a los diversos colores, las lentes 
anastigm;.\ticas. Esto hacía posible la produc­
ción de fotogr;:¡fías con mayor rapidez, co n 
mayor f{lciliclad y con mayor variedad de moti­
vos que en ningún momento anterior, pues era 
posible c8p lar acciones. Se hacia factible, en­
tonces, el pasaje de estas fotografías instantá­
neas. cliché mediante, ti diarios y revistas, Jo 
cual posibilitaba la grabación e impresión de la 
fugacid<1d que incluía desde la captación del 
gesto tan fugaz como inesperado del político 
en su lugar de trabajo [cuyos desarrollos vere­
mos m~5 tarde en la llamada fotografía «Céindi­
da»), COIllO la captación de velocidad de un auto 
en plena ca rrera. 

Consecuencias en el periodismo 
gráfico 

Hemos seiialado las experiencias de Muybridge 
y Marey y las consecuencias de sus estudios en re­
lación con el movimiento en hombres y animales, 
tanto en la ciencia como en el arte, y también he­
mos señalado la importancia de una serie de ade­
lantos tccnicos que hacen al dispositivo fotográfi­
co. Todos, en mayor o menor medida, influyeron 
para provocar de manert=! p;:¡ulrltilla el uso intensivo 
de fotografias en libros, di<uios y revistas. 10 

Podríamos decir que el dispositivo fotográfi­
co, tal cual hoy lo conocemos, no se asentó hasta 
1878 con el surgimiento y uso extendido del pro­
cedimiento de placas secas. Por qué nos arriesga-

9 Siguiendo a Tausk, se podña afirmar que el equipo tecnico entre 1900 y 1918 lo constituían las cámaras de placas y de 
película en rollo. Para los trabajos profesionales se solían emplear cámaras de formato grande. porque permitían un exacto 
enfoque y la contemplación del motivo en el vidrio mate. La necesidad de tener que trabajar a veces con un tñpode no era 
considerada como inconveniente, dado que los temas seleccionados en aquella época poseían en general carácter estático. 
En la categoría de las cámaras para película en rollo, los modelos Eastman Kodak, de Rochester. mantuvieron una 
cierta ventaja aun en el periodo de 1900'1918. 
Pero en 1923 comenzaba una nueva etapa para la fotografia pues aparecieron las primeras 31 cámaras Leica 
todavía construidas a mano. Dos años más tarde se iniciaría la producción en serie del modelo Leica A con 
objetivo fijo. En 1930 la cámara Leica ( fue provista de una nueva óptica estándar de mayor luminosidad y con 
objetivos intercambiables de gran angular y teleobjetivo yen 1932 se le adicionó un telémetro. Es decir, a la ya 
probada manejabilidad se la complementaba con una mayor capacidad de uso y aumento de la exactitud. 
1<> Podríamos decir que casi al mismo tiempo que la invención de la fotografía (1839) fue el nacimiento y el 
fenomenal crecimiento de la prensa ilustrada. 
La pnmera revista semanal que dio preferencia a las fotos (es decir, dibujos, grabados en madera, basados en 
fOiOgrafías) sobre el texto fue The I/lustrated Landan New5, fundada en 1842. y seguida rápidamente por 
L 'lIIusfratian (Paris) ; La lIustrirte leitung (Le ipzig); L'/Iustratziane (Milán); Gleason 's PiclOriaf Drawing·Room 
Companion (Boston); Harper's Weekly (Nueva York): Frank Les/ie 's/lustrated Newspape (Nueva York) ; Revista 
Universal (Mexico); A lIIustra~ao (Río de Janeiro), etcétera. 
Prácticamente todos los países contaron con revistas profusamente ilustradas. impresas en rotativas de alta 
velocidad y con tiradas que llegaban a los cien mil ejemplares por edición. 
Las ilustraciones eran invariablemente grabados en madera, sobre bocetos hechos a partir de dibujos, pinturas o 
muy ocasionalmente a partir de fotografías. Los grabadores no eran artistas. sino técnicos competentes. que 
seguían con sus buriles las líneas que el dibujante había dejado sobre el bloque de madera. quitando el material 
de cada una de las ¡fneas. Muchas veces para ganar tiempo, el bloque era dividido en segmentos, los cuales eran 
trabajados por manos diferentes y luego nuevamente reunidos. 
En realidad no resultaba ventajoso basarse en fotografías porque en cada caso había que realizar un dibujo. 
Los pocos grabados en madera que se hicieron sobre fotografías y que se publicaron en revistas a mediados del 
siglo XIX carecen habItualmente de calidad fotográfica. como se puede observar si se compara la foto de Ulysses 
Simpson Grant, en su cuartel cen tral de (ily Poin! (Virginia), con la reproducción publicada en la revista Harper's 
Weekly del 16 de julio de 1864. Solamente una línea de crédito, ((Fotografía por Brady)), revela su origen fotográfico. 
El motivo de que la fotografía tuviera un escaso impacto sobre la prensa ilustrada fue mayormente tecnológico, 
pero también estilístico. El público lector se había acostumbrado a los grabados sobre madera. y los di rectores no 
veían motivo para modificar un sistema que habia obtenido exito. 
El material del texto era compuesto a la manera tradicional, y los grabados en madera. que poseían su relieve y 
eran confeccionados en bloques. exactamente a la altura de las letras de imprenta, se colocaban en los moldes de 
página, junto a los textos. 
Hasta 1880 no existió un proceso fotomecán ico que permitie ra imprimir esos bloques en relieve y el texto en 
máquinas rotativas rápidas; aunque desde el nacimiento mismo de la fotografía se realizaron muchos experimen­
tos para reproducir con tinta la imagen fot ográfica: 
El grabado fotoglífico ; la fotolitografía; el calotipo y su perfeccionamiento por Joseph Albert de Munich, el 
albertipo que fue utilizado por su exquisita calidad tonal y grano sumamente fino, para las reproducciones de 
pinturas. tan solo por nombrar algunos. 
Todos estos procesos y decenas de sus variantes, tenían una desventaja común : no podían ser aplicados a la 
impresión sobre papel, junto a los tipos de letra . Aunque tales procesos pudieran hacer p.osible la reproducción de 
fotografías en cantidad , las hojas impresas debían ser encuadernadas separadamente en revistas o libros, o en 
lug¡u de ello las hojas de papel debían pasar separadamente por dos operaciones de impresión, una para texto y 
otra para imágenes. Por ese motivo esos procesos no pudieron adoptarse para la edición de diarios o revistas, lo 
cual requería una impresión rápida en rotativas con miles de ejemplares por hora. 
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mos a semejante afirmación. Pues bien, esto per­
mitió algo que los historiadores no dicen ti olvi­
dan y que es fundamcntCll en la práctica de la 
fotografia periodística, que es la de poder mante­
ner la distancia temporal entre el momento de 
grabación y elmomcnta de impresión. 11 Recorde­
Ill OS que el procedimiento de placas húmedas obli­
gaba al [otógrafo a grabar la imagen e impresio­
narla rápidamente antes de que la placa se malo­
grara. es decir, en este proced imiento la graba­
ción tenia una vida efimera, lo cual no perm itía 
trabajar en lugares alejados, campos de batalla, o 
en general lo que denominamos el lugar de los 
hechos, que es el lugar ideal del fotógrafo perio­
dístico. En tanto que el procedimiento de placas 
secas permitía todo ello. Es decir, el dispositivo 
fotográfico no se ha fijado en 1839 sin variantes 
hasta nuestros días. La fotografía ha sufrido cam­
bios que, de algún modo, han modificado al dis­
positivo fotográfico y su funcionamiento en la 
sociedad. 

Hoy se ha suscitado otro cambio (nos referi­
mos aquí a estas dos úl timas décadas) que tam­
bien modifica a la fotograña en el nivel de su 
dispositivo tecnico, y todavía no sabemos sus ver­
daderas co nsecuencias sociales : la fotografia 
digital.ll Y sin temor a equivocarnos, podemos afir­
Illar que estamos en presencia de otro dispositivo 
tecnico, UIlO que incluye la posibilidad de modifi­
car las veces que se desee las imágenes grabadas, 
sin dejar huella alguna. 1l 
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" Es importante rescatar, sólo a modo de ejemplo, la siguiente anécdota: cEdward lo Wilson, director de The 
Philadelphia Phorographer, informó a los miembros de la National Photographyc Association que las fotografias 
del Oriente Medio. que él impresionó en 1882, fueron realizadas en su totalidad sobre placas de gelatina prepara­
das en Filadelfia, luego expuestas durante el viaje. llevadas a lo largo de 22.000 millas en un vapor, a lomo de 
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y otros países cálidos del Oriente. y reveladas ocho meses más tarde. otra vez en Filadelfia. con los resultad os 
que ahora veis. Porque hubiera sido imposible conseguir ningún resultado con la placa húmeda. iBendita sea 
entonces la placa seca! •. Cfr_ The Phifadelphia Phorographer, vol. XX, 1883. PP.305 Y 306, citado por Beaumont 
Newhall. op.cir. . 1982. 
u Remitimos al lector interesado en la polémica desatada por la manipulación computarizada de Imágenes fijas a 
Fred Ritchin. uPhotojournalism In the Age of Computers». en Ca rol Squiers (ed.), rhe Criticallmage (Essays on 
(ontemporary Photography), 1990. 
'I Remi timos al lector interesado en el funcionamiento y últimos adelantos técnicos en relación a la fotografía 
digilat a John Odam. Fotografía digital, 2000. 
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Historia de las artes visuales en 
el plan de estudios de las 
carreras de artes plásticas 

La asignatura Historia de las Artes Visuales in­
tegra desde el alio 2006 el plan de est udios co­
rrespondiente a los profesorados y licenciaturas 
en artes plásticas con distintas orientaciones: pin­
tura, cerámica, escenografía, escultura, grabado y 
arte impreso, dibujo, l1luralismo y arte mon umen­
tal de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP. 

En la fundame ntación acerca de la pertinen ­
cia de la inclusión de la asignatura Historia de las 
Artes Visuales en dicho plan de estudios se expre­
sa que: 

El conocimiento histórico disciplinar es una he­

rramienta para dimensionar el hacer, ampliar las 
perspectivas de desarrollo y reflexión del proce­

so artistico. El análisis e interpretación de este 

proceso en perspectiva diacrónica y sincrónica 

pemlite analizar el sentido del arte en el marco 

de la sociedad y la cultura, como constru ctor de 
mundo,! al igual que otras actividades huma­

nas como la economia o las creencias religiosas. 

con vinculas directos en hábitos tangibles de la 
vida humana y con caracteristicas de alta vola­
tilidad y amplio campo de impacto social. Des­
de esta perspectiva, los saberes vinculados a la 

dimensión histórica disciplinar (historia del artel. 
no acluan como saberes renciclopedicos, de 
innuencia indirecta al hacer creativo sino COIllO 

componente estratégico básico que interactua 
dialágicamen te2 con las habilidades y saberes 
disciplinares especificas.) 

En el marco de esta fundamentación se pro­
ponc COIllO estructura de contenidos un ordena­
miento cronológico en cuatro niveles cuatr imes­
trales (co rrespondiente al segundo y tercer año 
del plan de es tudios de las titulaciones antes cita­
das), tomando C01110 espacios histórico-culturales 
a Emopa y América: 

I-Europa: Prehistoria, Mundo Antiguo y Me­
dieval. Grecia. Roma. Bizancio. Islam medieval. Ro­
mánico y Gótico. El mundo de la America Anligua. 

2-Europa: Renacimiento y Barroco. Renaci­
miento en Ita lia y Flandes. Manierislllo. Barroco 
catól ico y protestante. Clasicismo Frances. La con­
quista y el arte colon ial americano. 

3-ElIropa: Siglo XVIII y XIX. Clasicismo Fran­
ces y sus derivaciones en Eu ropa. Rococó. 

Entre la síntesis y la reflexión . 

Neoclasicismo. Inglaterra siglo XVIII. Romanticis­
mo. Impresion ismo. Primeras vanguardias artísti­
cas del siglo XX : expresionismo y fauvisJ11o. Amé­
rica siglo XIX. 

4- Europa y América del Norte. Siglo XIX a 
XX I. las Va nguard ias constructivas del siglo XX. 
Las vanguardias de la5 posguerras mundiales. La 
disolución de las vangua rdias y el arte actua l. la 
modernidad en América Latina. La crisis de la 
modern idad y el arte actual. 

Priorizar el marco cronológico moderno y con­
temporáneo (siglo XVI II al presente) responde a lo 
que se considera pertinente en el conocimiento 
de la historia del arte dentro del perfi l del egresa­
do de la carrera de Artes Plásticas según el plan 
de estudios vigente:' En vista de ello, el desarrollo 
de los contenidos del nivel I tiene en cuenta di­
cho marco cronológico en la estrategia de estruc­
turación de los contenidos y el de la elección de 
los pa radigmas pedagógicos y de la metodología 
y técnicas didáct icas. 

Ejes temático-conceptuales 

El programa de la catedra de Historia de las 
Artes Visuales I abarca , en lo temporal, el periodo 
comprendido en tre el origen del arte y el siglo XIV 
yen lo espacial. el continente america no y el eu­
ropeo. Dado lo extenso del recorte espacio-tem­
poral, dificil de abordar en un cuatrimestre, se ha 
realizado ulla selección de etapas y cu lturas que 
se consideran imprescindibles para la compren­
sión de dich o recorte. Dentro de ese recorte se 
efectúa un análisis integral de l proceso artístico 
en cada etapa, y a partir de alli se establece un 
esquema conceptual de sin tesis que ordena la 
construcción del conoci miento y la comprensión 
del proceso art ístico en el tiempo y espacio indi­
cado en tres ejes conceptuales que apuntan al 
sentido-función delmislllo: 

¡-El arte como ma te rialización del mito a partir 
de la acción ritual. [Estudios de caso : Pintura pa­
leolíti ca fra nco-can tábrica europea. Lascaux. 
Chauve t. 11 Arte del Mundo Americano Antiguo. 
Textil andino. 11 Arte del Mundo Greco Romano­
Antiguo. El teatro griego). 

2-La construcción del sentido de la obra de 
arte como alegoría en el arte occiden tal a partir 
de la cultura helenística. [Estudios de caso: El arte 
hclenistico. Arte, Elite y Racionalidad. Escultura. 
11 El mundo bizantino. la materialización del dog­
ma cristiano. Arte musivo. 1/ El mundo islámico. 

I El término «mundo)) se toma en el sentido dado por Hans·George Gadamer, «La diversidad de las lenguas y la 
comprensión del mundo_o en Koselleck Reinhart y Gadamer Hans-Georg, Historia y Hermenéutica. 1997. 
l El término (d ialógico» se toma en el sentido dado por Jürguen Habermas, Teoría de la acción comunicativa, 1989. 
) Fundamentos del Plan de Estudios de los Profesorados y licenciaturas en Artes Plásticas del año 2006. FBA, 
UNlP. 
4 Ibídem. 
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L.1 alcgoriCl dc Dios como uno y múltiple. La de­
cOT<lción geomctrica parietan. 

l-EI vinculo entre el arte y el poder y su rela­
ción Cll lel construcción de sel1tido de ICl obra de 
arte. ¡Estudios de caso: El mundo de la América 
Antigua. Cultura maya. los murales de Bonampak. 
/! El nll111do de la Grecia elasic •. La Atenas de 
Pl'ricles y el proyecto de reconstrucción de la Acró­
polis./! Elnll111do medieval. La joyería medieval. 
Sentido sagrado y distinción social]. ' 

Cada eje conceptual se desarrolla del siguiente 
1110do: primero se presenta el marco teórico y te­
mático. explicitando las categorías y herramien­
tas de análisis para 1(1 construcción del sentido, y 
luego se aplican los mismos a los estudios de caso. 
Asimismo, ell la ejercitación del proceso de com­
prensión del eje temático a pa rtir del estudio de 
caso. se tratan de utilizar elernentos comparati­
vos COIl el presente para potenciar el análisis sin­
crónico-conceptual .6 

Concepción de la hi stori a 

Lt'l concepción de la historia corno ciencia que 
se c)boza desde la mater ia, considera que el he­
cho histórico 110 es un objeto dado, ya que resulta 
de 1<1 construcción de lo histórico. Tampoco asu­
lile al documento COIllO un material en bruto, 
objetivo e inocente. sino que este .(. .. ) e'<presa el 
pode r de la sociedad del pasado sobre la memoria 
yel futuro: el documento es mOI1Umcl1tob.' Esta 
critica de la Iloción del hecho histórico implica: 

{. } el reconocimlcn to de rcalidadt"S Iw.tÓricas 

I;¡rg¡¡mcnte dcsCludada'i por los hi<; (onadores. 

Junto ala historia poli1ic:a. a la hiq ori::J econó­

IIllca y social. a la l11'.loria cultural. nació lIna 
historia de las representaciones. Es ta asunlló 

diferen tes rOrl1lils: historia de las cCHlcepcio­

nes Ulobalcs de la sociedad. o his toria de la<, 

!deologl::Js : historia de las estructuras menta­

les comulles il un¡¡ categoda social, a una so­

ciedad. a una epoca. o histori¡¡ de I¡¡s mentali ­

dades: hl<,l ori¡¡ de las producciones del I:'spiritll 

\lIlculadas no con el texto, las palabras. el gesto. 

SinO COIl la imagen. o histOria de lo Il1Iag111<1-

no. que permite tratar el documcrHo hterario y 
el artistico como documentos históricos a títu­

lo pleno. con la condición de respetar su espe­

cificidad: historia de las conduc tas. las practi ­

cas. los rituales. que remiten a una realidad 

escondida. subyacente. o historia p5icoanalítica. 

(. .. ) [Cualquier dilucidación) históric¡¡ eficaz tie­

ne que reconocer la e'(istencia de 10 simbólico 

en el seno de toda realidad histórica (incluida 

la económica). pero tambien confrontar las re­

presentaciones históncas cOl1las realidades que 

representan y que el historiador aprende a !r¡¡­

\les de Olros documentos y metodos: por ejem ~ 

plo. conrrol1tar la ideologia politica con la pra:\is 

'Y los acontecimientos politicos. Y lada IlIsloria 

debe ser una histona socia!" 

Sin perder de vista que toda construcción his­
tórica es hecha desde la situacionalidad del inves­
tigador en su presenle, y a par tir de allí alcanza al 
pasado. 

Si bien el material rundamental de la historia 
es el tiempo. como hilo conductor y auxiliar de la 
historia . hoy la aplicación de la ciencia a la expe­
riencia individua l o colectiva tiende a introducir 
I{ ... ) la Iloción de duración, de tiempos vividos, de 
tiempos m(Jltiples y relativos. de tiempos subjeti­
vos y simbólicos. El tielllpo histórico encuentra 
( ... ) al tiempo antiguo de la memoria. que atravie­
sa la historia y la a1il1lent<l~. 'J 

La modalidad pedagóg ica '° 
La modalidad pedagógica elegida para el de­

sa rrollo de la materia cuatrimestral de Historia de 
las Artes Visuales, nivcll. se rundcltTlcl1ta CI1 crite­
rios de orden disciplinar. epistemológico y peda­
gógico. Por un lado. se parte de concebir a la his­
toria del artc como campo de conocimiento legi­
timo. Por otro lado. se considera a la historia como 
construccióll socio-cultural y al arte CO Ill O ambito 
y ruerza de institución en dicha c011strucción: 
emergente materializad o del SllslralO social 
institucional y no institucionalizado." ractible de 
ser interpretado. u Y por último, partiendo de una 
concepcióll CUII.>trllclivi')ta dd aprendizaje. se COI1-

~ lo explicación detallada de los ejes puede verse en el Programa de estudIos de la asignatura de 2007 en el 
Departamento de Estudios Históricos y Sociales de la Facultad de Bellas Artes, UNlP y en Marcela Andruchow ee 
al., ftEntre la síntesis y la renexión. la primera experiencia de Historia de las Artes Visuales I como materia 
cuatrimestral" . en Actas /IDIAP. FBA Ul'ollP. 2007. 

