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Estética de las 
estructuras 
resistentes 

Luis J. Lima 
Profesor Titular de "Proyecto Estructural" 

Facultad de Ingeniería 

Universidad Nacional de La Plata 

Introducción 

L as estructuras resistentes a 

las que haremos referencia en 

el presente artículo, son la parte de 

las construcciones de la ingeniería 

civil encargadas de transmitir car· 

gas, de trasladarlas de su particular 
ubicación en el espacio al terreno 

natural. En estas condiciones, algu· 

nas estructuras resistentes están a 

la vista del público en su carácter de 
tales, es decir, como estructuras en 

sí y no como partes de obras de ma· 

yor presencia o impacto visual. Este 

segundo caso se presenta cuando 

la estructura forma parte, de mane· 

ra inescindible, de un emprendimien· 

to mayor que la integra y la contie· 

ne, en general una obra de arquitec· 

tura, con lo que la cuestión de su es· 

tética pasa a ser un problema esen· 

cialmente arquitectónico. Tampoco 
tiene mucho sentido hablar de esté· 

tica estructural cuando existen ele· 

mentos que ocultan la estructura, 
sean estos naturales o artificiales, 

como ocurre con las estructuras de 

fundación o con las construidas bajo 
aguas no accesibles a la vista hu· 

mana. En las siguientes considera· 

ciones sólo haremos referencia a las 

estructuras resistentes que perma· 

necen a la vista del público en su ca· 

rácter de tales, como es el caso de 

puentes, muelles, torres y diques. 

Las estructuras de este último 

tipo se conciben, proyectan y cons· 

truyen con un fin específico, es de­

cir, que llevan ínsita una finalidad 

utilitaria, pero, por el sólo hecho de 

ser visibles, no deben ser desagra­
dables, no deben molestar en ningún 

sentido al observador. Quedan así 

planteados los dos temas esencia· 

les de las presentes consideracio· 
nes: ¿quién es el observador? y 

¿cómo se puede saber si una estruc­

tura es o no agradable para él? 

El observador 

En términos generales el obser­
vador es, en el presente caso, toda 

persona capaz de emitir un juicio es· 

tético sobre las estructuras resisten­

tes visibles e individualizables como 

tales. En este sentido tomando en 

consideración, por un lado el conjun­

to de los individuos que de alguna 

manera quedan relacionados con la 

existencia de la estructura y, por 

otro, la calidad de los juicios estéti­

cos que cada uno de ellos pueda 

producir, se tienen al menos tres 

categorías de observadores: el es· 

pecialista, que es quien puede com­

prender el trabajo resistente interno 
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de una dada estructura, la razón de 
ser técnica o científica de sus for­
mas y dimensiones; el usuario, que 

puede comprender la necesidad 

utilitaria de la estructura, su tangible 

razón de ser social ; y, finalmente, el 

común de las gentes, aquellos que 

no entienden el funcionamiento es­

tructural ni reciben de ella beneficio 

directo o evidente. Si bien en lo que 

sigue se tendrán en cuenta las tres 

categorías de observadores enun­

ciadas, se hará especial hincapié en 

la última, en el común de las gentes, 

sin que ello implique, de ninguna 

manera, un intento por establecer 

valores relativos entre los juicios 

estéticos que cada uno de los gru­

pos pueda formular. 

La razón de lo dicho es la si­

guiente: si bien el especialista, que 

conoce las características de las so­

licitaciones actuantes sobre la es­

tructura y las propiedades resisten­

tes generales de los materiales que 

la constituyen, puede emitir un juicio 

estético válido, lo que está fuera de 

toda discusión, su juicio estará ine­

vitablemente influenciado por el co­

nocimiento de las posibilidades e im­

posibilidades técnicas de la obra, lo 

que en algún sentido le hace perder 

generalidad. El usuario, que conoce 

por propia experiencia las ventajas 

sociales que la existencia de la cons­

trucción implica - ventajas que inclu­

so pueden reportarle un beneficio 

económico directo-, también puede 

emitir un juicio estético válido, pero 

este estará condicionado por el co­

nocimiento de dichas ventajas para 

la sociedad que integra, con lo que 

su juicio no va a ser puramente es­

tético. Finalmente está el común de 

las gentes, que suelen ser la mayo­

ría, aquellos para quienes la estruc­

tura es sólo un elemento más del 

entorno, del paisaje si se quiere, ele­

mento que les ha sido impuesto sin 

beneficio aparente para ellos y que 
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van a emitir su juicio estético sin otro 
tipo de condicionamiento. Este últi­
mo grupo, el del común de las gen­

tes, está constituido por todos los 

viandantes que en algún momento de 

su vida la han tenido o la puedan te­

ner ante sus ojos sin pertenecer a 

ninguno de los dos grupos anterio­

res. 

Una aproximación a la 
Estética 

La segunda cuestión planteada, 

el saber si una estructura es agra­

dable o no para el observador, cual­

quiera que este sea, es bastante 

más compleja, y para intentar darle 

cabal respuesta se debe entrar de 

lleno en los sutiles dominios de la 

Estétíca (del griego aesthetikós, 

"susceptible de percibirse por los 

sentidos"). Resultará necesario, en 

consecuencia, hacer una rápida re­

ferencia a ella, aunque sólo sea para 

intentar aproximamos a una visión 

global de sus objetivos y logros. 

Entre los distintos pensadores 

que se han ocupado de la Estética a 

lo largo de los siglos, puede hacer­

se una primera y fundamental dife­

renciación: están, por un lado, los 

que se creen en condiciones, lo lo­

gren o no, de establecer algún tipo 

de reglas para identificar qué es lo 

bello o cómo se accede a ello, y, por 

otro, los que analizan las condicio­

nes en que se puede emitir un juicio 

estético y toman a este quehacer 

humano como objeto de estudio. A 

este respecto resulta instructivo el 

ejemplo que imagina Etienne Souriau 

en El porvenir de la Estética: "se tra­

ta de un alfarero, ocupado en su tra­

bajo, y dos grupos de estéticos fren­

te a él, unos le dan consejos -

Sócrates, Fechner- los otros lo to­

man como tema teórico -Muller­

Freienfels, Lalo-, el alfarero no los 

escucha, piensa en su vasija". Y 

agrega Souriau: "Boileau u Horacio 
no se limitarían a aconsejarle ¡le dic­
tarían las leyes de su oficial" 

Del ejemplo precedente se pue­

de sacar una conclusión de impor­

tancia para el análisis encarado, pues 

se ha hecho referencia a comenta­

rios que son forzosamente persona­

les, que reflejan lo que el opinante 

ha experimentado personalmente al 

entrar en contacto con la obra. Esto 

implica aceptar que el sujeto que 

emite el juicio, en este caso el ob­

servador o el escucha, recrea la obra 

a su manera. Esto es siempre así, 

de allí la importancia de indicar a cuál 

observador se hace referencia cuan­

do se analiza el tema. 