, Pil ra un acercamiento más completo al programa de la materia . ver M. Andruchow et al" Ibídem. 
J. Le Goff. Pensar la historia. Modernidad, presente, progreso, 1997. p. 11. 
J. le Goff. op. cit .• pp. 13'14 

9 Ibídem. 
ESle apartado se elaboró con la colaboración y el asesoramiento de la Profesora de Filosoffa y Ciencias de la 

Educación Analía Herrera Santángelo. 
n El término «Institucional» se toma en el sentido dado po r C. Castoriadis . La Institución imaginaria de la 
Sociedad. 1991. 
" El término «interpretación!) se toma en el sentido dado por Hans·George Gadamer. op. cit., 1997. 
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sidera relevante promover un proceso de recupe­
ración, cuestionamien to y creación de conocimien­
to significativo, sobre la base de los saberes parti­
cula res elaborados por los alumnos a través de su 
relación con otros y el mundo. 

En el trabajo con los alumnos se hace hinca­
pié en el logro de reflexiones fundame ntadas desde 
las lecturas de bibliografía obligatoria , los conte­
nidos presentados teóricamente y las ac tividades 
prácticas. Se pretende lograr. de esta manera. una 
mirada eminentemente reflexiva acerca de la his­
toria de las artes, incitar a la vinculación con el 
presente y potenciar la elaboración de un discur­
so propio a partir de las producciones artísticas. 

Los objetivos pedagógicos de esta propuesta 
son: 

-Introducir a los alumllos en el estudio de la 
historia de las artes, entendiendo al arte como 
elemento que participa en la constru cción socio­
cultural de la historia, a partir de diversos ejes 
conceptuales e indicadores de análisis. 

-Proporcionar a los cursan tes una serie de co­
nocimientos y recursos metodológicos que les 
permitan abordar el análisis de productos artísti­
cos de diversas etapas o momentos histór icos y 
reflexionar acerca de sus propias producciones. 

la propuesta de enselianza de la Historia de las 
Artes Visuales 1 que aquí se presenta, parte de una 
visión de la historia como construcción. la cual, 
C0l110 tal, puede ser abordada atendiendo a diver­
sos criterios. En este caso, se propone realiza r re ­
cortes de orden temático-conceptual, que permi­
ten ofrecer imagenes de diferentes etapas o mo­
mentos históricos en las producciones artísticas. 

Dichos momentos no son es tudi ados 
cronológicamente. sino a partir de tres ejes temá­
ticos que son eminentemente conceptuales y se 
fundamentan en el enfoque epistemológico en el 
que se basa la asignatura. Cada UIlO de estos ejes 
está constituido por categorías de análisis que son 
explicitadas para que actúen orientando la mira­
da de los alumnos, primero hacia la comprensión' ) 
y luego. hacia la ¡l1terpretación.'~ De esta manera, 
se pretende guiar la observación tomando cada 
eje como parámetro de referencia y conducir la 
lectura desde los elementos constitutivos al todo 
yen el camino inverso, comprendiendo el porqué 

Entre la síntesis y la reflexión • 

de la elección de estos elementos constitutivos en 
la construcción del todo. 

El programa de la asignatura actúa de este 
modo como organizador'~ de los conocimientos 
previo a la lectura y como organizador posterior a 
ella para llegar a la interpretación. Como organi­
zador previo permite que los alumnos recuperen 
aquellos saberes que ya han trabajado acerca de 
las temáticas propuestas (en materias cursadas COIl 

anterioridad y en sus saberes previos no forma­
les) posibilitándoles posiciona rse en los conteni­
dos y mejorando la profundidad de su compren­
S;ÓI1 ,16 Como organizador posterior establece un 
recorrido hacia la meta de la interpretación. 

Lo que el alumno va a descubrir y reconocer 
es que hay una lógica propia en el proceso de 
const ru cción del conocimiento disciplinar (de 
acuerdo con la epistemología elaborada por la cá­
tedra), independiente de toda arbitra riedad, y a 
su vez concluyente con su propio est ilo de cono­
cimiento en el mundo. 

En este marco pedagógico se trabaja todo el 
tiempo con estrategias cognitivas '1 y metacogniti­
vas, dado que se trata de que el alumno compren­
da que el conocimiento que recibe tiene una orga­
nización intrínseca propia, de que comprenda que 
tiene indicios acerca de ella, que no le es descono­
cida, pero al mismo tiempo se 10 orienta en la mo­
dificación de su modalidad de relacionarse con el 
conocimiento en función de la meta a alcanzar. 

Un eg resado con esta formación tiene au to­
nomía de lectura y de comprensión, porque posee 
los recursos formales que le permiten recuperar la 
inrormación, evaluarla, seleccionar la más apro­
piada y poner en marcha tanto el proceso de in­
terpretación COIllO el de producción ele conoci­
miento y el creativo. 

Esta propuesta presupone la finalidad de cons­
truirse sujetos sociales críticos, concientes de su 
participación en la trama histórico-socia l. Y todo 
lo que realicen los egresados C0l110 docentes y/o 
futuros artistas estara inserto en el mundo. Su 
formación en este sentido actúa COIllO ca taliza­
dor de la traducción en producciones ar tísticas de 
aquella conceptualización del mundo que les po­
sibilita construir<;(' como un sujeto tal. En este 
sentido, se busca transmitir la idea de que la pro-

Il ( prender implica distinguir los elementos que componen un todo, la interconexión entre sus partes y el 
estaul .cimiento de la estructura jerárquica que vincula esos elementos entre sí. 
'. Interpretar implica sumarle a la comprensión la competencia de percepción de 105 valores y otros elementos 
simbólicos Que completan la construcción del significado. 
IS Un organizador de contenidos actúa como un mapa que permite establecer el punto de pa rtida del trabajo 
intelectual sobre (a información, y guía todo el proceso hacia la meta de destino (Se tiene un posicionamiento 
inicial. una meta y un recorrido, siendo esto último lo más importante de todo). 
" El esquema es: recuperar saberes. resignificar. profundizar la comprensión y volver a la lectura. 
'1 Algunas de las estrategias cognitivas son propias de la epistemología de la disciplina y otras son propias del 
sujeto que aprende. la relación entre ambas se establece en el plano de la metacognición, es decir en el punto en 
que el alumno empieza a comprender que lo Que aprende no son sólo conceptos. sino claves de lectura e 
interpretación, y de esta manera comienza a pulir y complejizar sus propias competencias cognitivas. 
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ducción de un egresado tendrá un impacto en 
toda 1<'1 com unidad vinculada o no a la aprecia­
ción estética, de ¡::¡qui que su producción será un 
producto cu ltural y no sólo subjetivo. 

El balance de los alumnos 
Al final de la cursada se hizo una encuesta él 

los 31utlll1oS que deparó estos resultados: 

e .... IuKIonft PM"''''' 
1I.1o.'¡u"..,... 

Cri!l~ 
R/U110 

[1 "., Ianc e de los docen tes 

_ .. -___ ·_foI'" 
."""'_ .. _ .. 
• 

Lo~ dOCClllCS que interv inieron en est<l prime­
ra experiencia plantean como prioridad la necesi­
dad de disponer con recursos auxiliares adecua­
dos pma 1<1 prescnlClción de los temas, ya que la 
cuatrimestralización ele la asignatura requiere de 
un im portante trabajo de síntesis que no puede 
TralizélTse si 1<'15 aulasy los recursos didácticos Cluxi­
liares no son los convenientes. Es importante con­
tar con recursos Cludiovisuales y multirnediales que 
agilicen ~l proceso de co nceptualizClcióll. 

La prop ue stCl inicial ele tomar un bloque ho­
rario lInico ele cua tro horas ha de ser reconsiderada, 
estimándose quizas rntís conveniente la separa­
ción en bloques de dos horas caela uno de desa­
rrollo de clílse en el aula, con el dictado de un 
Teórico introcluctorio con recursos audiovisuales 
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y Illultimediales óptimos, y otro bloque que fun­
cione como Práctico. 

Con respecto a la estructuración de los ejes te­
máticos se reconoce la necesidad de puntualizar 
más ajustadamente tanto las categorías que los 
conforman C0l110 sus vinculas jerárquicos internos. 

En cuanto a las estrategias eV<lluativas se ve­
riAca la necesidad de incorporar la realización de 
un trabajo de investigación monográfico donde 
se puedClIl aplicar las herrmnientCls utilizadas para 
los estudios de caso, atendiendo al hecho de que 
los alumnos ya han adquirido los rudimentos bá­
sicos para ello en lCl materia Producción de Tex­
tos, de la que Historia de la Artes Visuales, nivel l. 
es materia correlativa. 

Conclusiones 

Se entiende que la propuesta académica y pe­
dagógica llevada adelante por la cátedra de His­
toria de las Artes Visuales 1 implica una concep­
ción epistemológica y una afirmación ideológica 
<1cerca de qué tipo de etlselianza de la historia del 
arte es pert inente parCl los alumnos de las carre­
ras de plástica. Esto conlleva la necesidad de un 
debate acerca de los conceptos de arte. de histo­
ria, de his to ria del arte y de los paradigmas peda­
góg icos aplicados que recién cOl1lienzCl a realizar­
se. La discusión no sólo involucra a la asignatura 
Historia del Arte, sino tCllllbién a las Clsignaturas 
troncales de la carrera de plástica. los denomina­
dos Talleres y su correspondencia o no con los 
fundCllllentos del perfil de egresado que plantean 
los nuevos planes y las estrategias didácticas y 
concepciones pedagógicas que emergen de esas 
asignaturas. 
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El presente artículo tiene la finalidad de abor­
dar cuestiones y problemáticas en torno a la prác­
tica de investigar. Para ello reconstruire instan­
cias del camino transitado en el marco de estu­
dios docto rales,' basándome en experiencias vivi­
das principalmente durante el segundo alio, don­
de la formación estuvo vincu lada con escenarios 
y situa ciones rea les de investigación. 

Participar activamente en el desarrollo de un 
proyecto de investigación' rep resentó la experien­
cia de mayor riqueza con relación a 10 que a con­
tinuación expondrc. La finalidad del proyecto fue 
explorar las implicaciones y efectos de los cam­
bios laborales y sociales en docentes de distintas 
autonomías españolas, a lo largo de su historia 
profesional. Para ello se realizó la construcción 
de historias de vida de estos profesionales, pres­
tando atención a la relación del profesorado con 
los procesos de reestructuración profesional y los 
cambios sociales. 

Otra experiencia de igual importancia fue el 
Semina rio de Invest igación Narrativa) concebido 
como ámbito de reflexión y trabajo para estu­
eliantes del doctorado, quienes estaban desa rro­
llando su trabajo de tesis desde esta perspectiva y 
metodología de investigación. Entendemos como 
narrativa la cualidad estructurada de la experien­
cia plasmada en el relato,y por otro lado, las pautas 
y formas de construir sentido por medio de la 
descripción y análisis de los datos biográficos, 
COIllO enfoque de investigación.'¡ 

En su ma, en este articulo presen tare algunas 
consideraciones que se desprenden de otras for­
mas de concebir una investigación (en re lación 
con los tradicionales supuestos)_ Abordajes que 
defienden la experiencia como fuente de saber y 
apuestan por relaciones de poder más equilibra­
das, partiendo de la problematización de la posi­
ción como investigadores, asi como de todas los 

1 Programa de Doctorado: Educación Arlística: enseñanza y aprendizaje de las Artes Visuales. bienio 2003-2005. 
Departamento de Dibujo. Facultad de Bellas Artes. Universidad de Barcelona. 
, Proyecto de investigación «Los efectos de los cambios sociales y profesionales en el trabajo y vida de los 
docentes». Coordinadora: Juana Mi! Sancho. Participantes: Fernando Hernández; Pere Duran; Sandra Martínez; 
Palricia Hermosilla : Elda Aranda; Vicente Malina: Rosane Kreusburg; Vanesa Giambelluca: Alicia Cid; Amalia (reus. 
y Guadalupe Regidor. 
1 A cargo del Dr. Fernando Hernández. Facultad de Bellas Artes. Universidad de Barcelona. 
6 A_ Bolivar, J. Domingo y M. Fermlndez, La investigación Biográfica-Narrativa en Educación. Guía para indagar en el 
campo. 1998. 
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aspectos y relaciones que se generan en la pro­
ducción y distribución del conocimiento vincula­
dos con tilla investigación. 

Investigar en grupo: espacio de 
formación y estrategia de validación 

Una de las primeras reflexiones que como gru­
po de investigación hicimos fue detenernos en 10 
q\le signific<l esta forma de investigar. desde una 
relectura de 1(1 convencional idea de que investi­
gar es una ta rea individual. 

El concep to que se tenía de participar en ulla 
investigación efa el de colaborar en la realización 
de tina parle específica del trabajo. La visión de 
un equipo investigador estaba determinada por la 
figura de un integra nte principal, en comp.lJií<l de 
colaboradores dispersos y diversos. En estos pro­
cesos escasos se cent raba n 105 cruces entre parti­
cipanles, entre las distintas tareasy en consecuen­
cia, en tre experiencias. Una sola forma de mirar el 
mundo. tilla sola forma de sentirlo y abordarlo. 

Los siguien tes interrogantes condujeron aque­
llas renexiolles: ¿Qué sentido le estamos dando al 
trabajo que construi",os en equipo? ¿Cuál es el 
ca//li/ID quc estamos recorricndojuntos? ¿Dónde 
pOI/CiliOS el ('"fasis? ¿Qué significa investigar el/ 
gwpo? 

Desde la modalidad grupal. la investigación 
es construida por med io del entrecruzamiento 
de experiellcias y rormas de ver el Illundo. po­
Itl1ci,lrHJu de esta manera el valioso proceso re­
nL'xivo necesario el1 una invest ig<lci ón. De aquí 
sr desprenden al mellas dos cues tiones a tener 
en cuenta: el espacio de formación CO IllO inves­
liuadores y 1<1 func ión de valid<1ción que deselll ­
pL'ilCl ~l grupo. 

La fOTll'tlción co mo investigadores se da en 
1<1 IIIcdid<l en que el grupo se transform a en 
grupo dI? <1prendizajc. Mientras que la investi ­
gación crece desde el diálogo. se posibilita 1<1 
formación de sus miembros COIllO investigado­
res. enda p<1S0 qu c se da. cada problema o con­
nieto que su rge. cada decisión a tornar, son 
prc,>clltauos en la mesa de trabajo con la idea 
eJe ser compa rtidos y debatidos por todos los 
miembros del grupo. El ser cO l1 cientes de las di­
ficultades que hay quc afrontar , l o~ limites que 
hay que TC<jpctar, entre otros aspectos, propor­
cion<1 UIl(i miradCl ética , realista y práctica de 10 
que implica el desmrollo de ulla invest igación. 
Considero que es te ;:¡prendizaje situado y con­
textual izado tiene un valor incalculable en el 
proceso de rormación como invest igadores. 

Al mismo tiempo. este entrecruzamiento de 
miradas ubi ca al grupo en la significativa run­
ción dentro de toda investigaci ón como es la va­
lidación: insta ncia que dema nda probablemente 
especial atención cuando se está trabajando con 
experienci<1 vivid8 y/o desde una perspectiva li­
gada a la investigación narrativa. Las considera­
ciones de Richardson ~ permiten ulla primera 
aproximación a este aspecto complejo dentro de 
una invest iga ción narra tiva. la auto ra sostiene 
que el método de la trial1gulación supone que 
existe «un punto de acuerdoll u objeto que pue­
de ser trian gulado, o sea con tras tado desde tres 
lados distintos. Sin embargo. cuando se trata de 
una mezcla de textos y no se cree que exista una 
únic;¡ verdad. los textos se va lidan entre sí , pues 
son múhiples los lados desde los cuales mirar el 
Illundo. Richardsoll propone el concepto de cris­
lalización par<l co mplejizar el proceso, un proce­
so por el cual sabremos rnás pero también duda­
remos más. 

En 1<1 investigación que aquí se hace rererencia 
se planteó construir las historias de vida con el su­
jeto y no acerca del slUeto. Por eso se adoptó, co rno 
forma de tr<lbajo para la construcción conjunta de 
las historias, la escritura de lIllCl primera narra ción 
por parte del investigador y su devolución al do­
cente para compartirla en función de sus propias 
observaciones. ideas y creencias. COIl la posibilidad 
de quitar. modificar. reflcxioIlClr ... Este intercambio 
podía repetirse tCltttas veces canta 10 requiriese cada 
caso. La función de V<tlid<1ción por parte del gnJpo 
cometu:aba en es te momento del proceso, ya que 
l<1s reflexiones e impresiones que llevaban a la es­
critum de la primcra versión era n compartidas con 
el resto del grupo. De est,l tIl cllle ra las diversas in­
terpretaciones y significados que individuallllente 
construíamos de aquellas experiencias de vida rela­
tadas, iban siendo contmstad<ts y devuel tas a no­
sotros mismos desde una nueva perspectiva. 

Encuentro aquí la gra n ventaj <1 de poder in­
vestig 8r en grupo, ya que nos permite co mo in­
vestig<1doreo;; cnfTL'ntarnos a nuestras propias vi ­
siones y prejuicios, recibir cuestiona1l'lientos qu e 
obliguen a replantear in terpre ta cio nes, decisio­
nes y estrategias ('n el intento de comprender 
otras lllirad<1s. 

Cuestiones en torno a l 
conoc imient o 

¿Qué se enticnde por conocimiento? ¿Quién 
lo genera? ¿Se puede gel/crar otro tipo de cono-

~ l. Richardson. «Writ ing. A method of Inquiry». 1994. p. 522. 
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cimiento que HO sea proposicional?"' Estos 
interrogantes nos condujeron a reflexionar so­
bre el carácter esencialmente controlador y je­
rárquico del conocimiento proposicional. En con­
secuencia, nos plantea la necesidad de pensar en 
el tipo de conocimiento que una investigación 
pretende generar. su vinculación con los objeti­
vos propuestos y el eFecto que se desee producir 
en la audiencia. 

COII rdacióll a estos planteamientos sobre la 
cOllstrucción del conocimiento, 1l1omas7 hace refe­
rencia a los procesos de cambio que se han dado en 
el ca mpo de la investigación y explirn que aquello 
que las personas pudieran decir sobre si mismas. de 
sus acciones y motivos, y de otras personas. no era 
considerado evidencia fidedigna en comparación con 
la observación directa del comportamiento o la me­
dición rigurosa y precisa. El cambio de interés hacia 
el significado se Fortalece en 1 .. idea de que las per­
sonas existell en contextos culturales y corno tales 
pueden intentar comprender e interpretar su propio 
comportamiento y el de otros de su colllunidad. Esto 
implirn la posibilidad de formar y negociélr signifi­
cados e interpretélciones de comportamientos y pen­
samientos, reclamando la subjetividad como ulla 
zona legitima de investigación. 

En la educación. la división entre investigación y 
práctica ha llevado a perpetuar la concepción del 
saber C0l110 algo únicamente empírico o analítico, 
impidiendo el reconocimiento de la Vrl lidez del saber 
profesional personal del docente.8 Quizá debido a 
esa herencia positivistél. investigar a partir de relatos 
biográficos, como se planteó cnla investigación que 
aquí hago referencia, nos condlUo a .. sumir la per­
manente <1ctitud rene'(iva frente <1 cuestiones que 
el1 este artículo simplemente se esbozan, en la tarea 
de recollocer las posibilidades concretas que tiene 
UI1¡¡ investigación que plantea generar conocimien­
to a partir de la experiencia personal de un docente. 
Si bien los relatos biogr,íficos hacen referencia a la 
singularidad de una vida. reflejan también la colec­
tividad social del sujeto. A través de ellos podemos 
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leer la sociedad, sus valores, discursos. paradojas, 
etcétera. Teníamos presente que, en el intento de 
centrarnos en el conocimiento práctico y personal, 
exist ía el peligro de romper el vinculo con el cono­
cimiento teórico y contextual, COIllO así lo advierte 
Goodson.9 El autor explica que, enlazando las ex­
periencias personales de los docentes con narrativas 
Illás amplias no solo se establece la relación entre el 
saber personal -experiencial- y el teórico -univer­
sal-. vinculado a la academia, sino que el mismo 
será plenamente generador y eficaz social y política­
mente. Es así COIllO podríamos afirmar que : 

( ... ) la investigación a partir de relatos biograficos 

de docentes permite comprender aquello que el 

razonamiento lógico formal deja marginado: la 

experiencia humana en sus acciones e intencio­

ncs. Al contrano de los anunciados factual es. las 

proposicioncs abstractas de la espetulación cm· 
pirita. la narrativa se aproxima a la dimensión 

emotiva. compleja de la experiencia.'o 

En este contexto, la investigación narrativa se 
desprende de la idea tradicional que coloca al in­
vestigador COIllO productor del conocimiento y rei­
vindica la experiencia COIllO otra forma de rela­
cionarse con el Illundo. otra Forllla de investigar, 
que no ha sido valorada y en la cual los sujetos se 
encuentran plenalllente implicados. El saber que 
se genera por medio de la producción textual es 
un saber compClrt ido. ulla const rucción dialógica 
entre sujetos. 

Lector, sujeto colaborador e investi­
gador. como productores de signifi­
cado 

¿Se trata de una dellJocrat;z~,ciól1 en las re­
laciones de poder y autoría? Renexionar sobre 
esta posibilidad nos permite pensar en formas 
más delllocráticCls de plantear una investigación. 

En una investigación desde un modelo 

~ /. Bruner habla de «dos modos de conocer y pensar)). dos tipos de conocimiento cientlfico complementarios e 
irreductibles entre sí: el modo paradigmático y el modo narrativo. Cada uno con sus propias formas distintivas 
para ordenar la experiencia. construir la redlidad y enlender el mundo. <lEI modo paradigmáClco de conocer y 
pensar. de acuerdo con la tradición lógico·científica heredada. se expresa en un conocimiento proposicional. 
normalmente. normado por reglas . máximas o principios prescriptitosll. (Cfr. A. Bolivar. «-¿De nobis ipsis silemusT: 
Epistemología de la investigación biográfico-narrativa en educación)). PA7. en Revista electrónica de investigación 
educativa. 2002. pp. 40-65). El modo de conocimiento paradigmático se caracteriza por clasificar a los individuos y 
relatos bajo un concepto o categoría (conjunto de atributos comunes que comparten individuos). Se trata de 
incluir lo particular en lo formal (ca tegoría o concepto) . anulando cualquier diferencia individual, que debe ser 
clasificable (Ver. D. Polkinghorne. 1995. pp. S-Z3. citado en A. Solivar. op.cit .• 2002). A diferencia del modo 
paradigmático. el narrativo (lno produce conocimiento que conduzca a la predicción y con trol de la experiencia 
humana»; en su lugar, genera «conocimiento que profundi za e incrementa la comprensión de la experiencia 
humana». (Cfr. D. Polkinghorne. 1988. P.159. citado en A. Balivar, op.cic.. 2002. p. 49). 
7 D. Thomas. Treasonabfe or trustworthy te.xt: Reflections on teacher n(lrrative srudíes. 1995 . pp. 2-3 
8 l. Sancho, et al .• Los docentes en un mundo en cambio. La narrativa biográfica como forma de generar conoci­
miento educativo y mejorar la escuela. 2005. 

9 1. Goodson, Historias de vida del profesorado. 2004. pp. 30'31. 
,a J. Sancho. el al .• op. ei! .. 2005. p. 5. 
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colaborrllivo,!I donde el investigador comparte el 
poder con el sujeto investigíldo. y principalmente 
ell Ulla investigación narrativa. se gencm una ('on­
nuenci;:¡ de voces (a diferencia del t(''(lo propositivo 
donde el investigador ejerce poder sobre el sujeto 
investigado y el lector). Frente a posiciones 
positivi~t(ls tradicionales que colocnbatt al docen­
te en el lugar de objeto-infonnante. Thomí1s ll 

menciona el advenimien to de la concepciólI del 
docente como sujeto. a través de esfuerzos en­
causados a que la voz y las historias de los docel1-
tes se lleguen a oír y a contar. 

En lo que respecta al1ector, 1(1 investigación 
n;Hr<lliva llega aún mas lejos en ('sl;:¡ cOl1nuencia 
de voces, porque sus textos priorizan y buscan 
dar IlImgen a múltiples interpretaciones y diver­
sos liSOS que no están controlados por el investi­
gador. El lector es invitado mediante: tilla estra­
tegia retórica a continuar el discurso construido 
por el investigador, discurso que nunca se terllli-
11(1 dc cerr(1r. El investigador no aspira a e'<plicarlo 
lodo. Richardson lJ ahonda en este posicionamien­
to c'<l1 lic<lnclo que tener un conocillliento parcifll. 
locrtl l' histórico. es todrtvia conocer; loe; pOSIllO­
clCTllisl,lS recOllocen las limitacionee; situaciollales 
de: 1(1 pc:rsona que cOlloce. Subjetividades com­
promctidas en el conocer/contar sobre ellllLllldo 
rOlllo ellos lo percibell. 

COIllO (lllteriormente mencionc. plrlllleamos 
TL'ali¿aT la') historias de vid<l cOfllos docC"lltes y no 
\obre los docclltes. es decir. trabajm COII sI/jetos y 
no roll objetos; con voces y no COIl informantes. 
('0 1110 !Jrupo e;abiarnos que considerar al stueto en 
... u cfllJlplejidacJ il1lJ1licaba un ('lIormc de'iafío CI1 

tUíllltlJ <-J cstTíltegias metodológicas y en lo referido 
,1 la H:I ,lrión entre el investigador y el o:.ujeto cola­
hnr'-l(lor. "ie trdta de UIl paCIO eUco con los docen­
Il''> qUl' debe cst<lr construido sobre ],-1 b'l'se de un 
ProYl'Cto hOl1esto, tratando ala olra perSOll(l COIllO 
un fin ('11 sí mismo y nunCll COIllO un medio hacia 
1111 fin. 'l E'icribi r ulla historia de vida cun el slueto 
imp1i<:d renullciar a interpretar las p;llílbra'\ del do­
Cl'n te. l'''> Ill,is bien la construcción conjulltfl de si9-
nific<lc!os, donde importa cómo el propio docente 
10t<1 de o:.ignificado su propia cxpericllcicl. 

l:\:p1l<:a Tholllasl ~ que lél Mcolrtbortlciollll es to-

mada COIllO una metáfora para ulla reJación ética 
ideal. pero de dificil realización en el mundo real. 
Desde la perspectiva del investigador existe la pre­
ocupación o angustia de imponer patrones y sig­
nificados sobre las narrativas. Es por ello que en 
este proceso de colaboración. COIllO investigado­
res debemos continuamente reflexionar y explicitar 
decisiones y posiciones tomadas. también pensar 
en la posibilidad de construirnos como sujetos 
dentro del propio relato de la investigación. 

El proceso de escritura, una crea­
ción compartida 

Si investigamos con el otro. ¿cómo se cons­
truye el relato? ¿Cómo hacer crecer el texto en la 
interilcción entre investigad ores y sujeto? 

En el relato colaborativo, la narrativa es con­
tinuarm:nte transformada en la interacci ón 
entre el docente y el investigador, en la que am­
bas partes tienen igual estrltus. En este proceso 
colaborativo el investigador 110 posee la correcta 
interpretrlción de la narrativa pero como lector 
puede compartir I<l s reacciones que esta le gene­
ra , sin emitir juicios críticos; ambos renuncian a 
recia mm privilegios en 1<1 interpretación de los 
eventos. lo cual no significa rechrlzar la experien­
cia y el conocimiento de cada lIIIO. H, 

El relato de la investigación podra entretejer 
el relato del slueto con el relato de los investiga­
dores, así como con otros rel<ltos que permitan 
cOlltextualizar e indagar en los problemas que irán 
surgiendo a lo largo del proceso de investigación. 
A su vez este le,<lo qued<lrá abierto a las divers¡;¡s 
apropiaciones que los lectores puedan hacer del 
mismo. Olro aspecto releV¡;¡nlc a tener ell cuenta 
es la necesidad de pensar si las vid¡;¡s y e'<perien­
cias de los investigadores peTlnancceT<Í1I invisibles 
o por el contrario se harán manifiestas; encontra­
rán una tercera pOSibilidad en la clClra sepmación 
de las diferentes voces. ° 

En la investigación en la cual participé bus­
carnos construir de manera conju nta el relato 
CI1 el que el docente no solo aportara su voz 
sino que Ifllllbién ofrecicrfl pflutas de ordena­
ción de su propia histori(1 de vida; reorganizara 
su sig lliente elltrevista; contribuycrCl con nu('-

11 lo Measor y P. Sikes hacen referencia a la naturaleza elitista y antidemocrática de la investigación en general. 
que se ejemplifica en la negación de la ( capacidad del sujeto para analizar y cambiar el modo de investigación y 
su papel dentro de la misma!) (Cfr. 1. Goodson. op. cit. , 2004, p. 280). La investigación funciona siguiendo un 
ccmodelo de Violación!) según el cual «toma más de lo que da. describe más que cambia. y transmite más que 
transforma)) (Cfr. r. Goodson, op. cir., p. 281). Por el contrario. el trabajo colaborativo intenta cuestionar la división 
académica del trabajo. compartiendo el poder con el sujeto estudiado (1. Goodson. op. cit.). 
11 D. Thomas, op. cit., 1995, p. 4. 

L. Ri chardson, op. cit .• 1994, p. 518. 
l. Warburlon , 1992. en D. Thomas, op. cit., 1995, p.16. 

D. Thomas. op. cit .. p. 17 
l~ Ibídem, p. 8. 
'~Ibidem. P.17. 
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vos interrogan tes como ejes conductores de la 
conversación y propiciara renovados marcos de 
referencia. En suma, así entendim os lo que sig­
nifica dar agencia al sujeto dentro de una in­
vestigación. 

Consideraciones finales: 
cambios en el aula universitaria 

Considero que los aspectos aquí debatidos y 
problemáticas planteadas exceden el campo de la 
investigación y cuestionan en su conjunto las es­
tructuras que hoy subyacen en los modelos 
formativos de la mayoría de los centros educati­
vos. 

Desde las perspectivas de investigación esbo­
zadas anter iormente, hay cuestiones que transfe­
ridas al ámbito universitario en particu lar, conlle­
van importantes debates hacia posibles cambios. 
Procesos centrados, entre otros aspectos, en: 

- la importancia del aprendizaje colaborativo 
y la construcción dia lógica del saber: 

- el cuestionallliento del concepto de conoci­
miento: el debate sobre diversas formas de cono­
cer; los limites del conocer como sujeto situado, 
el conocimiento contextual: parcial, local e histó-
rico: 

- las diversas miradas frente a visiones 
hegemónicas, disciplinarias y la noción de ver­
dad; 

- la construcción de relatos abiertos a múlti­
ples voces. la entrada del estudiante en la cons­
trucción del conocimiento; 

- la necesidad de repensar las relaciones de 
poder docente/estudiante; 

- comprender a los alumnos como sujetos y 
no objetos de la enseilanza. la educación como 
espacio de construcción de subjetividades. 
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, Erich Van Kahler, Historia Universal del Hombre. 1946. 
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Darwin y Lamark representan una querella no 
del todo resuelta . L<l intuición de Lalllark - que 
las GIT<lcterísticas adquiridas durante la vida de 
los adultos de una especie pueden ser transmiti­
das a su progenie, o que ~dos C<lr3cteres 3dquiri­
dos se heredan)l- no es flcept3da en biología ni 
parece h<1be r prueba alguna que la fundamente. 
Pero, considerada a la distancia de lo sucedido y a 
la luz de los conocimientos acumulados, parece­
ría tratarse de un caso de percepción certera y 
atribución equivocada. Tal como habri<l de ocu­
rrir, más adelante, con 1<1 tcoTÍtl de la «recapitula­
cióm de Ernst Haeckel. 

La evolución biológica -la creatividad bioló­
gic€1- procedería segúll los mecanismos revel€1dos 
por Da rwin, completados por Mendel y por una 
brillante serie de biól ogos que siguieron sus pa­
sos, los ~~neoda rwin istéls)): una combinación (no­
toriamente feliz) entre mutaciones geneticas 
endógenas y selección na tural exógena qlle da por 
resultado una espiral e,<patlsiv<l pero gradual de 
complejidad creciente. 

Stefen Jay Goule! y otros <ir han encargado de 
dilucidClT las ueficiencias explicativas del 
neodarwinislllo, proponiendo una teoría mas com­
pleja -el i( s<1!t8cioni s1110)l- que atiende a los C<1111-
bios de ritmo evolutivo. 1ll¡Ó¡<¡ ;11 1<i del gradualismo 
d¡Hwiniéll1o, y a las discontilluidades debid<ls a 
accidentes catastróficos c,<ógenos. También el 
ncodarwinismo ha recibido criticas Ilotllbles por 
prlTte de Ludwig Von Bert(llanffy, Lancelot Law 
Whyte y Fred Hoyle. 

Por su parte, la cultura -la creatividad humana­
que es una novedad en el campo de la vida y la 
carélcteristica distintiva del hombre en el reino ani-
111<11, parece apoyarse en procedimientos biológicos 
previos y t<llllbien evoluciona. l;J notable obr(l de 
Erlch Kahler, Historia Universal del Hombre,' apun­
talCl, como ninguna aIra que COIl OZCClIllOS, la teoria 
evolutiva de la cultur<l . La evolución cultural exhibe 
Ulla potellci(llidad endógena de innovación que re-
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cuerda al papel de las mutaciones en la teoría 
darwinista, esta vez combinada con una ICselección 
culturah. Las sociedades humanas ejercen una per­
I1mncnte selección cultural sobre las producciones 
emergentes de grupos e individuos. Pero también 
procede según la ley de Lamark porque en su esfera, 
los caracteres adquiridos se heredan, se transmiten 
por la ensclianza dirigida, por las obras culturales 
que registrall y cOlllunican la múltiple, cambiante y 
crecien te experiencia humana, y también por el 
habitat ~1Iltropizado y su carga difusa de informa­
ción. y es por esta combinación, probablemente, que 
la evolución cultural y la Historia del hombre es tan 
rapid<l y explosiva si se la comparé! con Ié! evolución 
de cualquier forma de vida precedente. 

La epistemología de una ciencia -o de la cien­
cia en general- está condicionada e impulsada por 
el estado de la sensibilidad y de la experiencia 
regist rada en una sociedad humana que solventa 
grupos de investigación científica. En la época de 
Lamark la ciencia se inclinaba hacia la búsqueda 
de continuidades donde ante riormente había 
hiatos o discon tinuidades absolutas. Lama rk (su­
ponernos) quiso percibir la trasferencia de los ca­
racteres adquiridos tarnbien en el plano bioló­
gico. Ernst Haeckel creyó comprobar (hizo una 
bandera de ello a fines del siglo XIX) una .ley 
biogenética,.: que t:1 procou t llil .. JrionClrio en lCl 
ontogenesis recapitulaba (repetía de forma abre­
viada) la filogénesis de la especie misma. Hegel, 
en la Fenolllenología del Espíritu, afirma que la 
conciencia individual repite sintéticamente las eta­
pas del desenvolvimiento de la human idad. Pen­
sadores posteriores creyeron percibir el mismo pro­
ceso en el desarrollo psicológico del niilO que re­
petida, abreviadas, algo así como las _e tapas cul­
turales» de la humanidad. 

Es improbClble que tantos pensadores es tén 
absolutamente equivocados. La recapitulación es 
una percepción ellle r~Jcnte, sintollláticamell te. du­
rante el siglo XIX -el siglo del ICcvolucionisll1o_- y 
es probable que sea, por lo menos parcialmente, 
acertada pero que, tal COIllO suele ocurri r en una 
primera inst<lncia, hayC1 sufrido una atribución que 
posterionnellte se revela como equivocada. Stephen 
Jay Gould dedicó páginas notables en Ontogeny 
and Phyloge/ly a rebat ir to talJ1len te la teoría de 
Haeckel en el plano de la biología. Pero cn la esfera 
de 1<1 psique humana ha quedado olvidada y sin 
resol\l'r en algún rincón de la cultura. 

Haeckel proyectó, posiblemente, su capacidad 
humana para recapitular sobre el plano del desa­
rrollo biológico. dominado por el fantas ma del 

, Stephen Jay Gould. Ontogeny and Phy{ogeny, 1977. 

positivismo cien tífico y por una epistemología muy 
condicionada por los logros restallantes de las cien­
cias de su época: fil ología, anatomía comparada, 
biología. Estaba condicionado, también, por mo­
tivaciones ideológicas que Jay Gould se encarga 
de esclarecer. 

Por el momento nos atrevemos a consignar 
nuestro parecer: la naturaleza procede a crear SlIS 

novedades apoyá ndose en estructuras y sistemas 
preexistentes y que este procedimiento pasa lue­
go (es copiado, imitado o repetido. C0l11 0 se pre­
fiera) al funcionamiento de la cultura. Estos pro­
cedi mien tos consti tuyen lo Illás parecido que 
podemos percibir a lo que luego será, en el plano 
de la cultura (que es lo mismo que decir en el 
plano del psic¡uismo humano) la fun ció n 
recapitulatoria. 

El hombre es un animal creativo pero también 
es un animal que recapitula; es decir, que mira hacia 
atrás una y otra vez y condensa mentalmente y en 
regis tros concretos y sinópticos {arte. ritual , mito, 
historiografia y todas las ciencias} los capítulos de 
su derrotero a modo de feedback (retroa limenta ­
ción) impulsado por uno de estos dos motivos: para 
mantener una orientación -tal es el caso de las 
sociedades arcaicas-, o para reorientarse una y otra 
vez, tal es el caso de las sociedades actuales. 

En el presen te trabajo trataremos de resca tar 
el concepto de recapitulación a partir de un breve 
análisis del rol de la historiografía del arte dentro 
de la historiografía general y de una especu lación 
sobre el rol de la historiografía en la Historia. Para 
hacerlo, recu rriremos a una serie de interrogantes 
(1- 2-3-4 ... ) tratando de responderlos de manera 
positiva, pero atentos a nuestro tema cen tral: la 
función recapitulatoria. 

1- ¿Cuál es el objeto de In /¡istoriografía del 
fine? 

Ensayemos una respuesta amplia y precisa al 
mismo tiempo: el objeto de la historiografía del 
arte es uno y múltiple: 

a) En primera instancia su objeto es la Histo­
ria y la Geografía de las producciones artísticas, 
es decir, de las obras. Sus datos se pueden obte­
ner y poste riormen te ordena r, recurriendo a dis­
tintos marcos conceptuales: el _arte de los pue­
blos_; las «épocas- de la Historia Universal, según 
la periodicidad rrancesa en boga; los ICgéneros plás­
ticos» y sus entrelazamientos ; las ICescuelas» y su 
área de innuencia; los «artistaslt, en las tradicio­
nes que alielllan el individual ismo; una concep­
ción «evolutivall de las tradiciones artísticas (Faure, 
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Forillon, Bazín): por fin, una concepción evoluti­
VfI de la Jlbtorirt misma: hegeliana, marxista o de 
indole más compleja (Kahler. Mumrord, Russell, 
Jaspers, Whyte). Todas las concepciones marco 
podrían ser. si fuese deseable, complementa rias 
entre sí. 

b) En segunda instancia su objeto es ella mis­
ma; es decir, la historia de la historiografia del 
arte. La hisloriografia del arte tiene unos doscien­
tos clll OS de Historia Y. quizás, tillOS doscientos 
ari os de Prehistoria que exige una actualización 
permanente de sus postulados. Nosotros postula­
Ill OS que 1(1 historiog rafía del arte no su rge s illo 

en sincronia con un importante (en el sentido 
cua ntitativo y cualitativo del concepto) proceso 
de acumulación de transformaciones históricas. 
No puede haber historiografia antes de una acu­
mulación de cambios registrados; cambios sufi­
cientes como pa ra alcanzar cierta distancia de los 
origenes y una ruptura con el tiempo mítico que 
es un tiempo cíclica y cerrado. Para decirlo en un 
lenguaje geométrico: la historiograría surge en 
consonancia con cierto avance de la espiral del 
deve nir humano; la historiografia del arte, en con­
secuencia, también. 

el En te rcera y última instancia el objeto de la 
historiografía del arte es la Historia del hombre. 
Porque desde cualquier punto de vist;:¡ que se lo 
mire la historiowafia del arte no es sino un sector 
de la hisloriogmfia general: sector que enfoca. 
describe y. evenlUall1len te, e'<plica un haz. una 
hebra, un factor de ese tejido que es la Historia 
humana. 