Se ha hecho expresa mención 

del "observador'', pues las estructu­

ras de la ingeniería civil son obras 

esencialmente visuales. Para que el 

lector pueda ubicar estos hechos fí­

sicos - las obras- en el amplio cam­

po de la Estética, citaremos, sólo a 

título de ejemplo, la división de este 

campo que propone el pensador 

francés Charles Lalo. Partiendo de 

la psicología de las formas, Lalo in­

cluye las que para él son las gran­

des manifestaciones de la vida ar­

tística, en siete sectores dominan­

tes: 1) audición; 2) visión; 3) movi­

miento; 4) acción; 5) estructuras y 

supraestructu ras técnicas de la 

construcción (contrapunto de los 

materiales brutos, como la arquitec­

tura, o vivientes, como la escultura, 

o de vegetales y paisajes, como el 

arte de la jardinería); 6) lenguaje; 7) 

sensualidad. 

Antes de seguir, y para aclarar 

al lector, sobre todo al lector de for­

mación cartesiana y técnico-cientí­

fica, a qué se está haciendo referen­

cia cuando se habla de sentimien­

tos o sensaciones estéticas, basta 

recordar algunas expresiones de uso 

corriente: "uno se siente encantado 

al escuchar la 6a Sinfonía bajo la ba-



tuta de Von Karajan", "la vista del 

puente romano de Alcántara, en el 

contexto en que está implantado, 

resulta muy agradable", "la última 

novela de Carlos Fuentes me ha re­

sultado fascinante". Todas estas ex­

presiones constituyen impresiones 

específicas, a las que se ha conve­

nido denominar sentimientos o sen­

saciones estéticos. Todo ser huma­

no, en algún momento de su vida, ha 

experimentado tales o similares im­

presiones frente a ciertos sucesos 

particulares que le producen placer 

estético. Cabe aclarar, al respecto, 

que cada cual toma su placer estéti­

co allí donde lo encuentra, y en este 

sentido la variedad de gustos es in­

finita. Cuando se escucha la expre­

sión vulgar: "sobre gustos no hay 

nada escrito", esto último es lo que 

se quiere expresar, que sobre gus­

tos no hay reglas establecidas (ni las 

puede haber), a lo sumo hay opinio­

nes; pues, en realidad, sobre gus­

tos hay muchísimo escrito. 

1. Sobre los intentos de establecer 

reglas para identificar lo bello 

Entre quienes buscan estable­

cer reglas para identificar lo bello, o 

para producir una obra de arte, en­

tendiendo por "obra de arte" al ente 

portador de belleza, se encuentra un 

conjunto de importantísimos filóso­

fos de unos pocos de los cuales tra­

taremos de reseñar, seguidamente, 

las concepciones esenciales, funda­

mentalmente aquellas que nos ayu­

den a desbrozar el campo de la es­

tética de las estructuras. Para co­

menzar se tiene a Platón (o, según 

él , a Sócrates), posiblemente el pri­

mer filósofo que se ocupó de estéti­

ca, que interpreta lo bello, es decir, 

lo que es poseedor de belleza, del 

siguiente modo (Fedón) : "Pues si 

existe algo bello fuera de lo bello en 

sí, sólo es bello por la única razón 

de que participa de este último. En 

lo que a mí concierne no comprendo 

las razones sabias y no puedo co­

nocerlas. Y si alguno me dice que 

las razones por las cuales una cosa 

es bella es porque posee un color 

floreciente, o una actitud, o algo se­

mejante, yo de ningún modo entro en 

tal discusión, pues con todo esto sólo 

logro confundirme, pero, por el con­

trario, me resulta totalmente simple, 

completamente sencillo saber que lo 

único que hace que algo sea bello 

es la presencia y la participación de 

lo bello en sí. .. Lo Bello se hace be­

llo por lo Bello". En la concepción 

platónica, para poder acceder a lo 

verdaderamente bello se debe "eli­

minar" todo lo que se conoce al res­

pecto, todo prejuicio, ejemplo o idea 

preconcebida que son , de por sr. 

inexactos o insuficientes, se debe 

"hacer abstracción de todos los erro­

res previos, e intentar reencontrar la 
ingenuidad primera". Pero Platón da 

algunas pistas para encontrar o ca­

racterizar la belleza cuando dice que 

se define por la medida y la armo­

nía, es decir, por una satisfacción 

que sólo podría calificarse de estéti­

ca; y agrega (Filebo y Político) que 

una cosa es la medida en las cien­

cias, completamente grosera y ca­

rente de placer, y otra en la Métrica 

del arte que supera la medida cientí­

fica sublimándola. El arte consistiría, 

en consecuencia, en una búsqueda, 

en un descubrimiento. "Se trata de 

encontrar la armonía, o de reencon­

trar el esplendor que todos posee­

mos escondido en las profundidades 

de nuestra preexistencia". Pero en 

este remitirse a "formas" de una rea­

lidad superior a la humana, a verda­

des reveladas o accesibles sólo a 

unos pocos elegidos , no encuentra 

un camino fructífero para avanzar en 

el desarrollo del pensamiento estéti­

co. 

La idea de belleza que plantea 

Aristóteles en La Poética es mucho 

más concreta que las "intuiciones" 

platónicas: "Un ser o una cosa com­

puesta de partes diversas no puede 

poseer belleza sino en tanto que sus 

partes están dispuestas en cierto 

orden y tienen una dimensión que 

puede ser arbitraria, pues lo bello 

consiste en el orden y la grandeza". 

Aristóteles completa su concepción 

haciendo referencia a la determina­

ción, la simetría y la unidad. Lo Bello 

será pues "la ordenación estructu­

ral de un mundo considerado en su 

mejor aspecto. Se trata de ver a los 

hombres no tales como son, sino 

como deberían ser ... se ama la ar­

monía musical porque es una mez­

cla de elementos contrarios que se 

corresponden entre sí según ciertas 

relaciones; ahora bien, las relaciones 

atañen al orden, y el orden resulta 

materialmente agradable". En algún 

sentido esta forma de análisis es 
retomada y desarrollada con ampli­

tud por Kant. Para él el sentimiento 

estético "reside en la armonía del 

entendimiento y de la imaginación, 

gracias al libre juego de ésta", y 

"siendo esta armonía independiente, 

no solamente del contenido empíri­

co de la representación, sino tam­

bién de toda contingencia individual, 

el sentimiento de lo Bello existe pues 

a priori , y funda, en cuanto tal , la va­

lidez universal y necesaria de los jui­

cios estéticos". El arte es , en con­

secuencia, "una creación conscien­

te de objetos, que engendra en aque­

llos que los contemplan la impresión 

de haber sido creados sin intención, 

al modo de la naturaleza". La obra 

monumental de Kant, al analizar el 

arte con rigor científico, sienta las 

bases de toda estética futura. 