El (Hit' mismo, cualesquiera hayan sido sus 
célmbia ntes «objctoslt (v~ase. por ejemplo, el no­
¡ohlc libro de Rcad, IlIIagell e Idea)' tiene por ob­
jeto, en última instancia. al hombre. sus esladosy 
sus transformaciones. Y este objeto. dificil de en­
foctlr por cierto. no puede menos que emerger 
con toda claridad recien ahora. que se han desa­
rrollado suficientement e muchtls historias parti­
culares (la historia de los pueblos) para apuntalar 
una nueva Historia, la Historia de la Humanidad 
o Ilistoria Universal del IJ ombre. 

Esta consideración puede parecer brotada de 
un humanismo apologetico pero no tiene nada 
que ver con una act itud de esa IlClturaleza. Nos 
referimos, ante todo, él ulla situación de hecho: el 
desenlace y el lluevo enlace de todas las historias 
colectivas particulares en un espacio esferico co­
mún, el del planeta Tierra, forlllado por una red 
exponenrial de in tercambios y cOlllunicación. Lo 
lI arnamos ~globalizacióm pero es, ante todo, un 

J Herbert Read. Imagen e Idea. 1955. 
~ Georges Gurvitch. Dialécrica y Sociología, 1965. 
s Cados Marx. El manifiesto Comunista, 2002. 
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hecho histórico que se viene fonnando CO Ill O emer­
gente de incontables intenciones y actos particu­
lares con consecuencias imprevisibles. Y un hecho 
irreversible que afecta a todos los particularismos. 

Cllando pensamos cnla Historia, incluimos en 
ella a la Prehistoria hunrana, el largo preludio de 
la Historia propiamente dicha. La Historia propia­
mente dicha estada basada, según Gurvitch,4 en 
la ~experienda prometeicall, fundada en la toma 
de conciencia, por parte del honrbre, de su liber­
tad: libertad para cambiar el rumbo de su destino 
en franca oposición revolucionaria, si es necesa­
rio, a lo establecido. 

Si, como suponemos, estamos en el estadio 
evolutivo de la primera recrlpitulación general. en­
tonces la historiografía es, en la topografía de la 
conciencia humana, un lugar donde se produce 
intensame nte, en este caso con herramientas in­
telectuales, el proceso de la recapitulación. Para 
ser más precisos. de la primera recapitulación uni­
versal. No debe ser el único lugar de la mente 
donde se produce la recapitulación. De cualquier 
manera, es un lugrH privilegiado. Es en este senti­
do, COIllO un extraordinario ensayo sinóptico de 
recapitulación universal (insuficiente y genial a la 
vez). que puede ser entendido el Manifiesto Co­
munista de 1848'> y no solamente como un pro­
grama politico apoyado por Ulle! doctrina. 

Ahora , tuvo que haber habido innumerables 
procesos de recapitulación, que nosotros identifi­
call1OS como feedback colectivos, previos y prepa­
ratori os de toda renovación histórica; pero fueron 
todos locales y particulares, condicionados por la 
dispersión hUIll .lIla sobre el planeta. Y aunque la 
investigación científica revela pautas arquetípicas 
subyacentes en todos los casos, que remitirían a 
un origen común, cada pueblo. cada comun idad, 
vivió su mito particular como único, incluso su­
perior. La aculTlularión históri co-cultural en la 
época de la convergencia de todos los pueblos 
humanos (de todos los pasados y todos los futu­
ros en lm presente sobrecargado de hechos) ha 
llegado a un nivel cuanti la tivo-cualitativo que nos 
obliga, PO! inversión dialéctica, a movernos men ­
talmente en forma simultánea hacia adelante 
(proyectación del Futuro) y hacia atrás (exhuma­
ción del p<lsado). en busca de nuestro origen co­
mún a través de los múltiples registros que deja­
ron los numerosos derroteros o historias humanas 
particulares. 

Moverse mentalment e hacia atrás no es con­
tradictorio con moverse hacia adelante, sino que 
es ulla de sus manifestaciones. Moviéndonos ha-
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cia nuestros orígenes, mediante la indagación cien­
tífica, artística y filosófica, y construyendo tina 
imagen de las etapas transitadas (los capitulas), 
ampliamos nuestro horizonte actual, la esfera de 
la autoconciencia individual, grupal y planetaria. 
Con 10 CU(l] nos movemos siempre hacia adelante, 
tal como nos impulsa a hacerlo la irreversibilidad 
del tiempo. 

2- ¿Basta eDil q!H> haya camuio para que I/l/ya 
Historia y. por cOlIsi{]lIielltc. /.listoria del (l/1e? 

No, tienen que producirse transformaciones: 
la aparición (brote, gestación y parto) de la IIove­
dad en el devenir. Emergentes que se abren paso 
desde lo espontáneo. a través de las fallas de un 
sis tema establecido, con un nivel mayor de COI11-

plejidad que implicCI una irreversibilidad, una su­
peración relativa del pasado y una disolución 
progresiva de los horizontes cerrados. 

J- ¿Los f:lllrrgf'lIlf's pyo¡r;eucll del pasado o 
del jill/lYO? 

Podríamos decir que son el futuro que se abre 
paso en el presente y que está contenido en el 
pasado. La Historia, entendida como el pasado, 
lejos de pasar y perderse es ~el pasado de un pre­
sentel.6 Pero el presente contiene elementos y 
factores que fueron un potencial en el ptl,,;:¡rlo. 
Un potencial que no es 10 mismo que un proyecto 
candente aunque se manifiesta, limitadamente, 
en nuestros proyectos concientes. Asi . la Historia 
es un movimiento que sorprende al ser histórico, 
al hombre. Los hombres, los pueblos, las civiliza ­
ciones intentan -y hasta cier to punto logran- di­
rigir su Historia. Pero la Historia -para recurrir a 
tina metáfora conocida, la del hombre montado a 
caballo- no es dóci l: 110 es un cab(lllo sino. más 
bien. un potro. 

4- ¿La lIistoria dd arre ~r repit('? 
Si y no. Si, porque las creaciones de gran sig­

nificación persiste11 (con la persistencia de las 
motivaciones que las sustentan) él lo largo de pro­
longadas lineas de tiempo (la larga duración de 
Braudel ,1 a la que nosotros agregaría mos la 
larguisi rna duración) atravesando con textos y 
resignificándose, muriendo y renaciendo en COI1-

textos lluevas y más complejos, con una signifi­
cación renovada. con nuevos atributos que pro­
lo 111 su historia. 

, porque aunque un descubrimiento COIlUIl 

palencial no desarrollado se retome luego de un 
periodo de eclipse (crisis, decadencia y aletarga-

6 Vicente Fatone, Lógica y teoría del Conocimiento. 1951. 
1 Fernand Braudel. La Historia y las Ciencias Sociales, 1970. 

miento; o, si se prefiere, desplazam iento y repre­
sión), al haber cambiado el contexto, y por más 
que le resulte favorable, su aparecer, que es un 
reaparecer. cobra un aspecto y una complejidad 
diferentes: desarrolla potencialidades inexploradas 
y se combina con formas y contenidos culturales 
no existentes en la fase de origen o en sus prime­
ras manifestaciones. 

El progresivo renacer de las tradiciones griega 
y romana desde Carlomagno, por ejemplo, que tuvo 
su eclosión a principio del siglo y;v en Florencia, es 
un renacimiento dentro de un contexto cristiani­
zado, y el cristianismo es, en principio, incompati­
ble con la estética griega 110 menos que COIl la 
romana. Pero esta primera manifestación ostensi­
ble de Occidente que culmina con los viajes hacia 
un lluevo más allá (más al1á del horizonte visible 
sobre el plano de tierra, en este caso), es el resulta­
do de una mezcla extraordinariamente compleja y 
por ello permanentemente inestable : en ese com­
plejo único llamado Occidente convergen, se re­
chazan, se sincretizan y se sintetizan. en grados 
cambiantes y de maneras particulares según la geo­
grafía humana, el legado greco-romano, el legado 
judea-cristiano y el legado de los pueblos germá­
nicos, todos ellos, en principio, incompatibles en­
tre si. Occidel1te es la progresiva (y nunca alcanza­
da del todo) compatibilización de Sll herencia é1 

medida que avanza. Amalgama que se complica 
desde: el siglo XVl con el impacto progresivo de 
nada menos que todo el /IIundo que. alcanzado 
por las colonizaciones, converge en la geografía 
europea transformando a Europa en la gran mez­
cladora planetari<1 de las cul turas humanas, alen­
tando nuevos capítulos más allá de las historias 
particulares sepClTadas. Historias separadas que dan 
cuenta de la plural capacidad humana de respues­
ta ante el reto del destino y que constituyen la 
herencia cultural de la humanidad actua l. No es 
dificil entender. entonces, el porqué de la riqueza y 
la complejidad de, por ejemplo, la tradición pictó­
rica de Occidente, desde el siglo y;v al siglo XIX, 
1110mento en que se quebró para dar paso a un 
nuevo ciclo. 

El concepto orientador debería ser, en este caso, 
el de la continuidad a través de la discontinuidad. 

la Historia del arte seria, asi concebida, un te­
jido (un<1 estela) COI1 emergen tes diversos (hebras) 
pero finitos en número. que van avanzando como 
fallla s cOl1tinuas hasta donde pueden, luego se dis­
continúan (se interrumpen y aletargan) para re­
aparecer, en un ambiente histórico-cultural favo­
rable. pero resign ificadas. Podriamos hablar, el1-
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lOl\CCS, de continuidades y discontinuidades rcla­
tiV<l5 por cuanto ninguna historia particular estflría 
<lgotClda el1 sus c<lpitulos iniciales, así como nin­
gún emergente contemporáneo carecería. por lo 
tIli'il11o. de antecedentes en el pasado. a veces erl el 
pasado Illfls rel11oto. 

~ ¿/In)' IlIla l' l 'ofIl Ció lI ntlwmll'1/ /a fh\(o­

rilll', fiar lo millO, eH 111 Hisroria del one7 ¿Es 111 
lIi\foria lIIisll/a !III{/ ullidad CI 'o futi/'{/? 

Si, según alg ullos autores: Kahler, Mutllford, 
Russell. Ikad , Ribeyro, Marx, en el ámbito cicnti­
rieo y sccu l<H: Thci lhard De Chardin, Jaspers, Hegel, 
Vico, .Joaqui n de Fiare y La Biblia [piedra funda­
mental de lOd¡:¡ es ta corriente) en el ámbito filo­
sófico y teológico. 

Si así 110 rucse. no hélbria Historia. sino hi5tO­
r¡(ls. COIllO hebras separadas e inconexas, no en­
trel"z;¡d;¡". El presente -globalización tecnológi­
ca y económica e impregnación multicultural a 
escala pla ne¡ariél, donde desembocan todas las 
histori,l':! sepa radas- es una prueba de la unidad 
de l<l Historia. Todas las prehistorias, <1 su vez, 
c'I<humaclfls por 1(1 arqueolog ía, la 3ntropologífl y 
la pfllcontologít1. pflrecen remitir a un origen co­
Illllll y a una diáspora geográfica que determina 
hi':ltorias sepmadas. El élctual es el tiempo de la 
convergencia: plagado de conflictos, si, como todo 
lo hU!1léll10. pero convergencit1 al fin. El ritlllo 
exponclló,d y 101 presencia ubicua de scmejeHlte 
C01\vergencia es. fl lterllati v<l lllente. ')util y <lbru­
IllrldOTíl. y su signi fi célcióll se nos escap<l. Esta-
1110<; implicados el1 un nuevo ciclo histórico que 
<lbi'HC<l íl tod<l lél I1 L1I11<1l1idad (lctual y p;:lsad<l COIl 

LlI\ futuro.Y un pasado ílbiertos. 

r, ¡OUt; n -('11 estc marco y desde 1111 /l1l1/fO 

dt' l'i~fII p\ico /¡isró ric()- la lIisroriu(jmf¡a ljCI/t'­

mI y. pUl' rUII.\¡rjllh'/lf t'. /tI/l i)/Orio!JmJj'o (Id ()rrl'( 

La búsq ueda ele datos múltiples paril l<l re­
cOllstruccióll illlaginari;:l y conceptual del pasa­
do del presellte de un grupo hUlllil1l0 -o de la 
Ilulllilllid<ld misma- con la intención de dolar al 
presente de un pasado que le permit,l contemplar 
y exhibir un a identidad continua, a través de los 
(,<lI1lIJios y las trasformacio11es. Pero una unidad o 
identidad ya no mítica y sagrada. sino histórica y 
.;;eClllar. 'ln tropológica. 

También es un<l progresiva y elaborad<l res­
rJU CSt<l al vacio que dejaron la sucesiva Illuerte de 
los dio~e<; y la dccrldencia de los mitos. Porque la 
historiografía forma parte de un complejo (cien­
cia, litcríllura y arte) que es la continuación del 

Pagina 120 Arte e Investigación 

mito por otras vías y su final id<ld es narrar, de una 
!llanera veraz y verificable, 1(1 biografía del hOIll­
bre .. . Lo veraz (ciencia o arte) reemplaza a lo creí­
ble [fe). La energia condensdda en el mito [expul­
sado éste por la puerta pr incipéd sobre la cual hay 
un c<lrtel que reza ((En este ~Illbito 5010 se practi­
ca la Ciencia,) se nitra por las rendijas de los 
cerramientos y reaparece ('11 escella pero con otra 

cara. otro aluendo, otro rol; disminuido. ya no 
central, pero tan activo como siempre, 

Pero se tr8ta, como siempre, de elClborar con­
ceptos e imágenes creíbles. De b8se científica o 
estética (mitopoética), si. pero imágenes;11 fin que 
remiten al origen y destinatario de todos los mi­
tos particul;Hcs, el hombre. Bien podría hablarse 
del Mito del Hombre. C0l110 especie y COIllO forma 
y así, de unCl res¡:¡craliz<lC'Íón pero en UI1 nuevo 
contexto -más complejo que el que vio IlClcer al 
mito- y sobre nuevas bases. 

7 ¿Cuál sara, CJ/roIlCt'S, el sC/ltido último de 
la illl l(;'stigac;óJ/ hisloriogrríji c(I. qlle sr n'(Jistrtl 

t' 1I 1I11f1 llarrnCiÓII, //11 re{aro, 1I1/{/ descripcioll, 11" 
cl/odro? 

Iluminar. rescatar, reconstruir y registrClr con 
conceptos e imágenes nuestro pasado con la in­
tención de comprender nuestro presente y ejercer, 
en 1<1 medida limitadCl y variable que 110S cClracteri­
za. dominio sobre nuestro destino. Es un diálogo 
de los vivos con sus muertos o un lI;1mado de los 
muertos a los vivos para que estos 11 0 olviden su 
sementera y lí1 prolonguen. Un rasgo cultural que 
11 0 es idéntico él las fonmls que astltllier<l hélsta ahorCl 
elllmllado «culto de los rlluertoS)), pero que de ahí 
vie11e también. Un escribir y rescribir los ca pítulos 
que conducen al presente y así posibilitar Ull<l llue­
va recapitulación. un gr;:111 Feedback o ida y vuelta, 
p{H~1 elaborar U11a respuestél creíble (¿un saber?) a 
las preguntas que consign<lra G ¡'HJ~JlIin en ')1I friso 
homónimo de 1897, en los ~ltlOS de la irrupción del 
actual ciclo histórico-artistico: ¿Oc dónde 
VCllill1os?¿Qué sOl1los?¿Adól1de vamos? 

Con Colón, Enrique el N<lVegallte, V<lSCO da 
Gama, Salís, Magallanes, Elcano. comienza a pro­
ducirse la convergencia espacia l irreversible que 
habilit<lla recapitulación acluíll. lé1 recapilubción 
actual tiene brotes importantes que apuntan a la 
presente imagen histórica dell1ombre, un work i,¡ 
progres5 riquísimo en capítulos. Quizás. un brote 
importante sea Vico, en el siglo XV1\I , con su COI1-
cepción genética de la historia. Luego Hegel y Marx 
Uuntos y separados), Spcngler y Toynbe y, por fin. 
Kahlcr, Jung, MUlllford. 
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Es posible que estemos asist iendo a un cierto 
acuerdo universal en la exposición de los capítu­
los (aunque no en su interpretación, habida cuenta 
del CUllltllo de confiictos heredados) en un proce­
so de recapitulación iniciado por las élites inte­
lectuales y artisticas de Occidente que habrá de 
generalizarse. 

Percepciones COIllO las que conducen a con­
ceptos tales corno Evolución (Darwin, Wallace); 
Evolución Creadora ((3ergson); Recapitula ción 
(Haeckel); Retroalimentación o Feedback (Wiener, 
Wieserl: Proceso Formativo {WhyteL Dialéctica 
intrínseca de la Sicología del Arte (Worringer, 
Rcad); Fases Estilísticas de desarrollo de una Tra­
dición Artistica (Fa me, Foci llon. Bazin); Museo 
Imaginario (Mal raux); Ampliación de la Concien­
cia Esté tica (Read); Historia C0 l11 0 Desarro llo de 
las Potencialidades del Hombre (Kahler, MUlllford); 
Continuidad Psíquica de las Generaciones Huma­
nas (Freud, Jung); Universo en Expansión (Wheeler, 
Hawking); Universo Inteligente (Hoyle) y otras. son 
consecuencia de la marea alta de la Historia , del 
crecimiento de lo que Aby Warburg denominó 
Denkralll1l, la dista ncia (y la altura) que el hombre 
le va ganando al entorno que 10 vio nacer. Dis­
ta ncia progresivamente creciente aunque no ca­
ren te de fallas, caídas y retrocesos. como al mis-
1110 Warburg le tocó experimen tar co n la guerra 
del 14 . Distancia que, vista desde la otra cara, es 
un aproximarse a los orígenes, un prorundizar. 

8- ¿l-lisroriogrnJin y miro, CIH OIICCS, se opa· 
11('" pero 11 0 se rxclJ/y{,lI ? 

La historiografía científica expulsa al mito por 
1<1 puerta principal (crí tica, cri sis, despl<lzarnicnto 
y represión) pero no lo extingue, no lo des truye. 
sino que lo eclipsa; eclipsa la expresión mítica (o 
Illitopoetica) pero 11 0 arranca la raíz del mito. El 
mito es un dato inexcusable de la psique huma­
na. Los mitos encarnan una necesidad ra iga l y. 
expulsados por la puerta. enlran por la ventana y 
se veng,m, colorea ndo, impregnando el trabajo 
del historiador, soplándole datos o pistas (el mito 
es un dato en si mismo) y también suministrán­
dole un espejo donde mirarse para compararse con 
los que vivieron dentro del mito y de esta lllilnCra 
diferenciarse de el1os. 

La magia y el mito son invocativos y provo­
cativos ; invoca n o provocan a IlLlIllenes, antepa­
sados, espíritus que no está n presentes para que 
se hagan presentes ; o, por el contrari o, para que 
se mantengan a prudente distancia y no il1teT­
neran en la vida de los vivos. La historiografía es 

evocativa , evoca a los ausentes y provoca (cuan­
do esa es la intención del historiador) a los pre­
sentes, a los vivos, con la novedad y la veracidad 
(e l nuevo aspecto de la revelación) de sus rela­
tos. El mito es narrativo, parcialmente descripti­
vo (selectivo y sinóptico: condensador) y, sobre 
todo, normativo; la historiografía es descriptiva 
y narrativa y, en la medida en que implica una 
hipótesis explicativa, el historiador puede ceder, 
por motivos ideológico-políticos, a la tentación 
normativa. Por ese cam ino, residuos del pensa­
mienlo mítico suelen colarse dentro del pensa­
miento historiográfico. Por otro lado, a los efec­
tos de la recapitulación, el discurso histo riográfico 
(J o mismo que el biol ógico y el cosmológico) debe 
condensa rse en una sinopsis resta llante para ser 
socialmente efectivo, comunicativo e influyente. 
Con lo cual retoma, en cierto modo, el aspecto 
del mito. 
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El lugar de lo escénico en los entornos mixtos . 

El lugar de lo escénico en 
los entornos mixtos 1 

I Alejandra Ceriani 

I ~~~á~:~~~ ye:nA~t~:sP~~~~~~:so~~:~~~jc~~n 
I Pintura, FBA, UNLP. Actualmente cursa el 

Magíster en Estética y Teoría de las Artes. 
FBA. Jefa de Trabajos Prácticos OTP) , Cátedra 
de Realización y Lenguaje 1, Opto de 
Comunicación Audiovisual. FeA. UNLP. Jefa 
de Trabajos Prácticos UTP), Cátedra de 
Dibujo I y 11. Opto de Comunicación Visual, 
FBA. UNlP. Asesora Especialista en la 
escritura de los diseños curriculares para la 
Enseñanza Artística . disciplina Plástica y 
Visual para la ESe, DGCyE. Realiza semina­
rios de posgrado en aproximación a las 
tecnologías interactivas para las artes 
performáticas y cursos destinados al trabajo 
de investigación artística: puesta interactiva, 
movimiento-captación imagen y sonido en 
tiempo real. Seleccionada por el Jurado en la 
convocatoria de Apoyo para la realización de 
proyectos Net Artl Medios Digitales del 
Centro Cultural de España en Buenos Aires 
(2006) : Programa de Arte Interactivo 111 del 
Espacio Fundación Telefónica. a cargo de 
Mariano Sardón y Rodrigo Alonso (2007). 
Expone trabajos de investigación artística en 
diversas Jornadas. Congresos y Encuentros. 

1. Int rod ucción 

La investigación como perspectiva 
prior itaria 

Los artistas (plásticos. disefladores, performers, 
músicos, etc_) y los lenguajes artísticos (danza, 
multimedia. teatro, música, etc.), que trabajan con 
tecnologías, operan, por lo general, entre el arte y 
la investigación, en pos de su mutua colaboración 
para la creación de nuevas fo rmas cooperativas y, 
rundamentalmente, para la creación de sistemas 
tecnológicos abiertos que permitan: la creación en 
tiempo real; la modificación y el intercambio de 
objetos y/o cuerpos tridimensionales; la manipula­
ción intuitiva de un acceso a hacer complejas las 
escenas reales y virtuales; el compa rtir la 
interactividad realizada y distribuida en la Internet, 
y la posibilidad de utilizar variables para in fl uir el 
comportamiento de un diseflo mixto. 

Consideramos importante indagar en este te­
rritorio de los nllevos entornos y la interactividad 
aplicados a las prácticas corporales, compositivas 
y escénicas que promueven ulla nueva capacidad 
de inferir y experimentar con 10 conocido. 

Los sistemas tecnológicos aplicados a las ar­
tes escénicas, definen las conexiones entre los dis­
positivos, el entorno, los cuerpos, la creación, ins­
talando la tensión entre el limite material y el 
deseo. impulsando a las transformaciones no como 
n:spuesta a las contradicciones del presente, sino 
como un principio móvil cuya cond ición básica 
sería la disponibilidad a interactuar. 

2. La interrelació n de los 
espacios 

La Realidad Mixta, territorio donde la interre­
lación e interacción de los espacios ñsicos, socia­
les e intimas se potencia y amplia gracias a los 
sistemas de información, es el eje sobre el que: se 
articula este proyecto de investigación: indagar 
sobre el nuevo campo de los entornos mixtos, 
Rea lidad Aumentada y Virtua lidad Aumen tada. 

La Realidad Mixta entonces, mezcla entornos 
virtuales con el mundo real , rormando un cont i-

Proyecto: «Realidad Aumentada y los nuevos entornos del Continuo Realidad-Virtua!idad en el Arte Interactivo». 
Director: Silva. Christian Oscar. Departamento de Producción Multimedial, Facultad de Bellas Artes, UNlP. 
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IllIO entre entornos reales, realidad aumentada, 
virtualidad aumentada y entornos virtua les, pro­
poniendo al espectador-participante en una in­
mersión en diferentes niveles de interacción, que 
van desde el simple recorrido hasta la modifica­
ción y la construcción de los mismos. 

Según Phillipe Quc<lu. 2 1a virtu(llizacíón de lo 
real consiste básicamente en el quebranto del 
poder que la categoría de IlIgar ha tellido tradi­
cionalrncnte para dar cuenta de la realidad, en 
favor de ulla potenciación de las posibilidades que 
el Iellguaje posee para ello. 

Est_ situ_ción concibe v_ri_s consecuenci_s, 
en primer lugar para la representación del mundo 
(P<lr<1 el arte. que se hace mas fluido, metafórico y 
pl~stico), pero también para las mismas formas 
de 1<1 vida (en cuanlo nuestra aprehensión 
sensol11otriz ca mbia), incidiendo en la percepción 
y la interpretación de los lenguajes artísticos. 

Un relev;:¡miento de información, por medio de 
divi..'rsa'i fuentes (bibliogrMicrlsy/o en Internet), rc­
ferente al desarrollo de experiencias en arte 
inter<lctivo de il1tervenciones, instalaciones, perfor­
mance, danza o teatro experimental que puedan 
ser considerados entornos m;xtos, nos permitieron 
ci rcut1<icribi r el1 particular lipos de manifestaciones 
expcrimentflles escéllic<ls para trfltar de describir y 
<Inalizi1r estos modelos estéticos en su devenir y en 
sus relaciones con nuestra investigación. 

1.i1 primcr¡:¡ cuestión derivada de estas relacio­
nes e<it;:¡blecidas entr(' las nombradas manifesta­
ciones mtislkas. loe;¡ dispositivos y la virtllalizi1ción 
del espacio, conl1ev¡:¡, por una parte. lIl1(1 necesa­
ria fedel1niciól1 de las representacion!?s illlplica­
da~ en la c':<periencicl creativa: quien diselia pre­
scnt;1 unas regl<1s de participación y quien parti­
cip,! actualiza las regl¡:¡e;¡ y convierte ;:¡ la obra en 
UIl t;:¡conteC':imientot. en algo que se hace presen­
te QTClcias <1 In élcción del p<lrticipantc, y. por otr<l, 

las redefiniciones y actualizaciones de los térmi­
nos y expresiones propias que cada disciplina en­
tra a comulgar con las nuevas interacciones. 

Esto es comprensible también ya que el arte 
vi rtua l. en general, esta exigiendo a la estética la 
revisión crítica de sus categorías sobre la produc­
ción, la recepción y Ir¡ reproducción de la obra. 
Parece que nada podrel en el futuro contener la 
desterritorialización: l es preciso saltar a un lluevo 
espacio, cambiando, ele este lIlodo, el luga r del 
cuerpo en la experiencia y en la noción de presen­
cia con la que había operado. «Se puede estar pre­
sente (en distintos grados y lllod_lidades), a miles 
de kilómetros en un espacio rcmoto. sin siquiera 
desplazar nuest ro cuerpo un solo milímetro.:' 

Es desde el propio cuerpo en relación con el 
propio medio social y tecnológico. de la prolife­
ración y de la difusión de las obras, que se hace 
presente la transformación. 

En este orden de ideas. la pregunta por el lu­

gar de la obra pasa por fas siguientes cuestio­

nes: ¿dónde esta la ~obra.? ¿En el modelo in­

teractivo que ofrece el artista al espectador? 

¿En las interacciones propiamente dichas que 

podrían llegar a alterM radicalmente la obra 

«original .. ? ¿En la idea inicial del autor. quien 

busca por sobre todo promover la interactivi­

dad? ¿QUIt-tl es finallllente el autor?~ 

3. Las Artes Escenicas. 
Redefi n iciones 

Circunscrihirenl0s inid(Jl1nente a !¡:¡s discipli­
nas escénicas que operan tra'igrcdiendo 10 habi­
tual. Las ll1ani festaciollee;¡ de lenguaje escenico y, 
en particular la eb nzC1 y el teatro ,(experimentalll,6 
así como performances e intervenciol1es. que se 
expanden hrlc;a otros escenarios, tienen en co-

: Philippe Quéau . director de la División de la información y de la informática de la UNESCO: especialista en 
nuevJS tecnologías de la información y de la comunicación, con un interés particular en gráficos de computadora, 
realidad virtual, televirrua/ity y eyber-eommunities.IEn 
línea], hup:l/www.unesco.org.uy/puntodevista/pqueau2107oo.html.[17. de marzo de 2008]. 

J Pierre Lévy, (<Inteligencia colectiva: por una antropología del ciberespacion. 1956 (traducción del francés por 
felino Martinez Álvarez) [En líneal. inteligenciacolectiva.bvsalud.orgJpublic/documents/pdf/es/ 
inteligenciaColectiva.pdf _ 
[11 de marzo de 200S}. 

~ Andrea Sosa y Laura Maiori. «Aumentando lo Real. Interacciones de lo virtual y lo real en el ámbito de los 
entornos mixtos», en Proyecto «Realidad Aumentada y los nuevos entornos del Continuo Realidad·Virtualidad en 
el Arte Interactivo)), Director: Silva, Christiün Osear. Departamento de Producción Multlmedial, facultad de Bellas 
Artes. UNLP. 
<; Jaime A. Rodrígue2. «El lugar de la obra". [En líneal, http://www.javeriana.edu.co/facultades/CSociales/facultad/ 
sociales_virtual/publicaciones/relatodigital/r_digital/teoria/lugar.htmi. [n de marzo de 2008J. 
D ¿Qué quiere decir experimental? La esencia del método experimental reside en preguntarse qué es el fenómeno. 
no creer en 10 sabido y empezar desde el principio. Experimentar nuevos «modos» plantea enormes problemas 
comunicativos que es necesario resolver. Hoy se valoriza el papel de los elementos de cálculo, de inteligencia, de 
c(lnocimiento técnico presentes en las operaciones del artista. La obra circula por un campo de posibilidades de 
irHervención cada vez más activo para el espectador. Es por ello que se propone presentar tipos de manifestacio­
nes (experimentales)) para establecer tipos de estudios que traten de describir y analizar estos modelos estéticos 
en su devenir y en sus relaciones con nuestra investigación. 
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mún que involucran cuatro elementos básicos, 
proponiéndoles recombinaciones heterogéneas 
entre si; estos son: 

• Tiempo (pueden tener cualquier duración); 
• Espacio (pueden ocurrir en cualquier lugar): 
• Cuerpo (un individuo o un grupo). y 
• Público (una relación entre el/los cuerpo/s). 
Podría deci rse que espacio, ti empo y cuerpo. 

del acto r y del pllblico, presentan una fuerte im­
bricación en el aqui y ahora : un acontecimiento 
en un lugar dado. El espacio, el lugar, definido en 
las artes escénicas como Lugar Escén ico, designa 
la escena o zona de representación. Debido a la 
Illu lt ip licidad de formas escenográficas ya la ex­
perimentación de nuevas relaciones escena-sala, 
formulará Patrice Pavis que. el lugar escénico se 
transforma en un término cómodo por su neutra­
lidad para describir los dispositivos poliformos de 
la zona de representación. Traemos a colación esta 
denom inación dado que involucra la transforma­
ción de la a rquitectura teatral y la aparición de 
los nuevos espacios. que buscan ante todo el con­
tacto más intimo con el público y sa lirse de lo 
habitual. tan to para el teatro como para la danza 
experimental. 

Es el lugar escénico lo que está en renova­
ción. Este continúa se lialando su naturaleza ñsi­
ca, pero sus dispositivos y rt"liJ l.:io IH:!:I con los pro­
pios materiales consti tutivos se expanden. la in­
corporación de nuevos dispositivos tecnológicos 
ha planteado lluevas paradigmas y nuevos con­
ceptos en lo que hace al fenómeno escénico. Por 
lo tanto, surgen preguntas como: ¿con la inclu ­
sión de las herramientas tecnológicas. el arte 
escénico. C0l110 fenómeno vivo e irrepe tible. sigue 
siendolo? ¿Hay una nueva teatralidad? ¿Es posi­
ble el teatro. la danza virtua l? ¿Que p<lpel jUl'ga 
el dramaturgo, el coreógrafo en este espacio? ¿Qué 
transformaciones sufre el texto, la coreografia? 
¿La tecnologia reemplaza a la creación o es ulla 
herramienta? 

Buscarell10s bordear es tas preguntas COI1 Il ues­
tras potenciales respuestas, porque suponemos que 
no es í1llll el momento de ir directo al corazón de 
sus respuestas. El fenómeno está aconteciendo. 

Phillipe Quéau circunscribe una línea de avance 
y dcsílrrollo de los entornos virtuales, entendidos 
como maneras de ocupar el espacio y que habrian 
evo! 'donado según se trate de: un pacto en tre la 
ilusiutl vi rtual y el cuerpo real y móvil que hace 
funcionar músculos y articulaciones, ailadiendo 
al mundo concreto una especie de capa virtual de 
informaciones, as í por ejemplo al territorio virtual 

El lugar de lo escénico en los entornos mixtos . 

se le superpone un mapa virtual; con la 
telepresencia que permite estar presente a distan­
cia en un lugar real; con la televirtualidad que por 
el contrario se trata de la presencia a distancia en 
un mundo también simulado; con elmctamundo 
de la Web. donde su lugar de encuentro es el 
cibercspacio. En todos estos casos, el concepto de 
lugar se aparta claramente de su acepción clás ica; 
ya no basta con que las rcalidades estén ahí, dis­
puestas a conectarse, es necesario que el luga r 
fisico de la realidad se disuelva en favor de la in­
fo rmación y de la metáfora, para que se pueda 
realiza r la conectividad, cambiando nuestra apre­
hensión sensorio-motriz y nuestra inte racción es­
pacial. Los vínculos entre lugar y lenguaje se en­
riquecen y todo ello se traduce en formas artísti­
cas. Una de las funciones más sugestivas del arte 
así promovido por lo vi rtual es, precisa mente, in­
citar cualquier forma de interacción .• EI artista 
interactivo propone siempre a 105 espectadores una 
colaboración creativa, una ·co-creación'. Esta ac­
titud supone ya un cuestio llamiento del 'proce­
sa miento' de la obra misma que, de este modo 
queda 'marcado' y registrado en la obra mismalt .? 

4. La interconexión entre lo real 
y lo virtua l 

A diferencia de lo tratado desde la realidad 
virtual, en las obras de realidad aumentada, el 
público pa rticipante puede in teractua r con el 
mundo real alimentado por la información sinte­
tizada desde las computadoras. Ve el mundo real 
a su al rededor y aUlllenta la vis ión que éste tiene 
de su entorno mediante la superposición o com ­
posición de los objetos 3D vi rtuales . Esto daría la 
ilusión de coexistencia entre los mundos real y 
virtual. Esta cuestión pone en vilo la capacidad 
perceptiva del espacio, los objetos y los cuerpos: 
ges lo y habla. Concretamente, una de las posibi­
lidades más destacadas de la realidad aumentada 
es la de integrar objetos virtuales en dos y tres 
dimensiones del escenario y. además, permitir la 
in teracción con estos elementos. Las aplicaciones 
de realidad aumen tada requerirán de métodos de 
abstracción apropiados para estar al tanto de lo 
que sucede en el contexto. Actualmen te, se en­
cuentra bastante desarrollado el uso de interfaces 
de cOlllunicación con el sistema informático de­
nominadas . transparentes o gestualeslt ,'.Gracias 
a este tipo de interfaces, en lo que respecta a la 
interacción, podemos ve r cómo espectadores rea­
les pueden agarrar, desplazar, lanza r, etc., los ob-

, Jaime A. Rodríguez. «El Relato Digital· Narrativa digi tal: Tres sentidos». [En líneal, http://www.javeriana.edu.col 
relato_digi talfr_digital/teoriajnarrativa_digital.html. [11 de marzo de 2003J . 
• James Davis y Mubarak Shah. «Toward 3.0 Gesture Recognition», en Pauern Recognition and Artificial 
In telligence Journal. Vol. 13. Nº. ). [En líneal. www.cs.ucf.edu/-vision/publications.html[11 de marzo de 20081. 
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jetos directamente con sus manos y sin la necesi­
dad de utilizar ningún otro tipo de sistema de 
comunicación con el ordenador».!! Estos sistemas 
sofisticados de visión por computadoras y sensores 
Que traquean al cuerpo, detectando su posición y 
lambién los movimientos de sus man os, cabezas 
o piernas, ESla experiencia da lugar a un acto de 
conocimiento del efecto perforrnativo que puede 
llegar a tener la determinación efecliva de la ac­
ción de los artefactos lecnológicos sobre el sujeto 
que se presta a tal experiencia y un público parti­
cipante, es decir activo y atento, Los ensayos del 
arte con la tecnologia nos permiten aproximar-
11 05 a una teeno-experiencia en que el cuerpo est,í 
directamente involucrado. 

Pero, las demandas materiales que estas expe­
riencias exigen. dan como resultado que las aplica­
ciones reales de la Realidad Aumentada en las artes 
escenicas todavía no hayan alcanzado tilla produc­
ción escénica significativa; y, las experiencias en 
danza, teatro o perforlllances no sobreabundan. 

.5.lvo casos aisl.dos l. .. ) toclavi. no h. llega­
do a ser eAciente, encontrandonos en muchos 
casos con pequclios titubeosy aproximaciones que 
110 sacan parUdo a las excitantes capacidades ex­
presivas que este medio puede aportar •. IO Si sólo 
ubicamos la cuestión en derredor de los dispositi ­
vos tecnológicos, reduciríamos la gencnlogíJ de 
10 escénico a sus escaparates. 

Desde esta perspectiva, el sentido de lo 
escénico deberia ingresar a una di mensió n dife­
rente. logrando crcar una nueva escena. como an­
teriormente sucedió con el cine. el video y 13 tele­
visión. Para las artes escén icas y las derivaciones 
propi.ls que. inclusive. irrumpierol1 ya hacia otros 
espacios: 11( ..• )110 se trata de sl ls1Ítu ir lo Real (rea­
lidad fisica), sino de intervenir en lo Real, aila­
die nclo nuevas dimensiones {a traves de lo vi r­
tU<lI). F\ aumento es de carácter cua ntit"l livo, pero 
rundamentalmente, cuali tativo. Lo Rea l. en es te 
lluevo genero, se co nstituye en el eje cCl1tral. COIl­

figuT<ll1do una nueva versión de esa Re<l lidad, ahora 
<lIlIpliada y enriquecida •. ti Estas cue>tiones tie­
lIell que ver directamente con la ab r<l y Sil límite. 
la exposición, la recepción, la reprodu cción. la in­
terpre tación y las diversas formas de asociaciones 
que illlplica. 

4IEn primer lugar, la Realidad Aumentada, pone 
de manifiesto una dinámica particular en relación 
a [estosllimites. No se trata simplemente de com­
binar lo virtual y lo físico en ulla realidad com­

puesta, es preciso que esta combinatoria se pro­
duzca bajo determinadas condiciones, haciendo 
de los límites un lerritorio difuso,, " La resultante 
para esta fusión, que disuelve aparentemente las 
dos instancias, se percibe como una unidad indi­
soluble, con idenlidad propi., 

Hasta aquí el planteo inicial referido a la co­
rrespondencia entre lo Real y lo Virtual, al fenó­
meno mixto de la Realidad Aumentada en el en­
cuentro con las artes escénicas, con el cuerpo pro­
pio de sus habitantes, sus prácticas y condiciones, 
Il OS proyecta a pensar que es el estatuto mism o 
de imagen lo que esta cambiando, y con ello, im­
pulsa y entra en nu ido diálogo con todos sus pre­
cedentes: cuerpo, objetos, dispositivos. 