En la intención de ir marcando 

sólo hitos gruesos en el desarrollo 

del pensamiento estético, se pasará 

ahora a un enfoque totalmente dis­

tinto a todo lo visto precedentemen-
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te. Este recién se encuentra comple­
tamente plasmado en el filósofo ale­
mán Fechner (1807-1887) quien, en 

su "Introducción a la Estética", pos­

tula una estética inductiva "desde 

abajo", por oposición a la antigua 

estética metafísica que deducía 

"desde arriba", la "determinación con­

ceptual de la esencia objetiva de lo 

bello". Es una estética no dogmátí· 

ca, que trata de fijar caracteres ob­

jetivos y comprobar leyes, "como 

una especie de botánica aplicada, no 

a las plantas, sino a las obras hu­

manas". La estética desde abajo tra­

ta de proceder por medio de 

inducciones para descubrir grandes 

principios sobre la base del empleo 

de métodos específicos, los que pro­

ducen experiencias en los sujetos a 

los que aplica sus procedimientos. 

Una de sus "experiencias" más co­

nocidas es la de los rectángulos de 

cartón blanco, de superficie aproxi­

madamente igual pero con proporcio­

nes distintas de lados: se colocan 

estos rectángulos en desorden so­

bre una superficie negra, y se pre­

sentan a sujetos provenientes de dis­

tintos medios, a los que se les pre­

gunta cuál rectángulo les parece el 

más agradable o el más desagrada­

ble, sin tener en cuenta su utilización 

o utilidad posibles. Fechner llega así 

a numerosas e impresionantes es­

tadísticas. Uno de sus resultados 

más comentados fue el de la sec­

ción de oro o número áureo, rectán­

gulo cuya relación de lados es de 21 / 

34, que tuvo una acogida muy favo­

rable en el público medio. Lo signifi­

cativo, a favor del método, es que 

esta relación fue empleada 

profusamente en la arquitectura gríe· 

ga clásica, bien conocida por la ele­

gancia de sus proporciones. Esta 

forma de proceder sufrió duras críti­

cas, y Schasler llegó a decir que con­

sistía en "una medía arbitraria, de jui­

cios arbitrarios, de un total arbitrario 

14 

de personas arbitrariamente elegi­
das". De cualquier modo una cosa 
es cierta, esta forma de encarar el 

problema, casi científica, no condu­

jo a resultados significativos. 

Para finalizar con los pensado­

res incluidos en este primer grupo, 

haremos referencia a la "escuela de 

Francfort" y, particularmente, a uno 

de sus miembros más conspicuo, 

Theodoro W. Adorno [1 ], quien ha de­

sarrollado algunas ideas directamen­

te aplicables al tema de la belleza en 

las estructuras resistentes. En la 

obra citada expresa: "si medimos la 

belleza con categorías tradicionales 

tan poco claras como la armonía for­

mal o la imponente magnitud, será a 

costa de su real funcionalidad, de la 

que extraen su forma objetos como 

puentes o aparatos industriales; de­

cir, en cambio, que los objetos fun­

cionales son bellos por su fidelidad 

a esas formas, es apologética y de­

seo de consolarse sobre algo que se 

escapa; es una mala conciencia de 

la objetividad". 

2. Sobre la posibilidad de emitir jui­

cios estéticos 

¿Qué es el sentimiento estéti­

co? ¿Cuándo una sensación, un dato 

de los sentidos, se transforma en 

algo agradable o desagradable, be­

llo o feo, con todas las gradaciones 

intermedias imaginables? Kant es 

quien responde mejor a estas pre­

guntas [4). Para descubrir la esen­

cia de todo juicio estético, encara su 

análisis desde cuatro perspectivas 

diferentes: a) la calidad; b) la canti­

dad; c) la relación a fines preesta­

blecidos de la obra considerada; y 

d) la modalidad de la satisfacción re­

sultante, su carácter de universali­

dad. Cada una de ellas lo conduce a 

una definición particular de "lo bello": 

a) definición de lo bello deduci­

da a partir del juicio sobre gusto con-

siderado desde el punto de vista de 
la calidad: "el gusto es la facultad de 
juzgar un objeto o un modo de re­

presentación por la satisfacción o in­

satisfacción que el objeto le produ­

ce y respecto del cual el que juzga 

no tiene ningún interés particular". En 

estas condiciones "se denomina be­

llo lo que produce satisfacción". Hay 

una circunstancia significativa que 

debe recalcarse, sobre todo cuando 

se trata de aplicar los conceptos de 

la Estética a objetos que llevan un 

fin en sí mismos, como son las es­

tructuras resistentes: para decir que 

una cosa es buena, que es correc­

ta, que es adecuada, siempre es ne­

cesario que se sepa aquello que el 

objeto debería ser, es decir que quien 

emite el juicio posea un concepto de 

ese objeto; esto no es necesario, de 

ningún modo, para descubrir en él la 

belleza. Pues el juicio de gusto es 

solamente contemplativo, es un juí· 

cío que, indiferente a la existencia del 

objeto, sólo vincula su naturaleza 

con un sentimiento de placer o pena; 

pero esta contemplación no está re­

gida por conceptos, pues el juicio de 

gusto no es un juicio de conocimien­

to (ni teórico ni práctico), no está fun­

dado en conceptos, ni tiene tampo· 

co conceptos como finalidad; 

b) definición de lo bello deduci­

da a partir del juicio sobre gusto con­

siderado desde el punto de vista de 

la cantidad (de la cantidad de perso· 

nas que acuerdan sobre dicho juicio}: 

"es bello aquello que place univer­

salmente sin concepto (sin concep­

to que lo fundamente)". El carácter 

particular de universalidad que po­

see todo juicio estético -de univer­

salidad en el sentido que, pese a ser 

un juicio totalmente subjetivo, es 

compartido por una gran cantidad de 

personas- es algo digno de ser teni­

do en cuenta; sobre todo en la obra 

pública. Kant marca, a este respec­

to , una diferenciación esencial : 



"cuando se trata de lo agradable se 

deja a cada uno su punto de vista, 

nadie supone de parte de los otros 

la adhesión a sus juicios de gusto 

en tal sentido, mientras que ello ocu­

rre siempre en los juicios de gusto 

referidos a la belleza, o sea, quien 

emite un tal juicio de gusto presupo­

ne que todos habrán de acordar con 

él a tal respecto. La universalidad de 

los juicios de gusto de tipo reflexivo 

no se apoya en conceptos -<;orno 

sería el caso de la universalidad de 

las leyes de la física-, ella consiste 

en una universalidad de opiniones 

respecto de la satisfacción que la 

representación sensorial de determi­

nado hecho produce en el observa­

dor sin que los conceptos tengan en 

ella ningún tipo de mediación. En un 

juicio de gusto de tipo reflexivo, el ob­

servador individual supone que, in­

defectiblemente, el placer que él sien­

te es sentido por todos los demás; 

c) definición de gusto deducida 
a partir de los juicios de gusto desde 

el punto de vista de su relación con 

determinados fines, los que son con­

siderados en sí mismos: "la belleza 

es la forma de la finalidad de un ob­

jeto, en tanto ella es percibida en sí 

misma sin representación de un fin". 

Debe quedar bien en claro que nin­

gún concepto de lo que es bueno o 

correcto puede determinar un juicio 

de gusto, que es en sí un juicio esté­

tico y no un juicio de conocimiento, 

por lo que no concierne a ningún 

concepto dependiente de la natura­

leza del objeto o de sus posibilida­

des internas o externas: "el juicio de 

gusto es enteramente diferente del 

concepto de perfección". La satisfac­

ción que resulta de un objeto, y en 

función de la cual lo denominamos 

bello, no puede reposar sobre la re­

presentación de su utilidad; si fuese 

así no se trataría de una satisfacción 

inmediata, lo que constituye la con­

dición esencial en el juicio sobre la 

belleza; 

d) definición de lo bello deduci­

da como consecuencia del juicio de 

gusto considerado a partir de la mo­

dalidad de la satisfacción resultante 

del objeto: "es bello aquello que es 

reconocido, sin concepto, como ob­

jeto de una satisfacción necesaria". 

Como un juicio estético no es un jui­

cio objetivo y de conocimiento, esta 

necesidad no puede ser deducida a 

partir de conceptos determinados y, 

por consiguiente, no es apodíctica 

(demostrativa, convincente, que no 

admite contradicción). Tampoco pue­

de fundamentarse esta necesidad, 

concebida a partir de un juicio esté­

tico, en la universalidad de una dada 

experiencia, en una total unanimidad 

de juicios sobre la belleza de un cier­

to objeto; pues no solamente es difí­

cil que la experiencia provea mu­

chos ejemplos de un tal acuerdo sino, 

con mayor razón aún, porque no se 

puede apoyar sobre juicios empíri­

cos ningún concepto que justifique 

dicha necesidad. 

Hegel (2) agrega algunas preci­

siones interesantes al pensamiento 

kantiano. Afirma, por ejemplo, que: 

"faltos de un criterio que permita se­

leccionar los objetos de arte y repar­

tirlos entre bellos y feos, uno se re­

fiere al gusto subjetivo, que no pue­

de establecer ninguna regla ni, por 

eso mismo, puede ser discutido". La 

obra artística se manifiesta como 

objeto exterior, con una determina­

ción inmediata y una individualidad 

sensible que le confiere su color, su 

forma, su sonoridad; paralelamente 

la contemplación estética no busca 

ir más allá de este objetivo inmedia­

to que se le ofrece, ni toma el con­

cepto de esta objetividad como con­

cepto universal, como lo hace la 

ciencia. La contemplación estética 

se distingue de la contemplación teó­

rica de la inteligencia científica, por­

que el arte se aferra a la existencia 

individual de su objeto sin buscar 

transformarlo en idea ni en concep­

to universal. La realización artística 

se encuentra a medio camino entre 

lo sensible inmediato y el pensamien­

to puro; no es aún pensamiento puro 

pero, más allá de su carácter sensi­

ble, tampoco es una realidad pura­

mente material, como las piedras, las 

plantas y la vida orgánica. Lo sensi­

ble en la obra artística participa de 

la idea, pero a diferencia de las ideas 

del pensamiento puro, este elemen­

to ideal debe al mismo tiempo mani­

festarse exteriormente como una 

cosa. 

Veremos, finalmente, que pro­

pone un pensador casi contemporá­

neo que se ha ocupado, en detalle, 

de la relación existente entre arte y 

técnica, relación de la cual las es­

tructuras resistentes son un ejemplo 

paradigmático [5]. En primer térmi­

no, Lewis Mumford propone diferen­

ciar el arte de la técnica sobre la 

base de las siguientes consideracio­

nes: "arte es aquella parte de la téc­

nica que lleva la más plena impronta 

de la personalidad humana; técnica 

es aquella manifestación del arte de 

la cual se ha excluido una gran par­

te de la personalidad humana a fin 

de impulsar el proceso mecánico". 

Para desarrollar su pensamiento 

expresa que, más allá de todo re­

querimiento tendiente a la mera su­

pervivencia animal, "el arte surge de 

la necesidad del hombre de crear 

para sí un mundo de significados y 
de valores"; "el arte representa una 

necesidad específicamente humana 

y descansa sobre un rasgo absolu­

tamente privativo del hombre: la ca­

pacidad para el simbolismo". 

La Estética de las 
estructuras 

1. Planteo del problema 
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Llegamos ahora al núcleo cen­

tral de este artículo: la Estética de 

las estructuras resistentes; y hay al 

respecto dos cuestiones básicas. 

Una de ellas, se refiere a si hay crea­

ción en el proyecto estructural; la 

otra, a si se puede hablar de una 

"Estética de las estructuras resisten­

tes". Respecto de la primera, natu­

ralmente que hay creación en el pro­

yecto estructural , de no ser así no 

sería necesario el proyectista. La 

otra también va a tener una respues­

ta afirmativa, pues en el proceso de 

creación de una estructura intervie­

nen tanto el pensamiento racional, 

apoyado en conceptos de tipo cien­

tífico, como el pensamiento estético, 

de carácter puramente subjetivo. 

Ya vimos que la belleza no pue­

de ser definida ni estadística ni de­

mocráticamente, pues la definición o 

aceptación de "lo bello" es más bien 

un acuerdo implícito en el seno de la 

sociedad , al estilo del lenguaje. 

Cuando el hombre desarrolla su ac­

tividad cultural, aparecen dos impul­

sos antagónicos que deben forzosa­

mente compatibilizarse: el artístico, 

que es subjetivo; y el técnico, que 

es objetivo. Las estructuras son he­

chos técnicos destinados a ayudar 

a "adaptar el medio a las necesida­

des del hombre", en consecuencia 

alteran el medio. La adecuada 

interacción con el medio en que se 

va a encontrar la estructura, una vez 

terminada, es esencial, por lo que 

deben satisfacer otro tipo de imposi­

ciones, mucho más abarcadoras 

que su sola corrección técnica. 