Estos nuevos pa radigmas del arte hacen expe­
rimentar otras modalidades de comprensión y de 
creación, promoviendo la rusión de tiempos y es­
pacios, instancias físicas y vi rtuales. Esto agita las 
triadas sujeto-abra-espectador y cuerpo-disposi­
tiva-lenguaje, instalando la revisión critica de es­
tas categorías, y sobre la producción, la recepción 
y la reproducción de 1<1 obra por una parte, y por 
otra, C0l110 artistas 110 podemos ser ajenos a la 
influencia del pensamien to precedente y presente 
y así como tampoco a nada de 10 que es humano. 
En estas etClpas de post donde parece que poco se 
puede hacer o poco se puede pensar -y de esta 
Illanera renunciar a la propia esellcia humana -, 

( ... ) creelllos en la necesidad de construir par­

cialmente e imperfectamente, nuestras visio­

nes de las SOCiedades emergentes de la Revo­

lución Tecnológica - Dig ital y de la Globaliza­

ción tal proceso aparejado, al que contribuye 

la Red de lnlemet especialmente - y todo lo 

que ello conlleva sobre el flujo de información 

yel in tercambio de ideas COIllO nuevas mate­

rializaciones. u 
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la eU/1II1lI (¡crual es Cl/llura_Ri\l\J: 
( .. .) sig/l{ficn qllt' la t'/Il'rgia . imbó/ica que 
modlilo 1(/ cLI/wra t'srrí c/tl/u'laudo a dejar 
de (('l/ e/" 1111 ('(/r(Íctl'r }Jrimordialmcllir 
1"('/I1Cllwralltc. rCC/I¡J('J'(ll/or. para derijl{/rsr 

a 1I1/l1 direcciólI pronuctil'(1, re/aciol/al. 
Jose Luis Brea 

«Trayectos de Arte Musivo. se concreta en el 
Programa de Incentivos para docentes investiga­
dores de la UNLP; organiza. en forma no lineal. 
información l1uc1eada en tres campos selecciona­
dos. En el histórico recurre a recuperaciones par­
ci(¡les de producciones ll1usivas en diferentes cul­
tur<ls y epocas. La narración h<1 sido descartada 
en favor de señalizaciones parciales. No se bus­
que UllC1 recuper<lción cronológica. En 44Trayec­
tos ... )) no adherimos al suelio del origen. 

l{ .. ) procede como un momento de despertar, 
porque hace fulgurar la vigil ia en la mcmoria del 
SucilO y disuelve el surtio ell un proyecto de la 
razón plásticall.1 En el campo del relevamiento se 
han reaistrado imágenes en la ciudad de Buenos 
Aires y de La Plata. en espacios religiosos. educa­
tivos. püblicos. privados, empresaria les. Imposible 
anticipar un criterio único de selección. La dispo­
nibilidad de las fuentes h .. sido. posiblemente, el 
cri terio qll~ primó. 

En el campo pedagógico se pl<1lleó Ull proyec­
to abierto con <lprel1dizaje sin crón ico docente 
dicente cle'ide 1<1 diversidad de n1C1teriales, opus y 
métodos de taraceado. colocación y sus posibles 
transgresiones. 

EI1 marcha la investigación-acción, sin limites 
a la experi1l1ent~ciÓn. antes bien se es tilm!laron y 
capi talizaron los s<lberes previos en ap li caciones 
en proceso. 

KAnte el objeto de artc. la mirada descifra o 
presicllte relaciones (. .. ). sitúa, compara con otros 
objetos. analiza (podriamos decir que interpreta), 
pero tambien en relación con 1<1 radicalidad de un 
acan tecim ientoll. J. 

Compactado así el contenido de «Trayectos de 
arte musivolI y obviando enfoques derivados, po­
demos ver cómo co-respollde a la cultura_RAM. 



Complejidad; caos; comunicación; instanta­
neidad; ramzonización; visualidad fantasmagórica; 
proliferación: deconstrucción y reconstrucción: 
yuxtaposiciones; disyunciones y conjunciones re­
novadas, paradojas que se diluyen o se potencian 
coexistiendo. 

En la esencia de estos conceptos se halla la 
cUila de la innovación -de todas las innovacio­
nes- en cualqu ier campo Que consideremos . 

.. roda esjuego y tensión de borde, de indefi­
nición de extremos. llleTa ciencia del limite y dl.' 
sus desbordamientos: no hay sino el derroche. el 
exceso continuo y la sobreabundancia de la 110-

che».) 
Nacida en una estructu ra de interconexión. 1 .. 

innovación hoy se ve invadida por sucesivas in­
novaciones. 

En el ordenador. la desconexión implica per­
dida, .borrón y cuenta nueva., pero, en la esrera 
de las artes, las recuperaciones no sólo son posi­
bles: resignificadas, aparecen y proliferan . 

• [ ... ) el problema no es ya el de la tradición y 
del rastro, sino del recorte y del limite; no es ya el 
del fundamento que se perpetúa, sino el de 1;1<; 
transformaciones que valen como fundación y re­
novación de las ru n daciones~.~ 

Así lo evidencian los mosaicos venecianos, los 
!JllléI/li, 105 cerámicos y 105 azulejos (arareados en 
opus reticulatum, vermiculalUm o incertwlI y 
trel1cadis aplicados COI1 melados directos o indi­
rectos de los desarrollos musivos aqui presenta­
dos. 

) José Luis Brea, 2007, P.1l7. 
~ Michel Foucault, 1986. p. 7. 

Trayectos de arte musivo en la cultura_RAM . 
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El revival ha adquirido otra raz. Hablamos de 
una presencia ida, estática, del pasado, que se ha 
re-el/tramado para ponerla en un escenario diná­
mico -110 para remozarla aplaudida o discutida-, 
sino pnra re-collocerla aun bajo las máscaras que 

le le han solapado. 

(. -J ha puesto en duda las posibilidades de la 

tolalización. Ha traido la individualización de 

series diferentes, que se yuxtaponen, se suce­

den. se encabalgan y se entrecruzan, sin que 

se las pueda reducir a un esq uema Illleal {. .. } 
Irreductibles a un modelo general de una con­

CIenCia que adqUiere. progresa y recuerda.s 

Pensemos en un sistema Que centrifuga de sus 
subsistel11as aportando ti diferentes niveles para 
quc se integren en redes nuevas. 

Es la itlclll~ión de elementos de ayer en el caos 
de UII presente permanente o -si se quiere- de un 
presente que deja de se rlo cuando ot ra red ad­
quiere rl'lcvancia. 

Es la vigencia de la com unicación entre los 
subsistelllas vagabundos que se CDllcctan en un 
nujo, origen de constelaciones complejas. 

Direrentes ventanas se pcrspectivan; las trans­
rerencias incursionan desprendiendo lineas para 
nuir en otra red. 

El valor aurát ico que detenta la historia 
lll11siva. la dialectica dinámica de los seminarios 
intrainstitucionales, la innovación en las obras 
concretadas es lo quejustifica el considerar a • Tra­
y('ctos ... 1t como exponente paradigmático de un 
('"roque Ram. 

~ Ibídem, p.12. 
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Arte e inclusión social 
Construcción de ident idades en ámbitos no form al es 

I Verónica Dillon 
Licenciada y Profesora Superior de Cerámica. 
FBA, UNLP, Titular de la Cátedra Comple· I mentaria Cerámica. FBA. UNLP. Investigtldora 
Categoría 11. Evaluadora de la (omisión 
Asesora Técnica por el Área de Ciencias 
dependiente de la UNLP. Directora del 
Proyecto de Investigación 11- 8.203 . (cArte! 
(omunicación/lntegración. Nuevos 
paradigmas de la práctica docente en 
ámbitos no convencionales» correspondiente 
al Programa de Incentivos de la FBA. UNLP. 
y Coordinadora del Servicio Educativo de la 
Dirección de Artes Visuales y Museo 
Provincial de Bellas Artes perteneciente al 
Instituto Cultural de la Provincia de Buenos 
Aires. 

1, Marco teórico 

/.a i1tfill1cia es, srg ,íu el dicciollnrio, el 
IU{}{j/· riel l/ombt"c pri"(/flo ril' pa labra. 
Radica l diferi'IIcill rOIl rlloco, ra mbiéll 
rlifl llido por in pnlabra. pero 110 por el 
(hierlO, silla por f'1 exceso, la locuacidad. 
y In nrlolesrelJci(¡ es flU inrómcJ{lo rcrr¡rario 
de ¡ro "teras, que sr IIlJ expanrlido tílrimn­
",elite e" peljuicio dc la "ilit'z y ltl 
nd,,!rcz. Amuico curioso ell t'1 (lile suele 
illSw!afsc o rcduwrsc el a-dicto, aquel que 
pierde o ext raJ'í'J la palabra. 

Ernesto E. Domenech, l 

El presente trabajo reúne investigaciones y 
prácticas de campo que provienen de las activida­
des de re leva miento hist órico, pedagógicas y 
experiencia les, tanto del Proyecto liArte/Comuni­
cación/ Integración. Nuevos paradigmas de la prác­
tica docente en ámbitos no convencionalesll per­
teneciente al programa de incentivos de la UNLP, 
como del Programa Arte para J óvenes, destinado 
ajóvenes en con flicto con la ley penal y en hoga­
res asistenciales, correspondiente a la Dirección 
de Artes Visuales y Museo de Bellas Artes del Ins­
tituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires. 

Los mismos reconocen dos fu entes de proce­
dencia a partir de las que se posicionan y que 
son las que dan forma a los viejos y nuevos 
paradigmas desde lo legal y desde lo artístico. 
Una emerge de los estudios rea lizados en to rno 
CI la Convención de los Derechos del Nhio y su 
pues tCl en funcionamiento (Ley de Protección 
Integral de los Derechos de los Niñ os, Niflas y 
Adolescentes N' 26.061), Y la otra está vinculada 
él conceptos sobre el arte y la educación artística 
con los que adherimos los distintos docentes que 
pertenecemos a dichos programas de investiga­
ción y acción experimenta l. 

Marco legal 
A partir de la Ley Patronato de Menores2 se 

cristal izaron conceptos acerca de los niños que pa­
saban por los institutos de menares, vinculados a 

, Ernesto E. Domenech «Adolescencia: el malestar y las reglas», 2003. El au tor es director del ION, Instituto de los 
Derechos del Niño, de la Facultad de Ciencias Jurídicas y Sociales de la UNLP. 
J Proyecto con autoría del diputado Agote. La Ley fue promulgada el 27/09/1919. 
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He';) pZlraml'lTOS que. dan idea de lo que se conside­
ra el viejo paradigma. El mismo enuncia al nirlo 
COIllO tl lllCnOrt, objeto de protección por medio de 
una respuesta judicial. En esta instancia, el nilio 
era considerado un salvaje, lIna sustal/cia plástica 
maleable, reformable, una arcilla que los adultos 
11Iodelari¡m a SlI gus to. Toda tilla tendencia que ha 
cOl1sidcmdo al niJio y al joven como algo relativa­
IlH'nte reformable. Desprovisto de palabra relevan­
te COIl relación a su destino, el nirio 11 0 tenia dere­
cho a la opinión pues su palaura era cOfl~idt:r<lda 

ur I verdadero sarcasmo. sin derecho él la palabra y 
su escucha. Exploramos desde el campo pedagógi­
co las illl (ígcncs de los niilOS vulnerables que aún 
hoy subyacen cnlas teorías y en las prácticas como 
viejos paradig mas. Posicionados en estos concep­
tos analiza mos los tres parámetros del diputado 
Agote vinculados a la idea de Patrol1ato. 

El primero se refiere al nilio COIllO al salvaje, 
que no tiene grandes escrúpulos ni fuerzas mora­
les cuando le llama la atención un objeto. una go­
losina. Opinaba Agote que ese salvaje tomaba y 
guardab .. sin medir las consecuencias de sus fallas, 
pues par;'! él la conciencia, la moralidad, estab .. mas 
o mellaS representada por la observación de sus 
padres o simplemente por el vigil.mte de la esqui­
na. o por el temor al comisario. Este pcqutlio sal­
vaje. tlllél reiteración de Aliación lOfllbros;al/il, J sólo 
era posible que evolucionaTil, según Agote. en un 
lIIedio apropiado que pudiera darle esas nociones 
de nloral que la sociedad establece y cxige él todo 
el IIllHI(J0.Y que no sólo se encuentra t'n loo¡ cód i­
~Jo~. sino téllllbiéll CI1 la sociedad. 

F-! segul1do par,illletro enullcirluJ1(1 coll~ecuen­
da fáciltnente asoci~lble <11 primero. El lllCll or era 
('ntendido como una Sllstclncia plást ic(l, algo pa­
recido a U1la ;:lTcil1<l en donde la presión deja su 
huella. b deci r tilla entidad reformable. asoci<l da 
talllbiéll al conceplo bíblico que enuncia: Dios Ilizo 
ill hombre de barro. Agote aFimmb(l que: 1(Los 
111t'1l0re'i son reformables por medios que todo 
ptldre de fClmilia CO lloce, o por obra de los lIlédi­
cos)t. Olvidando este axioma, la delincuencia in­
fantil se convierte en el germen, el vivero de la 
ddincuencia profcsional e incorregible. I En esa 
in<itmlcia. 1<1 reforma era entonces al parecer una 
cuestión accesible y evidente a educadores, médi­
cos y padres. 

Aclmaba <1dcmas en la Ley N° 10.90J, que: 

.La palabra en un menor de esa edad es un verda­
dero sarcasmo», haciendo referencia a los jóvenes 
de 14 años. Diferencias que marcaban inevitable­
mente a los Ilirios. Es curioso cómo aun se escu­
cha decir en ámbitos educativos y otros ,(. .. ) los 
niJios no hablan. se callan { ... ) solo escuchan •. ~ 
Este paradigma que se cris taliza y se inserta en 
los usos y costumbres como una verdad encriptada, 
absoluta, sellada, sin posibilidad de refonnularse, 
cambia en relación con la Convenciónlllternacio­
Ilal sobre los Derechos de los Niños, incluida ('n 
nuestras Constituciones Nacional y Provincial, y 
COI1 la Ley N' 13.29B/05 .De la Promoción y Pro­
tección Inlegral de los Derechos de los Nilioslt, 
que implican la construcción de una llueva 
inslitucionalidad en las políticas públicas. Es asi 
como nace otra imagen, la del Ililio sujeto de de­
rechos, porlador de una palabra, una expresión. 
una idea, y se comienza a dar forma al nuevo 
p<lradigl11a. La voz del nif1o/joven. sus relaciones 
y el derecho a su escucha. O~signado niño y 110 

menor, definido desde lo que sabe. hace y puede, 
respetado por su identidad, filiación. pertenencia 
cultural y geográfica. Sujeto de derechos y garan ­
tias. COIl palabra relevante en su destino y énfasis 
en su identidad. El lluevo paradigma acep ta las 
diferencias y postula el igualita risilla en la diver­
sidad a partir del cu<l1 el niflo. nilia y adolescente 
debe ser considerado como sujeto de derechos que 
requiere la sa tisfacción integral y simultanea de 
105 mismos desde diferentes lugares. 

La illlplemcnt<lción de este lluevo paradigm<l 
en las gestiones se va desarrollando con serias 
dificult<ldes, originadél s por hábitos y co nductas 
juridicas institucionales arraigada s desde el Pa ­
tronato de menores y el viejo pr¡radigma en los 
diferentes organ ism os del Estado: éldemás del 
consenso instalado socialmente que sude defi ­
nir a muchos jóvenes como peligrosos por ser 
portadores de cara, lIl oti vo por el cual se hallan 
imposibilitados a la hora de querer acceder a tra­
bajos, participar de actividades culturales, fies­
tas y todo aquello que se orga niza en el nivel 
público y social. 

Desde lo artístico 
Podemos establecer un paralelismo entre el arte 

.Y la educación artística. El viejo paradigma, que 
aún hoy subyace, dice que el artista posee un don, 

Cesare lombroso. médico y criminalista italiano (1835'1909). autor de la teoría que considera al criminal como un 

enfermo. 
~ E. Domenech y M. lo Guido, El paradigma del patronato. De la salvación a la victimización del niño, 2003. p. 64. 
\ Escribe Ernesto Domenech: «la infancia así pensada. o entrelineada. reconocía un singular universo de observa­
ción. En la mira se encontraban niños menores. no niños bien. Habitantes de villas. tugurios. conventillos, o 
encierros carcelarios. trabajadores de la calle. vendedores de diarios, hijos de inmigrantes. harapientos y enfer· 
mas. Una niñe2 sórdida y numéricamente imprecisa. consecuencia de la urbani23ción incipiente». Cfr. E. Domenech 

y M. lo Guido. op. cit. . p. 64. 
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un talento innato, una herencia art ística que lo 
hace poseedor y privilegiado. La idea dominante 
es que hay pocos elegidos o iluminados y que los 
mismos son ineducables. 

Ideas arraigadas en el colectivo y que además 
son reforzadas por prácticas didácticas en las dis­
tintas modalidades de cnsc¡ianza, en las cuales se 
omite que el arte se enseria y se aprende. 

Por ello adherimos a los siguientes principios 
para superar este concepto por medio de practi­
cas artísticas interdisciplinarias y con dinámica 
experimental, particularmente entre diferentes 
procedim ientos plástico/visuales integrados a tra­
bajos de sensibilización corporal y otros fotográ­
ficos vinculados al teatro. Apelamos a: 

- El arte como conocimiellto. A partir de la 
cognición, tanto los procesos artísticos como los 
cient ificos. son parte esencial de un aprendizaje 
que nos relaciona con el mundo a través de los 
sistemas simbólicos. Si IIconocer_ es siempre un 
_conocer a través de ¡o, arte y ciencia son comple­
mentarios e igualmente necesarios. 6 

- El arte como illlegraciól/, es decir no limita­
do a su sentido expresivo. sino ampliado como pen­
samiento crítico. divergente, que permite aprender 
a resolver problemas mas allá de la información 
dada. Por ejemplo la producción simbólica de poé­
licas plásticol visuales ficcionales y singulares, re­
presentativas de diferentes modos de mirar y en­
tender la realidad, que operan en cuanto recursos 
factibles de transformación e incl usión social. 7 

- El arte como espacio de creación de identi­
dad y producciólI de subjetividades. Porque cola­
bora con la necesidad de historizar y relatar situa­
ciones vivencia les que den cuenta de la vida ante­
rior al tránsito por las instituciones, y de la vida 
actual. En otras palabras, salir del anonimato, de la 
desubjelivación y el borramicn to de singularida­
des, en el que se encuentran durante la interna­
dón,a a partir de la producción en los talleres. 

- El arte C01ll0 lenguaje que enseija a ver y 
comprender la realidad de otro /l/oda. Esto se debe 
ti que se comprometen lluevas modos de desarro­
llar la inteligencia para sen tir, pensar y decir.') Se 
colabora en esta insta ncia CO Il l<l fonnación de 
nuevos vínculos entre pares. con los docentes de 
arte, con los equipos técnicos de los Organismos, 
con sus familias y grupos de pertenencia, es decir, 
COI! ~u futura reinserción social. 'o 

Dura nte el proceso y producción en los talle­
res, ana lizamos con los equipos técnicos de los 
Organ ismos que dependen del Minis terio de De­
sarrollo Social la construcción de esos universos 

Arte e inclusión social. 

simból icos. Aparecen objetos modelados que ha ­
bitan diferentes escenarios en los que se repre­
sentan sus propias vivencias y situaciones de vida 
preliminares y paralelas al encierro. La cerámica, 
el dibujo. la pintura. técnicas de grabado y arte 
impreso. la mirada a un cuadro y la interpretación 
delmislllo; qué les evoca y cómo esta situación 
modifica su percepción, su comprensión de la rea­
lidad y cómo se abren nuevos horizontes en sus 
relaciones vinculares. 