Se puede hablar, sin ninguna 

duda, de la estética de las estructu­

ras resistentes, ya que éstas se ori­

ginan en un acto creador en el que 

el proyectista tiene un amplio cam­

po para volcar su creatividad. Mu­

cho más amplio, en comparación con 

las artes tradicionales, que lo que 

comúnmente se supone, pero con 
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una diferencia esencial entre ambas 

categorías. Pues si bien todo acto 

creativo está sujeto a ciertas condi­

ciones -piénsese en las limitaciones 

que pone la tela al pintor, la teoría 

musical al compositor, o la técnica 

del soneto al poeta-, los del proyec­

tista estructural lo están a algunas 

muy particulares, como es el caso 

del siempre presente destino de uti­

lidad pública, que en general no se 

presenta en las obras de arte tradi­

cionales. Las estructuras nacen de 

un acto creativo sujeto a dos tipos 

de condiciones, ambas esenciales: 

1) la condición básica es su finali­

dad utilitaria de carácter social; 2) las 

condiciones complementarias están 

generalmente vinculadas a respetar 

necesidades sociales diferentes de 

aquellas cuya satisfacción le dio ori­

gen, entre las que se encuentra la 

estética: belleza propia, adecuación 

al entorno, compatibilidad con el pai­

saje. Podemos decir, para concre­

tar la idea, que en el proyecto estruc­

tural hay una creatividad razonada, 

apoyada en los conceptos de ade­

cuado y de correcto, es decir en con­

ceptos de tipo ético, cuyo objetivo 

es la eficiencia del trabajo estructu­

ral ; y una creatividad sensible, guia­

da por los conceptos de bello y de 

agradable, que son de tipo estético, 

cuyo objetivo es la belleza exterior 

de la obra. Ambos conceptos, el éti­

co y el estético, el técnico y el artís­

tico, son inseparables, pero su vin­

culación no es simétrica: la condición 

"estática" es necesaria desde todo 

punto de vista, si no se cumple no 

existe la obra; la condición "estéti­

ca" sólo es necesaria desde el pun­

to de vista de la conveniencia social. 

La diferencia entre ambas condicio­

nes puede expresarse de la forma 

siguiente: mientras que una obra 

''fea" pero técnicamente correcta es 

posible, una "linda", pero técnica­

mente incorrecta, no lo es. La belle-

za formal no garantiza para nada 

una adecuada aptitud resistente; del 

mismo modo que una adecuada ap­

titud resistente, óptima si se quiere, 

no garantiza para nada la belleza for­

mal de la estructura. Resulta impres­

cindible, entonces, ocuparse de am­

bos aspecto de la obra, pues ningu­

no de ellos "viene dado por añadidu­

ra". Es cometido del proyectista de 

estructuras el mediar entre el arte 

puro y la técnica pura, "entre cosas 

de significado, carentes de otro uso, 

y cosas de uso, carentes de otro sig­

nificado". 

Hay, además, una aclaración 

fundamental e imprescindible que 

debe hacerse, frente a tantas obras, 

muchas de ellas famosas, que sólo 

son agradables en las publicaciones 

técnicas. Cuando se trata de la be­

lleza de las estructuras resistentes: 

no es suficiente que una estructura 

sea linda en el dibujo, en los planos; 

tampoco lo es que sea linda consi­

derada en sí misma, por ejemplo en 

una maqueta o haciendo abstracción 

del entorno; una estructura, para ser 

efectivamente linda, debe serlo en el 

contexto natural en que se desarro­

llará su existencia. 

La necesidad humana de incor­

porar arte en sus productos esen­

cialmente utilitarios resulta evidente: 

aun en las más primitivas herramien­

tas o armas de la edad de piedra se 

observan tallas, incisiones o graba­

dos de una índole que en nada con­

tribuyen a mejorar su trabajo o a au­

mentar su rendimiento. Evidente­

mente aquellos artesanos "no sólo 

tenían algo que hacer, tenían tam­

bién algo que decir", sentían el gus­

to y tenían el privilegio de poder de­

morarse en las etapas finales del pro­
ceso técnico y agregar, al eficiente 

fondo utilitario de su producto, una 

forma simbólica significativa. Estos 

artesanos, encargados de fabricar 

objetos utilitarios, eran también sus 



proyectistas: y la importancia de la 

función de proyectistas Que cum­
plían -no eran de ningún modo sim­

ples "repetidoresn - la marca el hecho 

de que la evolución de las socieda­

des humanas se aprecia, entre otras 

cosas, por la evolución de los uten­

silios y armas que producían. Salvo 

por el argumento, que no discutire­

mos acá, de que las obras de arte 

tienen una mayor probabilidad de su­

pervivencia por su vinculación al sen­

timiento humano, no hay manera de 

defender el compromiso entre arte y 
técnica tanto desde un punto de vis­

ta puramente técnico como desde 

uno puramente artístico: no se pue­

de decir que una canaleta de des­

agüe sea más eficiente por el hecho 

de que el agua salga por la boca de 

una gárgola finamente esculpida. 

En resumen, se puede afirmar 

que cuando se persiguen conjunta­

mente ambos objetivos, el estético 

y el técnico, y se logra conciliarlos, 

se llega a una relación armoniosa en­

tre vida subjetiva y vida objetiva, 

entre espontaneidad y necesidad, 

entre fantasía y hechos. Encontrar 

estos productos del equilibrio entre 

arte y técnica debe ser el objetivo de 

cualquier proceso de proyecto, al 

menos en el campo de las estructu­

ras resistentes. A manera de colo­

fón de estas ideas debe quedar ex­

plícito, parafraseando a Hegel, que 

en las bellas estructuras la necesi­

dad (la función) no es la única que 

debe decidir, como objeto de arte 

ellas deben satisfacer, también, las 

más altas exigencias de belleza y de 

gracia. 

En las estructuras, tomadas 

como objetos capaces de originar jui­

cios estéticos, se dan algunas ca­

racterísticas que no están presen­

tes en lo que se ha entendido tradi­

cionalmente por obra de arte. Una de 

las más significativas es su fuerte e 

inevitable vinculación con el pensa-

miento y el quehacer técnico-cientí­

ficos. Se encuentra entonces que, 

mientras la creatividad artística tien­

de a la obra original, el desarrollo de 

la técnica se oriente naturalmente 

hacia lo típico, hacia la conformación 

de "tipos" de referencia. La preocu­

pación por el "tipo" tiende a ayudar 

al establecimiento de un cierto tras­

fondo común de orden, basado en la 

eficiencia funcional y la economía. 

Este orden pareciera exigir una con­

tribución mínima al resto de la per­

sonalidad humana, pero en realidad 

no es así. Esta contribución "com­

plementaria" es esencial, imprescin­

dible, sin ella la obra pierde todo su 

atractivo. Pero debe evitarse su des­

viación hacia lo superfluo, lo que 

muchas veces ocurre respondiendo 

a incitaciones del "mercado", pues 

de este modo no se dota al objeto de 

mayor belleza, ni eficiencia, ni per­

fección técnica. Lo que en definitiva 

se busca es el beneficio económico 

o el prestigio, dos motivaciones hu­

manas de las que se puede decir, en 

el mejor de los casos, que son se­

cundarias. Generalmente este tipo de 

actitudes, meras tretas estilísticas, 

eleva innecesariamente los costos 

y atenta contra los valores del ver­

dadero arte. El resultado que se ob­

tiene no es el embellecimiento del 

objeto de base tecnológica sino su 

envilecimiento. 

Los tipos estructurales, toma­

dos en su esencia, son necesaria­

mente estables, como lo son todas 

las formas típicas. Por eso resulta 

chocante cuando la singularidad in­

necesaria y el despilfarro ostentoso 

suplantan la economía y la función, 

y, como se expresa en [6] "se tiene 

la sensación de que, so pretexto de 

abastecemos de arte, alguien nos 

está quitando del bolsillo un dinero 

que podríamos emplear para mejo­

res fines". Debemos aclarar, sin 

embargo, que en el otro extremo 

existe un riesgo posiblemente ma­

yor, como es el de que los intereses 

utilitarios y racionales predominen 

sobre los estéticos confundiendo 

fealdad con eficiencia. Como se ex­

presa en [1 ], "la alergia estética, tan 

bien cultivada contra el pastiche, la 

ornamentación, la superfluidad y el 

lujo, tiene también cierto aspecto 

bárbaro". 

2. Algunos lineamientos generales 

Como dijimos, toda edificación 

tiene un fin: soportar cargas, prote­

ger de las inclemencias climáticas, 

impedir deformaciones excesivas. 

Simultáneamente, hasta la estructu­

ra más simple produce una impre­

sión visual en quien la usa o la con­

templa, consciente o inconsciente­

mente dice algo al espectador, alte­

ra su entorno y modifica su circuns­

tancia. Se tiene así el fondo y la for­

ma. El primero tiene que ver con el 

aspecto ingenieril de la construcción, 

es fundamentalmente un problema 

de cálculo de cargas y esfuerzos, de 

dimensionamiento de secciones, de 

estanqueidad de juntas. La otra, la 

forma, es el sostén de la expresión 

estructural, del intento de usar las 

formas constructivas de los elemen­

tos estructurales de manera de 

transmitir al observador un sentido 

y un significado que le resulten pla­

centeros. Es la vía para alcanzar la 

belleza estructural. 

A esta última, a la forma, es a la 

que queremos referimos ahora. Pero 

hablar de lineamientos para alcanzar 

la belleza en el proyecto de una es­

tructura implica, forzosamente, ha­

cerlo desde una posición determina­

da, cualquiera sea esta posición y 

por más esfuerzo que haga quien se 

expresa para tratar de que no le ocu­

rra. Esto es inevitable, siempre se 

opina desde alguna perspectiva, no 
puede ser de otra manera. Lo que 
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intentaremos, entonces, es discurrir 

desde una posición lo menos com­

prometida posible con modas y gran­

des estilos, tratando de soslayar lo 

más posible las opiniones persona­

les demasiado comprometidas. 

En estas condiciones podemos 

decir que el problema de la forma de 

una estructura resulta absolutamente 

irresoluble si se pretende encararlo 

sólo con los recursos de la ciencia 

o, peor aun, subordinándolo a la téc­

nica como si esta fuese un fetiche 

religioso. En realidad, en la búsque­

da de un adecuado equilibrio entre 

ciencia y arte, debemos tener pre­

sente que, en lo esencial, en toda es­

tructura bien concebida la forma si­

gue a la función (al fondo) y ésta a 

aquella en "un mutuo juego rítmico 

entre necesidad y libertad, entre 

construcción y elección, entre el ser 

determinado por el objeto y el objeto 

determinado por el ser". Para con­

ducir de algún modo esta dialéctica 

hacia resultados satisfactorios, no 

basta la calidad técnica del proyec­

tista, se requiere también cierta cali­

dad en la actitud de este hacia su 

obra. Porque lograr una estructura 

que resulte agradable al profano, es 

decir que contenga belleza, signifi­

ca algo más que realizar una obra 

técnicamente buena, implica situar­

se en un plano humanamente más 

elevado y cualitativamente distinto. 

Finalmente cabe aclarar que las con­

diciones de contorno que el empla­

zamiento de una estructura impone, 

por ejemplo si se trata de una zona 

sísmica, no impiden de ninguna ma­

nera buscar la belleza est ructural, 

simplemente condicionan el tipo de 

belleza a buscar. Un puente metáli­

co de Eiffel, que resalta por la ligere­

za de sus líneas, seguramente no 

puede ubicarse en cualquier lado, 

pero ello no quita que puedan hacer­

se puentes tan agradables como 

estos aunque sean menos esbeltos. 
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No forzosamente todos los puentes 

"pesados" deben ser feos. Con lo 

que se vuelve a lo dicho: lo impor­

tante es la actitud del proyectista 

hacia su obra, que no esta condicio­

nada por ningún juicio a priori, o pre­

juicio, como sería el darle un peso 

estéticamente significativo a propie­

dades que no lo tienen en sí, como 

las de "ligereza" o "pasantes" estruc­

turales. 

En este aspecto subjetivo de la 

creatividad que pone en juego todo 

proyectista cuando ejerce concien­

zudamente su oficio, completamen­

te diferente pero forzosamente com­

plementario del otro aspecto de esa 

misma creatividad, el técnico-cientí­

fico, no es fácil establecer criterios 

generales que orienten su desarro­

llo y concreción. Podemos decir, por 

ejemplo, que es importante encon­

trar proporciones armoniosas en 

toda forma estructural, pero no se 

puede indicar cuáles son, ni siquie­

ra se puede indicar qué vamos a en­

tender por armonioso. Ocurre como 

con el lenguaje, se puede indicar 

cómo escribir correctamente, no 

cómo hacerlo hermosamente. 

Con las limitaciones y condicio­

namientos que el contexto descripto 

posee e impone, podemos aceptar, 

sin embargo, que existe un conjunto 

de propiedades o características 

que normalmente se encuentran co­

rrectamente resueltas en toda es-
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tructura considerada "bella", como 

serían por caso las proporciones, la 

composición, la escala, el color y la 

armonía. Simultánea y comple­

mentariamente, también se pueden 

indicar qué características general­

mente no se encuentran en una es­

tructura estéticamente bien resuel­

ta: el alarde estructura inútil; el gigan­

tismo innecesario; la innovación por 

la innovación misma; la modificación 

del entorno más allá de lo estricta­

mente necesario; y el excesivo cos­

to. 