2. Hipótesis 

Ambos trabajos -el Programa HArte para jóve­
nesll destinado a los sectores más vulnerables de la 
sociedad, nilios y jóvenes en conflicto con la ley 
penal y hoga res asistenciales, hoy llamadas casas 
de abrigo transitorio, y los talleres que devienen 
del proyecto de Investigación ~Arte, comunicación 
e integración. Nuevos paradigmas de la práctica 
docente en ámbitos no convencionales. Aportes para 
la formación de recursos humanos», del Programa 
de Incentivos, de la UNLP, se constituyen a partir 
de distintas conjeturas, producto de conclusiones 
parciales y de problemáticas originadas en el curso 
de las <1ctividades. Bajo este marco referencial, ela­
boramos Ull diagnóstico preliminar de 10sjóYenes 
en siturtción de riesgo soci<11 y otros con causas 
penales, que dieron origen a diferentes hipótesis: 

- Los sujetos que se constituyen en medios 
sociales desfavorecidos quedan excluidos de cier­
tos circuitos culturales, artísticos e inteleetuales. 

Es asi que en diferentes momentos históricos, los 
sectores dominantes de las sociedades justifican el 
fmcaso social y escolar. depositando en ellos y en su 
naturaleza la responsabilidad de su cultura y la falta 
de éxitos alcanzados. De esta forma, se niega un or­
den social esencialmente desigual e injusto, dotando 
de legitimidad y naturalidad a esos argumentos. 

- Sin embargo, si se brindan otros escenarios 
que posibiliten el acceso a bienes culturales y sim­
bólicos, se pueden imaginar diferentes posibilidades 
para superar lo que parece un destino inevitable. 
Entre otras cosas, porque los contextos de pobreza 
implican la expulsión del tiempo de la infancia y se 
agregan generaciones de nilios que, con poca edad, 
se convierten en pad res, abuelos, bisabuelos aun Illuy 
jóvenes; nuevas configuraciones familiares que se 
encuentran en la calle todos juntos. 

- Si dentro del universo que confomlan esos 
nilios recortamos al grupo de <1quellos que por algu­
na razón se encuentran en ámbitos institucionaliza­
dos -con causa penal o sin ellfl- el panorama parece 

6 N. Goodman y C.Thiebaut. Maneras de hacer mundos, 1990. 
1 V. OHlon, «Programa Arte para Jóvenes», dependiente del Museo de Bellas Artes del Instituto Cultural de la 
Provincia de Buenos Aires)) , 2006. 
8 S. Duschat2ky y C. Corea. Los caminos de la subjetividad en el declive de las instituciones. 2005. 
9 Howard Gardner. Mentes Creativas, 1995. 
lO V. DHlon. «Un camino hacia fa construcción democrática de la formación artística)), 2006. 
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aún más des\gual y, ta\ como están dadas las cosas, 
fortalece los mecanismos de exclusión. 

Para dar un marco a la presentación de este 
an~lisis resulta lIecesario sUlllar al encuadre pre­
cedente algunas precisiones conceptuales. 

Las diferencias de aptitud no renejan diferen­
cias de naturaleza sino de origen social. 

Entendemos que el arte es ellSetiabley que da 
respuestas. Es decir que todos los sujetos pueden 
fleceder a la producción creativa, a la comu nica­
ción y a la expresión, independientemente de su 
aptitud u origen . Sólo hay que establecer un es­
cenario propicio para este desarrollo. 

Si bien los espacios no forma les pensados para 
este desarrollo no pueden por si solos transfor­
mar las determinaciones estructurales y materia­
les de vida por las que atraviesan estos nilios y 
jóvenes. sí están en condiciones de brindar herra­
rniclltlls para su desarrollo personal y se encuen­
tran direccionados con sentido inclusivo y de 
integración social. 

El rol del docente se plantea entonces COIllO 

un desafio, puesto que intenta avanzar en la cons­
trucción de espacios altern .. tivos -no convencio­
nales- tOIllO oporlunidad para promover cambios 
y COIllO respuesta a los comentarios que de sí mis­
mos realizan los chicos: filIO esisto ...•• mo es;stis ...•. 

¿Cuál es entonces la vía adecuada para am­
pliar los limites (''<presivos de los participantes? 
¿Cuáles 'ion los recursos que favorecen la puesta 
t'n superficie de su ... conten idos y modos de re­
presentación? ¿Cómo se puede experimentar otras 
form;,¡s de espacialidad, temporalidad y esquemas 
corpor;¡les? 

hl esta ruta docente que entiende que nada sale 
de la nada y que toda llueva construcción recoge 
elClboraciont's anteriores ya sea para reafirmarlas. 
discutirlas. defenderlas., repensarlas o ampliarlas, res­
(alama') la producción colectiva de saberes como 
UIl espacio en el que tel saber no se imparte. se 
compmte •. I t Enlonces podemos decir que la cons­
trucción de mundos parte siempre de Illundos 
preexistentes., y que hacer es siempre un rehacer; y 
en las obras de los chicos la imagen parte de una 
imagen previa. pues en algún punto siempre hay 
algo que sucedió en un antes del taller. 

3. Metodotogia 

El trabajo de campo se lleva a ca.bo los dias 
miercoles y jueves de 14 a 16 horas en la Sala 
Pettoruti del Centro de las Artes Teatro Argent i­
no. espacio cedido al Musco de Bellas Artes, insti-

tución de la que depende el Programa Arte para 
Jóvenes. 

La doculllentación se realiza med iante el se­
guimiento, registro en video, diapositivas y folos 
del proceso. el producto y los registros escritos a 
partir de los relatos individuales y colectivos. Di­
chos testimonios son necesarios para una poste­
rior evaluación y reformulación de nuevas hipó­
tesis de trabajo. 

El grupo de docentes especialistas en los dife­
rentes lenguajes artísticos ajusta los objetivos con 
relación a los contenidos especificos para C3da 
procedimiento, sobre la base de las muestras y 
exposiciones que se desarrollan en el marco de la 
agenda cultural del Insti tuto Cultura l y otros. 

Desde el alio 2005, la experiencia sugiere un 
diálogo circular (participantes-doccntes-artistas­
público) que propicia la reflexión sobre la praxis 
docente y la formació n de recursos humanos, 

En el alio 2007 se incorporó el trabajo de 
sensibilización corporal. Ejercicios de sellsoper­
cepcióll. '2 improvisación pautada y dramatiza­
ciones acampa liadas con música, aportaron be­
nefi cios para la const ru cción de saberes y la re­
solución de connictos, permitiend o vivenciar 
ot ros modos de vincu larse. 

La inclusión del trabajo corporal amplió el 
horizonte interdisciplinario: un lluevo lenguaje ar­
tístico instaló una bisagra en el trabajo plástico­
visual. Cambió la mirada que los participantes te­
nían de si 1l1i~1l1os; cambió 1 .. mirada al otro; cam­
bió la mirada a la obra de arte. Creemos que el 
mayor aporte es el relacionado con 105 modos de 
vincularse y cómo esta estrategia cambia la per­
cepción de si mismos. Se es tablece así otro tipo 
de relaciones y se cncucnlr<1 11 otros modos poéti­
cos de representación pláslica, visual y verbal. 

4. Conclusiones 

Hoy no se puede enlender la enseilanza-apren­
dizaje de los lenguajes artisticos. ya sea en ámbitos 
fonnales o no formales., C0l110 simple ejercitación de 
técnicas mimeticas cautivas de viejas teorias ni tam­
poco COIllO un medio creativo para la comunicación 
o expresión de sentimientos o emociones de manera 
espontánea. En con trapartida, el arte debe ser enten­
dido como un conjunto de redes que necesitan de 
sinergia para constituirse en factor de transformación 
social. De este modo. se desarrollan competencias que 
colaboran con la fOnllación ciudadana, ya que ope­
ran de forma conjunta e integrada. y entonces am­
plían la experiencia visual y cognitiva del sujeto. l

) 

n ludlth Wiskitski, Ruth Harf y Déborah Kalmar. «la expresión corporal va a la escuela». 2002. 

u Wiskitski ; R. Harf y D. Kalmar. op.cit .• P.225. 

'J Según Gardner la percepción visual. la producción plástica y la reflexión crítica (acerca de las realizaciones 
propias y ajenas) actúan interrelacionadamente y aportan diversos elementos a la experIencia estética y cognitiva 
del educando. Ver H. Gardner, Educación artística y desarrollo humano. 1994. 
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Con los cambios de paradigma del arte, la edu­
cación artística y el campo de lajurisprudencia, la 
formación artística debe estar dirigida para que 
las personas sean capaces de afrontar eOIl mayo­
res posibilidades los cambios culturales que se 
presentan vert iginosamente, dado que el niño y 
el joven han dejado de ser ineptos a educar, para 
devenir en consumidores a conquistar. 
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Al tralarse de una estructura compleja de cons­
trucción de sentido, el objeto Teatro se presenta al 
abordaje cientifico cargado de problemáticas y de­
bates sobre la esenci<l de su episté'rne. La multiplici­
dad y complejidad de sus componentes han propi­
ciado una diversidad de enfoques sobre la dimen­
sión escénica en sí misma y sobre la interrelación 
que establece con la esfera histórica o dimensión 
socio-cultural que la contiene. Dichos enfoques, sur­
gidos de la interacción con otras disciplinas -tales 
como la sociología, la lingüística o la ~111tropología 
histórica- , se sitllan en un marco de connicto e 
interrelaciól1 mutua a la hora de definir parámetros 
de referencia sobre el Teatro como objeto de inves­
tigación. Estos par~ llletros de referencia conforman 
una suerte de linea -fuerza o margen ele tensión 
entre los enfoques denominados dromawrgist;Js y 
espectaculistas. Olr<ls variables la constituyen la re ­
lación entre dimensión textual y dimensión social 
del Teatro: el conflicto entre 1(1 atemporalidad esté­
tica del Teatro interpretado como objeto de arte y la 
temporal idad histórica de su lectura como objeto 
cultural, o la relaciól1 entre polisemia y refcrellcialidad 
de los C01ll¡J0l1entcs teatrales. Establecer par<'ldiglnas 
epistemológicos ell función de abordajes analíticos 
del discurso teatral presenta una diversidad de va­
riables mctodológicas, cn tanto que el Teatro es una 
Illultiplicidad de estructuras textuales relacionadas 
entre sí y que se concretizan mediante soportes ma­
teria les di reren tes. 

Esta diversidad de perspectiv<ls metodológicas 
sobre discurso y práctica tea tral ha producido una red 
compleja de hipótesis sobre los modos el' que se arti­
culan y definen los componelltes del hecho teatral. 

La interdisciplina en los estud ios 
teatrales 

Si las perspectivas metodológ icas sobre el es­
tudio del Tea tro se construyen a partir de varia­
bles <lIlCllílicas en marcadas dentro de las ciencias 
sociales, esta apropiación de paradigmas de otras 
disciplinas constituye un marco epistemológico 
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interdisciplinar. Dicho marco illtcrdisciplinar se 
orrece de referencia para la construcción de mar­
cos analíticos propios sobre el objeto Teatro. Una 
vez establecidos dichos marcos de análisis es que 
se puede acotar el objeto de estudio y establecer 
los potenciales enfoques analíticos sobre la prác­
tica escénica superando una visión metodolog ica 
única . De esta manera, cabe señalar que e1 deba te 
no debiera estar centrado en la definición del ob­
jeto de estudio como eje central, sino en las dife­
renteS va riables que posibilitan abordar dicho ob­
jeto desde la multiplicidad y complejidad de sus 
dimensiones constitutivas. El Teatro, más que la 
su ma de sus componentes particulares. se consti­
tuye como objeto estructural complejo que COI1-

densa en si mismo la dimensión de imaginarios 
pa rt icula res y colectivos de una sociedad, la l11ul­
tiplicidad de material expresivo de una cultura y 
la experiencia históri ca en la que ambas se 
interrelacionan. Es entonces posible y factible de 
ser ana lizado desde una visión interdisciplinar que 
permita vislumbrar, por parte del investigador, el 
complejo entramado de sus relaciones internas y 
la vinculación con las esferas simbólico-sociales 
que 10 sustentan. 

En es este punto se hace evidente que la es­
pecificidad del objeto de estudio y las caracteris­
tic~s del enfoque propuesto hacen necesaria la 
formulación de una metodología que reúna apor­
tes de distintas disciplinas. En consecuencia, cabe 
insistir en la necesidad de mantener lineas de aná­
lisis interdisciplinarias para abordar el funciona­
miento discursivo de la práctica tealral. Es en este 
sentido que, además de los conceptos definidos 
anteriormente desde la sociología, se hace nece­
sa rio sU llIar los fundament os teóricos de la socio­
logía del arte de Pi erre Francaste1. la teoria del 
análisis de los discursos sociales de Eliseo Verón y 
la teoría de los géneros de Oscar Steimberg, cons­
tituyendo tul aparato metodológico inlerdiscipli­
nario necesario para poder conccptualizar al he­
cho teatral desde las relaciones intertext uales de 
significación. 

La teoría de los discursos sociales se sitúa en 
un plano diferente al de la lingüística. pero sin 
negar las relaciones entre ambos y el hecho de 
que el saber lingüístico es imprescindible para una 
teoría de los discursos sociales. El concepto de 
discurso rompe con el modelo binario de signo de 
raíz saussuriana y abre la posibilidrtd de un mo­
delo ternario sobre la significación más cercano 
al modelo de Pierce. Al alejarse del modelo binario, 
el signo se aproxima a la noción de productividad 

I Eliseo Verón, La Semiosis social, 1988, p. 123 . 
• Eliseo Verán. op.cit., p. 125 
1 Pierre Franeastel, Sociología del Arte, 1983, p. 13 

de sentido y se vincula con la teoría generativo­
transformacional que se desarroll a, no en un marco 
descriptivo taxonómico, sino en la articulación 
entre el sentido y los procesos socio-culturales. 
Una teoría de los discursos permite recuperar pro­
blemas olvidados por la lingüística, .(. .. ) la mate­
rialidad del sentido y la construcción de lo real en 
la red de la semiósis_. 1 Eliseo Verón formu la una 
hipótesis que es inseparable del concepto de dis­
curso: 

Toda producción de sen tido es necesariamen­

te social: no se puede deSCrIbir ni explicar sa­

tisfactoriamente un proceso significante, si n ex­

plicar sus condiciones productivas. Todo fenó­

meno soci al. es en un a de sus dimensiones 

constitutivas. un proceso de producción de sen­

tido cualquiera sea su nivel de análisis. l 

Los objetos que interesan al análisis de los dis­
cursos son sistemas de relaciones que todo pro­
ducto sign ificante mantiene con sus condiciones 
de generación por una parte, y con sus efectos, 
por otra. 

Por otro lado la sociología del arte, en la orien­
tación de Pierre Frallcastel, más que una metodo­
logía de análisis. es ulla disciplina que centra el 
cstudio cn el objeto y sus relaciones con el entra­
mado social: 

Se observa que una Sociologia del Arte digna 

de este nombre- y capaz de reivindicar un Cét­

racter cientifico- no implica la consid eración 

de la dispersión en la sociedad de objetos crea­

dos romo por milagro. La Sociología dt"l Arte 

implica sí. un lluevo enfoque de cierta catego­

ria de objetos: los objetos figurativos y los 

mon umentos. teniendo en cuenta que el artis­

ta representa una de las fonnas fundamenta­

les de actividad del espiritu. Es. en consecuen­

cia. a nivel de un análisis profundizado de las 

obras C0l110 unica menle se puede construir una 

Sociología del Arte como el producto de ulla 

actividad problemática. cuyas posibilidades tec­

nicas. así corno las capacidades de integración 

de sus valores abstractos. varia de acuerdo con 

cada uno de los ámbitos considerados.) 

Francastel especifica la condición de la obra 
de arte como un objeto de civilización portador 
de significación sobre el que se proyectan ideas, 
milOS, etc., que se articulan con las capacidades 
técnicas y las necesidades simbólicas de una de-
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Icnninfld" sociedad. constituyendo así una serie 
de nociOllCS y operaciones analíticas, que demues­
tran la na turaleza de la obrfl CDIllO un verdadero 
pens"miento visu,,1 poseedor de un lenguaje vi­
sual, capaz de dar cuenta de la coexistencia de 
estructuras de percepción y representación que 
liene lIn~ e\;tensión temporal; pasado y presente 
cOl1fluyen sobre ulla misma obra , 

Finalmen te, la teoria de los géneros alude en 
una primera instancia ti un asunto complejo que 
es el de las relaciones entre cambio y permanen­
cia l'n la producción discursiva, y en tilla segunda 
instancia. a las moda lidades organizadoras del 
discurso. 110 desde Ulla óptica taxonómica, sino 
desde UIl arca connictiva en donde preva lecen las 
rc1 ¡'lciOllcs entre el discurso y el discurso ordena­
dor. Al respecto. Steimberg sostiene: 

Lo<. Hcncros C:\lSlen e lIlsisten en los medios. t al1l~ 

nlcn m~lstell esas dasirlCaCiont:S Que conslltu)'en. 

de por si. un objeto de mvestigaclón con mter~ 

propIo. en tanto mtcrprctante establhzado en una 
((.'{¡IÓI1 cul tural. En este con texto cobran un nue­

\0 sentido 105 estudios narrativos. el conjunto de 
los lCtÓricos y. en una dimensión ,mis amplia. Iodo 

el campo de los análisis enul1ciauvos y discursivos 

1.'11 \US dl .. tllll~ vertIentes! 

A partir de es te enfoque cabe scilalar entonces 
I;¡ illlpnrlancia que lienc la sociologia como eje 
ml'tudol6gico articulador, ya que no resta illlpor­
wnria ti las rclaciones que se producell COIl el ca mpo 
~oci;lI. permi tiendo abordar el hecho (('(l lral desde 
dif~rt"l1l(,s enfoqucs analíticos. e incluir O discrimi ­
lI¡.¡r ("()tl.JUtlto~ de hechos teatrales según las parti­
l.:lIlaridadc<., delmisnlo. La sociología como susten­
to leúrico establece un primer acercamiento y le 
otor~Fl al ¡.¡n¡:ilisis ulla base conceptual que luego 
\1.: pu('de crUlar COIl otras disciplinas para as; des­
cifrílr lu~ Itlcc<lnismos espccta cul(He~ que compo­
Ilen \:1 hecllo teatral y superar la asoci(lción artel 
1l1acrll y procesos socio-económicos. Es importan­
te adilrar este punto, ya que al describir O loca lizar 
loo; prore\o\ de producción de senlido del discurso 
tl'atr,ll. debe seilala rse que dicho proceso tiene en 
CUCllt,1 al «IInpo social como lugar de enunciació ll 
del1tro del discurso teat ral. 

El marco sociológico 
A principios de la década del 60 surge una 

serie ele est udios referidos a la noción del Teatro 
entendido en su dimensión de práctica social. Jean 
Ouvi~lnalld plantea desde la sociología del teatro 

que los Ill ültiples factores que compollen la tra ­

ma del espectáculo teatral están íntimamente co­
nectados con lo que él denomina estructuras co­
lectivas y que de alguna manera esta conexión es 
insalvable y que en cierto punto se puede conce­
bir teatro y sociedad C0l110 un todo viviente que 
manifiesta, no sólo la sociedad y sus institucio­
nes.s sino que también subyace en la representa­
ción el imaginar io social que sustenta el universo 
simbólico de los individuos. 

Desde la sociologia del teatro se ha indagado 
cómo descifrar los procedimientos por los cuales 
el Teatro toma contacto con la sociedad, o dicho 
de otra fo rma. cómo las diferentes prácticas tea­
trales a lo largo de su historia y desde su esfera 
tllaterial. cómo se entiel1de 1<1 representación, tOlllrt 
contacto directo con la dimensión significante de 
los renómenos sociales. Delrnislllo modo, un pun­
to relevante es también verificar cómo esta ma ­
nera de representar visualmente lo que previamen­
te no estaba representado. al unirse con la di­
mensión significante de los fen ómenos sociales 
produce sentido dentro de un sistema cultural 
especifico. 