Para ir cerrando el tema, cita­

remos las opiniones de dos recono­

cidos pensadores que se han ocu­

pado con detenimiento de la relación 

entre técnica y arte. Mumford [5] ex­

presa: "este respeto por el objeto, 

este interés consciente en la marcha 

real de las cosas, este "funcionalis­

mo", tienden a cierta disminución de 

la grandilocuencia, a cierta decente 

modestia que corresponde al mejor 

estilo de nuestra época; de modo 

que la buena forma se logra en las 

artes mecánicas mediante un fino 

sentido de las relaciones formales, 

mediante la proporción, mediante el 

ritmo, mediante la delicada modula­

ción de la función utilitaria; esto se 

aplica por igual a una página de tipo­

grafía y a un puente, a una silla y a 

una jarra. Ese esfuerzo por desem­

barazarse de lo superfluo, por retor­

nar a lo esencial y a lo inevitable, es 
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una de las cualidades verdadera­

mente estéticas del arte (aplicado a 

lo) mecánico". Hegel (2] por su par­

te, mucho años antes, resumía per­

fectamente el cometido de todo pro­

yectista cuando indicaba que "la 

construcción debe estar en armonía 

con el clima, con el emplazamiento, 

con el paisaje circundante, y, respe­

tando todas estas condiciones, 

adecuarse a su objetivo principal, 

producir un conjunto en el que todas 

las partes concurran a una libre uni­

dad". Y agregaba, "este es el proble­

ma general cuya construcción per­

fecta debe revelar el gusto y el ta­

lento del proyectista." 

Finalmente, hay que señalar 

algo que es, en sí , propiedad esen­

cial de toda hermosa construcción: 

sus cualidades de belleza deben 

permanecer siempre vigentes. Las 

estructuras, como toda construc­

ción, deben envejecer con dignidad. 
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E 1 presente trabajo forma parte 

del Proyecto de investigación 

que se viene realizando desde mayo 

de 1998, dentro del Programa de In­

centivos, Ministerio de Educación de 

la Nación, (Director: Lic.Vallina C., 

integrantes: Lic. Huck R., Prof. Silva 

C., Prof. Perez M.), cuya denomina­

ción es: "El fútbol transmitido por T. V: 

reglas discursivas y modalidades 

enunciativas en los canales de aire". 

En este trabajo nos propusimos 

continuar con la perspectiva anterior 

que encaraba la tarea de articular las 

dimensiones sociales de la produc­

ción del discurso televisivo y el aná­

lisis estético de las programaciones 

deportivas, que habían sido hasta 

ese momento menos analizadas, en 

relación a otros géneros televisivos, 

por ejemplo telenovelas o programas 

informativos. 

En el actual profundizamos el 

acercamiento al discurso audiovi­

sual televisivo entendiendo la espe­

cificidad semiótica de este campo. 

Definimos al discurso como 

una práctica, no sólo de representa­

ciones del mundo sino de significar 

el mundo, construi r y reconstruir sig­

nificados. 

Continuamos, también con el 

supuesto teórico de caracterizar al 

público o sujetos de la recepción y/o 

reconocimiento como sujetos acti­

vos capaces de recrear críticamente 

los mensajes. 

Del anterior hemos sintetizado 

las características o reglas discur­

sivas que privilegia el género depor­

tivo transmitido por T. V en los si­

guientes rasgos: a) Los eventos de­

portivos transmiten aspectos lúdicos 

de la cultura; b) son interpretaciones 

de un hecho; c) en los programas 

deportivos se hace alusión a la iden­

tidad en general y a lo biográfico par­

ticular del deportista (iniciado en un 

primer momento por el discurso 

televisivo deportivo del basquet 

transmitido por la NBA; d) el ritmo 

transmitido por la imagen sigue el rit­

mo del juego o lo intenta reproducir, 

salvo en casos especiales que men­

cionaremos más abajo de retransmi­

siones (haciendo especial énfasis en 

las producidas por la Empresa Tor­

neos y Competencias) ; e) en la 

transmisión de programas deporti­

vos de la muestra analizada hay di­

ferencias de resultado según la tec­

nología que interviene; f) la transmi­

sión de un hecho deportivo genera 

un placer diferente al producido por 

la vivencia personal del evento. 

De ahí, que en el caso de 



los aficionados, puedan ver el even­

to en vivo y luego escucharlo por la 

radio, leerlo en el diario y verlo por 

cable o T.V, siendo en este caso, el 

televisivo un simulacro del juego en 

vivo, y para la audiencia que no lo 

vio personalmente, el juego por T. V 

tiene vida propia en la que no hay 

pérdida de autenticidad; g) la estruc­

tura del relato se repite en sí mismo 

en cada uno de los programas dán­

dole una identidad a la programación; 

h) los eventos deportivos constitu­

yen un género atravesado por otros 

géneros, por ejemplo el clip- musi­

cal ya sea en el trabajo de edición 

seleccionado o en el estilo (entendi­

do como "modo de hacer'') de noti­

cioso periodístico de algunas progra­

maciones deportivas. 

De todos los deportes hemos 
seleccionado en este Proyecto al 

fútbol. Desde la perspectiva de aná­

lisis, lo entendemos como un espa­

cio semiótico generador de una for­

ma particular discursiva; como prác­

tica social en la que circulan reglas, 

estrategias y modalidades enuncia­

tivas. 

En este sentido nos plantea­

mos como objetivo general el arti­

cular categorías de análisis prove­

nientes del campo de las Ciencias 

Sociales con categorías provenien­

tes de la semiótica visual. 

Esta articulación teórica permi­

tiría abordar el estudio interdisciplinar 

de uno de los discursos televisivos 

que con mayor hegemonía se ha 

instalado en la televisión argentina. 

Cuando hablamos de hegemo­

nía nos referimos a las relaciones de 

poder, en relación a procesos ideo­

lógicos/culturales que se organizan 

sobre una noción dinámica de la so­

ciedad. Raymond Will iams, reto­

mando la utilización que hizo 

Gramsci del concepto de hegemo­

nía dice: "Es precisamente en este 

reconocimiento de la totalidad del 

proceso donde el concepto de 'he­

gemonía' va más allá que el con­

cepto de 'ideología'. Lo que resulta 

decisivo no es solamente el sistema 

consciente de ideas y creencias sino 

todo el proceso social vivido, orga­

nizado prácticamente por significa­

dos y valores específicos y dominan­

tes" (Williams R. , 1980, pág.130) 

Cuando hablamos de hegemo­

nía en este caso en particular del 

fútbol transmitido por T.V hablamos 

de las cien horas de fútbol por se­

mana que se transmitieron durante 

1998, un equivalente a más de mil 

quinientos partidos al aire. Los ar­

gentinos estimativamente ven tres 

partidos de fútbol en una semana y 

durante 1998 los partidos de la Se­

lección nacional tuvieron treinta pun­

tos de raiting, o sea, el equivalente a 

tres millones de argentinos. 

Al considerar al discurso como 

práctica social arraigada en estruc­

turas materiales que definiremos 

más adelante (con particular arraigo 

en la tecnología que interviene en 

cada producción o edición) las en­

tendemos como programaciones en 

las que no sólo se transmite fútbol 

sino que fundamentalmente se 

transmiten significaciones del mundo. 