Existe un reconocimiellto inicial de las dife­
rentes lineas analíticéls que hasta el momento han 
conceptuali zado la pr~ctica teatral definiendo la 
pn.:clI lirn: nda d~ un cit::rlu cOIllpum:nlc por sobn: 
a lTo. Por un lado encon tramos las originadas so­
bre el énfasis dramat tírg ico o propias del ami lisis 
textual-literario; y por otro. las que toman la no­
ción de f'spe-ctácu/o nacido del privilegio del mo­
vimiento. CO IllO por ejemplo la c!(1nza y la mimic(1. 
Es tas va riab l e~ permiten esta blecer diferentes 
modalidades de anclaje aní11í tico sobre el obje to 
Teatro. el cu<l1 parecier<:l convertirse en ulla suerte 
de Illacrosislema totalizante de la experiencia es­
tética. pero ractible de descom pone rse en 
lllicrosislemClS que podrian analizarse aisladamen­
te. A lo largo de la historia del Teatro. el elemen to 
más relevante siempre h;:¡ o; ido el texto dramático, 
ponicndo ílsí énfasis en la palabra. Esta perspec­
tiva del hecho teatral surge C0 l110 consecuencia 
de la importancia que ha tenido la palabra en los 
diferentes momentos históricos. 

Si nos remontamos a las historizaciones so­
cio-culturales del Teatro. podemos comprobar que 
uno de los PUlltos más sobresalientes del discurso 
teatral lo constituye la enunciación de re laciones 
dialécticas entre lo colectivo (entendido este con­
cepto como sociedad. público o sistema cultural) 
y lo individual (en tendido este concepto C0 l11 0 

sujeto, espectador o habitus social). Las estructu-

• Osear Steimberg. Semiótica de los medios masivos. 1983. pp. 17'18. 
~ Ver Jean Duvignaud. Sociologta del teatro, 1970. pp. 10 '11. 
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ras colectivas se hallan insertas en el COI~unto 
combinado de acciones teatrales. Dichas acciones 
pueden definirse como una serie de acontecimien­
tos escénicos y un conjunto de procesos y trans­
formaciones visibles en escena que se organizan 
desde las representaciones colectivas sobre la tem­
poralidad, la espacialidad y la dimensión simbóli­
ca de los artefactos tea Ira les. Este conjun to de 
representaciones solo guarda sentido cuando está 
en relación con los habiws sociales que ca r<1cteri ­
za n a una sociedad. El espectador. como sujeto 
histórico interpretante de dichas acciones. 
decodifica las estructuras teatrales manifiestas no 
solo por pertenecer al sistema cultural. sino tam­
bién por lo profundo de la cohesión social del 
cual es participe. Estas relaciones entre acciones 
teatrales, sujeto y habitus social se encuentran 
legitimadas por diversas instituciones que le dan 
significado y que sostienen estructuras más com­
plejas sobre las que descansa el sistema cult ura l. 

Si se parte del concepto de práctica escenica 
como un segmento de la experiencia social, en 
donde los participantes (personajes) se han 
adosado el ropaje de esa experiencia pa ra crear 
un rol teatral, las relaciones est ructura les que se 
conforman en el interior de la práctica escénica 
están vinculadas a estructuras socia les nlllcho mas 
cOlllpkja~ 4ut: I1U se puedell analizar bajo la sim­
ple fÓTlllula polisemia I re ferente. 

Para el teórico teatral Marco De Marinis6 el 
Teatro no es un renejo directo del modo socia l. 
sino una conceptualización o lectura particular 
sobre ciertos aspectos existentes en un determi­
nado conjunto socia l. el cual es significado de 
manera especifica en objetos y sujetos simbólicos 
cuyas características no siempre son estables. La 
materialización de dicha lectura particular traerá 
apa rejada en su recepción una multiplicidad de 
lec lllTos, tanto desde el espectador raso como de 
otros autores y directores que, paTlicndo primero 
del estrato receptor, devienen luego en est rato 
productor de textos dramático-espectaculares. Por 
esta razón, la subjetividad del texto drrunático 
imped iría tomarlo como un documento histórico 
de primera magnitud, ya que si bien observa una 
est recha relación COIl el contexto histórico. no es 
una descripción objetiva del mismo sino una óp­
tica personal del autor sobre ciertos componentes 
de su interés. Asimismo. el autor considera la pre­
eminencia de la función comunicativa del texto. 
el cual establece una vinculación semántica múl­
tiple con el espectador, por encima de las particu­
laridades delmomellto en que se produce. De esta 

forma , las cualidades del texto ponen el enfasis 
en la expresión de contenidos que, si bien se ha­
llan vinculados a las problemáticas contextua les, 
no son sino ve rsiones particulares de aquellas. 
Ve rsiones cuya recepción a su vez nunca es mecá­
nica. directa o desprovista de matices individuales 
por parte del espectador. 

En lo concerniente al abordaje del espectácu­
lo COIllO objeto de estudio, De Ma rinis rcnexiona 
sobre lo vi ta l del análisis de las condiciones de 
prodtrcción y de recepción del mismo. La indaga­
ción sobre la producción teatra l implica el estudio 
del texto espectacular a partir de tres aspectos 
principales: 

a) las formas dramático-escénicas utilizadas; 
b) La relación entre contenido dramático y 

cuadro social emergente; 
c) La Función institucional del Teatro en cuanto 

organismo de cohesión social y entidad legitimaria 
de formas y contenidos artísticos. 

Es de esta manera que el espectáculo trascien­
de lo meramente descriptivo para transformarse en 
un vehiculo de opiniones elaboradas de forma in­
dividual sobre un cierto estado de cosas. La orga­
nización formal del hecho teatral radicada en el 
texto de puesta en escena, involucra un sistema 
es tratégico de producción, significación y comuni­
cación integral que se materializa en el texto es­
pectacular. Dicho texto espectacular se caracteriza 
por ser un colectivo de enunciación tcatralya que 
se hallo compuesto por escenográfos, vestuaristas, 
Illusicalizadores. etc., quienes aportan 105 elemen­
tos simbólicos extraverbales que refuerzan y cir­
cUllscriben los parámetros del discurso dramático. 

En esta instancia aparece COIllO posibilidad para 
el tratamiento de aspectos no totalmente conte­
nidos en las líneas ya reconocidas, una ent rada de 
análisis que permita replantear los problemas del 
discurso tea tral desde la complej idad de las rela­
ciones entre los diferentes elementos que compo­
nen la práctica escénica y el sistema cul tural. 

En el marco de la recepción, De Marinis objeta 
ciertas líneas de análisis que tienden a encasillar 
de manera predecible y mecánica las preferencias 
del püblico sobre ciertos espectáculos a parti r de 
su extracción socio-cultural: sostiene que debe 
abordarse primero las expectativas de dichos gru­
pos sobre la asistencia a espectáculos. para luego 
generar una conclusión sobre el porqué de su 
a nuencia a talo cual genero o categoría de even­
tos teat rales. Dichas expectativas interesan al aná­
li sis en cuanto al progresivo avance de la noción 
de público a la de espectador (de la naturaleza 

• Ver Marco De Marinis. Comprender el teatro. 1997. p. 6S y 55. 
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hOlllogenea del primero, ligado a la sociología, se 
avanza a la especificidad antropológica del se­
gundo). La vinculación cOlllunicacional entre es­
pectaculo y espectador es tanto más compleja e 
insondable pues incluye una variable de matices. 
disquisiciones y rela ciones lógico-sensibles 
net",nente particulares. las cuales difieren de los 
CQlllt/lles dellominadores (aspectos de la obra más 
O lIIenos (lenerales y manifiestos) que el especta­
dor mantiene como parte del público homogé­
neo. En esle caso, entonces, el acto comunicati­
vo se da en rorllla dialéctica, reciproca y necesa­
riamente dinámica, en tanto es el espectador quien 
a partir de la mirada construye la obra, la que a su 
VCl es presentada ante él mismo (entendida, en 
términos estrictos, C0l110 un conjunto de perso­
nas que reci ta y corporiza un parlamento ficciollal 
en UIl espacio y tiempo ncticios) para ser COIIS­

truida en el instan te de su recepción. no de su 
ejecuciól1: el hecho tefllral existe como tal dentro 
clt'l margen receptor, el cual implica una serie de 
proceso"i perceptivos. hermenéuticos. selectivos y 
afectivo". donde también cuenta el nivel de com­
plejidad y abstracción. el previo conocim iento de 
cli'ítintas wui<lll tes de montaje teatral y otros sis­
temas (''(trateatrales, ademas de sus propias ex­
pL'ctativalj sobre el Teatro como arte y la obra en 
p.uticulaL ::,i bien las condiciones materiales de la 
representación innuyell de manera importante en 
'11/ potencial de recepción. podría decirse que el 
rol del e~peclador es decisivo en la real ización del 
hl'cho tC<ltrClI. en tanto es quien concreta en la 
praxis percepliva el acto de cOlllunicación yes ta­
hk'Cl' de l'lje modo lae; condiciones semánticas de 
];., lIb r<1 por Illedi o de sus niveles cog nitivos, apti­
turles de discrrnimiento y motivaciones sociales e 
indiviclllales. Itls cutlles genera rr infin itas variables 
de illterpret<lc1Ón )obre un mismo hecho teatral. 
Por e'ita razóll no puede encerrarse .. 1 fenómeno 
tCcltral brljo LlIl;1 perspectiva c:wsalista. pues se 
111 1111 111 i/_íl tanlo Sil car::ícter reciproco corno la di­
lIarnica y versa tilidad constantes que co nstituyen 
1.1 c\cnci .. de C"ite proceso cOlll llnicOlcional. 

lJ lla de la\ nociones fUlldamcnlales del análisis 
'iuciológico es \l l conocimiento de las IIlodalidades 
dr Olcción-recepción el1 los vinculas de ulla socie­
eI,ul -costumbres. creencias, practicas- es tableci­
do) cntre los aclores sociales según las peculia ri ­
dades ele los rJ rupos que conforman. Estos vincu-

los actúan desde fuera del sltieto, imponiéndose 
por adaptación,' mientras que los hábitos indivi­
duales proceden de una elección interior sobre cier­
tas estructuras de sentido, es decir. conforman una 
proyección propia del sujeto sobre ciertos vinculas. 
Dichos hábitos son en tonces variables y maleables, 
pero no pueden sustraerse al sujeto de la ruerza 
coercit iva de las instituciones sociales.8 Los hechos 
sociales 5011, entonces. el conjunto de pautas para 
la orgallización de ulla estructura de acción colec­

tiva, las cuales, si bien tienen ciertas variables res­
tringidas y superficiales de ejercicio particular, se 
hallan insertas de manera radical en el trasfondo 
de los vinculos sociales, y por ende observan un 
papel fundamental en la producción - individual o 
colectiva- dc conceptos, imágencs y símbolos. 
significantes dentro de ulllllargen detemlinado de 
representacioncs comunes. 

Otro marco de análisis proveniente de la socio­
logía objetiva se constituye desde la perspectiva de 
campo y habilus formulada por Pierre Bourdieu 
como sistema para explicar la dinámica de circula­
ción y reproducción social. Su incorporación den­
tro del sistema de circulación y reproducción tea ­
lral. entendiendo por ci rculación y reproducción 
aquellos movimientos en la legilimidad social de 
las formas teatrales. permite comprender no solo 
los procesos e instituciones que vehiculizan la do­
minancia de deternlinadas formas tearrales por so­
bre otras. sino talllbil'lI qué lugar ocupa el Teatro 
dentro del entramado cultural y la historicidad de 
dichos procesos y posiciones legitimarias.') Desde 
esta configuración. el ctlmpo teatral puede enten­
derse como d recorte histórico de un conjunto de 
lineas-fuerz(I entre agentes cultur<lles poseedores 
de cierto capital simbólico (teatral). los cuales se 
hallan en permanente conniclO por la preeminen ­
cia de sulegitilllación simbólica en los circuitos de 
consumo cultural. 

El imaginario social en función de la 
práctica teatral 

El complejo entramado de significaciones del 
teatro se construye en el mundo de las sociedades 
policol1texturales. y esto se logra a partir de las 
relaciones entre distintas instancias: el mundo sim­
bólico. los esquemas perceptivos y el Illundo 
fen omenológico percibido por los sujetos. A ellas 
habria que ailad ir las instituciones sociales que 

Sin embargo. no debe tomarse esta adaptación como un mecanismo reflejo. pues las prácticas sociales no son 
recibidas pasivJmente, sino que se transforman en repre sentaciones comunes en cada uno de los estamentos de 
tina soc iedad 

Puede definir ... e como instItución social a aquellas creencias y modos de conducta establecidos por la colectivi­
dad, los cuales fijan parámelros y normas para la cohesión social. Dentro de las instItuciones más comunes 
pueden inscribirse las normas jurídicas y morales. los dogmas religiosos y los sistemas regulalorios (financieros. 
seguridad. educac ión. etc.). 
'1 No sería lo mismo establecer una modelización de campo y habitus en el rol ocupado por el Teatro en cierras 
culturas primitivas (donde adquiere rasgos de ritual mítico· religioso) que en las sociedades modernas, donde reviste 
un rol de industria cullU ral legitimado por cmerios cuantitativos y cualitativos de gusto. consumo y masividad. 
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cohesionan a los sujetos a participar de un hecho 
colectivo y que a su vez sustentan y legitiman las 
doctrinas y prácticas grupales. las cuales estable­
cen un bagaje simbólico-cultural especifico. Los 
diferentes saberes culturales que conforman di­
cho bagaje poseerian validez y alltoridad como 
tales sólo en tanto y en cuanto lograran concre­
ta r, en un plano real o práctico, aquellos aspectos 
y sistemas que ddim:: n su lnodalidad const ructo­
ra de sentido y generar, por su propia fuerza per­
suasiva, un consenso colectivo a través de la con­
formación de los correspondientes públicos que 
participen de estas representaciones colectivas. Los 
mecanismos o dispositivos de construcción de sen­
tido establecen relaciones de confianza y por tanto 
de aceptación de lo que se percibe como algo real: 
es tos dispOSitivos están dentro del campo de los 
imaginarios sociales y es a partir de este punto 
que se logra la cohesión grupal. Una primera de­
Ollición de imaginarios sociales abarcaria a todos 
los esquemas que son construidos socialmente y 
que nos permiten percibir algo como real, expli ­
ca rl o e intervenir operativa mente en 10 que en 
cada sistema social se considere como realidad. 

Es así que puede definirse al imaginario COIllO 

el repertorio acumulat ivo y constante de símbo­
los móviles y hegemónicos, circulallles y disponi­
bles en la sociedad, los cuales -sistematizados y 
legitimados por ella rnisma- establecen una rela­
ción diah~ctica entre la imagen mental del indivi­
duo y la imf1gen real percibida por es te, dando 
como resul tado la construcción personal del en­
torno. IO Esther Diaz establece que: 

( ... ) un imaginario colectivo se constituye a 

partir de los discursos. las practicas sociales y 
los valores que circulan en una sociedad. El 
imaginario actúa corno regulador de comluc­
tas (por adhesión o rechazo). Se trata de un 

dispositivo móvil. cambiante. impreciso y con­

tundente a la vez. Produce materialidad. Es 
decir, produce efectos concretos sobre los su­

jetos y su vida en relación. asi COIllO sobre las 

realizaciones humanas en gelleral. lI 

El sigll ificéldu UI: 1,1 ¡Jl;:rce¡Jt.:iólI imnediata del 
sujeto hacia el objeto se construye a partir de la 
creación de un mundo sin división entre imagina­
rio y realidad concreta, puesto que se cree lo que 
se \ ('. Y es así como a partir del imaginario se cree 
posible lo imposible. Pero en este juego el sujeto 
desnaturaliza lo observado, puesto que no apre­
hende fa realidf1d, sino que percibe imágenes que 

interceptan básicamente la división entre mundo 
imaginario y mundo real. La realidad se escapa 
de la percepción ingenua del sujeto, ya que existe 
una separación entre objetos de conocimiento y 
objetos reales. En estas condiciones podemos com­
prender mejor que esta concepción ingenua de lo 
visible inmediato es una construcción y, corno toda 
construcción, no deja ver sino 10 que quiere que 
se vea. 

En tonces podemos percibir los objetos C0l110 

objetos significantes en tanto que estos rem iten a 
objetos vivenciales que nos hablan del nosotros 
como ca tegoría imaginaria resultante de la praxis 
colectiva. Es por medio de una identificación es­
pecular entre los objetos imaginarios y la imagen 
mental de los objetos que remiten, que se activan 
ciertas reminiscencias en el espectador, y así se 
pod ría construir ti na imagen significativa de los 
objetos espectaculares. Este mecanismo se logra 
en el individuo a partir de una primera percepción 
global del entorno, primera percepción motivada 
por la identificación afectiva con los objetos. Este 
sen timiento de afección es lo que despierta en el 
sujeto expectante el dispositivo imaginario y acti­
va la red de sentidos. Los diferentes elementos 
teatrales están constituidos desde su origen corno 
instancia imaginaria y refieren di rectamente al 
conjunto de modelos imagina rios del sujeto. Por 
ejemplo. la percepción del espacio escén ico es 
clllticipada imaginariamente a parti r de los datos 
que nos aporta el espacio dramático, pero llo tie­
ne sign ificación concreta sino a part ir de la apre­
hensión de la imagen especular, que oficia col110 
canal para el anclaje y reconocimiento de los sím­
bolos manifiestos. La percepción de la pract ica 
teatral C0l110 totalidad no sería posible si el indi­
viduo no estuviera integrado a una noción de 
IlOsotros COIllO unidad. Además, la practica tea­
tral deviene en práctica significan te a partir de 
todas las investidur<'ls de las otras prácticas socia­
les y de los diferentes elementos que constituyen 
la práctica teat ral. 

El rol de los espectáculos en el 
campo social 

Las representaciones colectivas expresan la 
forma en que el gru po se considera en sus rela­
ciones con los objetos que le afectan. Dichos ob­
jetos adquieren la categoría de símbolos en tanto 
materializan la proyección que cada sociedad hace 
de sí misma y de sus valores como en te colectivo, 
manten iéndose estos símbolos estrechamente vin­
culados a las significaciones y prácticas hegemó-

10 Huber y Guerin consideran que: (ICada imaginario se incorpora al universo de los ya construidos. y si bien en 
esta interacción está destinado a perder su identidad. no desaparece totalmente, conforma. por acción o por 
reacción, la materia constituyente de futuros imaginarios que también sucumbirán a manos de otros». Cfr. H. 
Huber, y M. A. Guerin. El imaginario urbano de Norah Borges, Sobre Imaginarios Urbanos, 20ao. p. 12. 
u Esther Diaz, La ciencia y el imaginario social. 1996. p.ll. 
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nieas del grupo ldogmas y normativas jurídico­
social-religiosas) y a la movilidad de sus procesos 
de transformación, por encima de las opiniones o 
parcialidades del individuo. 

La institución de espacios culturales materia­
liza las particularidades del imaginario colectivo y 
los discursos que a partir de él se construyen en la 

praxil social. Los grupos consolidan su visión so­
bre las formas estéticas y conceptuales dentro de 
un campo de connicto que se encuentra en per­
manente dinamismo. pues sus objetos son los pro­
ductos de la cultura . Para entender los mecanis­
mos de producción y recepción teatrales debe te­
Ilerse en cuenta diversos factores que propician 
las cOl1diciones de su desarrollo: las particulari­
dades del marco político social donde se inserta 
la producción, la difusión de la prensa COIllO me­
dio de institucionalización de repertorios y la re­
lación que en el campo intelectual se establece 
sobre los criterios de gusto y el deber ser de la 
cultura y el arte. 
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