Las definimos entonces, como ex­

presiones de prácticas sociales, po­

líticas e ideológicas que generan un 

espacio particular de poder. 

En la Argentina este espacio de 

poder ha sido hegemonizado por una 

empresa, T y C (Torneos y Compe­

tencias) liderada por Carlos Avila 

dueña exclusiva de la televisación 

del fútbol argentino hasta el 2004: 

"Sólo el canal que arribe a un acuer­

do con Torneos (el 13 actualmente) 

puede emitir estas imágenes. Para 

Daniel Wainstein, secretario de De­

portes del Grupo Multimedios Amé­

rica se trata de 'un monopolio que 

además se gestó sin ninguna licita­

ción. Cuando los dos programas de 

mi emisora quieren pasar secuen­

cias de fútbol nacional tienen que 

estar autorizados por Torneos. Aho­

ra conseguimos el permiso porque 

nosotros le cedemos a ellos partes 

del fútbol español, pero cuando las 

relaciones eran más tirantes tenía­

mos que pagar si queríamos entrar 

las cámaras a los estadios" . (La 

Maga, Año 2, N2 63) 

Seis años después de estas 

declaraciones, esta situación de 

liderazgo televisivo deportivo y en 

particular futbolístico se ha profun­

dizado en la televisión de aire. 

Para esta hegemonización del 

discurso futbolístico T y C utiliza una 

tecnología que le ha permitido trans­

formar lo que desde este proyecto 

hemos dado en llamar reglas discur­

sivas. 

Es decir desde las marcas del 

propio discurso, desde su presenta­

ción, transmisión hasta cierre de las 

programaciones, hay particulares 

modos de decir que incluyen reglas 

discursivas propias de este deporte 

y enunciaciones particulares de 

quien se apropia de la transmisión. 

Las reglas discursivas que 

incluían el ritmo del propio juego o lo 

intentaban reproducir son reempla­

zadas por una imagen audiovisual 

complejizada. 

Caracterizadas por un verda­

dero efecto polifónico en donde apa­
recen multiplicidad de enunciadores 

y significaciones en relación a los 

actores sociales que intervienen: ya 

no sólo los periodistas deportivos, 

jugadores, Directores Técnicos sino 

también el público "diciendo" y "di­

cho" de modos particulares a través 

de esta imagen audiovisual. 

Desde el marco teórico de una 

semiótica textual a este efecto lo lla­

mamos intertextualidad. 
Para lograr esta multiplicación 

de voces, sin perder su cohesión 

textualla empresa. 
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T y C, ha ido incorporando per­
sonal especializado como una nue­
va tecnología ya sea para la filma­

ción como para la edición de las pro­

gramaciones. 

Hasta el año 1985 el canal es­

tatal ATC se encargaba de poner la 

tecnología interviniente para la filma­

ción del evento. Desde entonces, 

Torneos y Competencias contrata la 

transmisión y comienza con el "agre­

gado" textual al que hacíamos refe­

rencia más arriba. 

A las reglas discursivas que 

colocan una placa en la que se indi­

ca qué partido se va a ver, con una 

filmación que enfoca la cancha des­

de un plano general, preservando lo 

que se ha dado en llamar el ri tmo del 

propio juego, y de acuerdo con las 

reglas clásicas heredadas del cine 

en particular, la regla de los 180 gra­

dos, (que ubica "imparcialmente" la 

cámara en el centro del campo y 

usando las de los arcos. especial­

mente para las repeticiones) se in­

corpora nueva tecnología que gene­

ra "efectos de sentido" a los que lla­

mamos modalidades enunciati­

vas. 
La tecnología interviniente es 

esencialmente analógica, teniendo el 

canal 13, el único móvil digital que le 

proporciona una excelente calidad a 

la imagen en términos de definición. 

Hasta el momento no han podi­

do, por cuestiones reglamentarias, 

introducirse dentro de la cancha 

para la transmisión, dependiendo del 

Comisario deportivo de ese evento 

qué cámaras se pueden usar o cuá­

les no. 

Este acercamiento a los prime­

ros planos del juego se logra, en­

tonces, con la utilización de multipli­

cidad de cámaras que mediante te­

leobjetivos. con trípodes, con steady 

camp o cámara móvil (y en la ac­

tualidad hasta grúas) exhiben me­

diante vistas parciales primeros pla-
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nos y hasta planos detalles, del con­
trol de la pelota, la alegría, el dolor, o 
la rabia. 

A esta fragmentación del ritmo 

que incorpora el primer plano de un 

guante, la cara del Director Técnico 

o a la propia pelota, se le suman fun­

damentalmente en las presentacio­

nes y en la finalización de la trans­

misión secuencias filmadas en el 

"interior" del colectivo o en el "inte­

rior" del vestuario. 

Todo esto forma parte de la edi­

ción que ha realizado el enunciador 

principal del evento futbolístico trans­

mitido. 

Desde la audición también po­

dríamos dar el nombre de "rustici­

dad" auditiva del "flujo sonoro natu­

ral" frente a la perfección que ha lo­

grado esta empresa seleccionando 

en la edición los gritos de la hincha­

da, silbidos y protestas. 

Desde lo sonoro, el ritmo pre­

visto por las reglas discursivas, que 

convertían a la televisión en lo que 

se ha dado en llamar "radio ilustra­

da" se ve interrumpido en las re­

transmisiones. 

La imagen seleccionada no 

siempre se desprende del espacio 

visual filmado. Suelen incorporarse 

verdaderas figuras retóricas que 

convierten el juego, en sinécdoques 

generalizantes de todo el juego. Tam­

bién se le añaden los silencios que 

suelen jugar un verdadero rol poéti­

co. El sonido, entonces, se convier­

te en lo que Chion ha dado en llamar 

"imagen añadida": "Un juego 'cerca 

lejos' simétrico del 'lejos cerca' ha­

bitual en las películas de ficción" 

(Chion M., 1993, pág.152). 

Desde lo metodológico hemos 

tomado como universo de análisis a 

los programas deportivos de los ca­

nales de aire en la ciudad de La Pla­

ta durante el primer semestre de 

1998. 
La unidad de análisis ha esta-

do constituida por los programas fut­
bolísticos transmitidos por los cana­
les 13,11 ,9, 7y2. 

La muestra representativa 

está compuesta por las transmisio­

nes que durante el primer semestre 

han conformado por saturación se­

cuencias representativas según va­

riables e indicadores propuestos a 

partir de los objetivos del proyecto. 

Las variables y los indicadores 

seleccionadas han sido: 



1 v ........ lncBcadarea 
; -

a)La tecnología interviniente en la producción tecnología analógica 

y transmisión del evento tecnología digital 

ambas tecnologías 

b)La formalización semiótica del lenguaje planos-códigos de representación 

Cinematográfico (trasladable al discurso audio- códigos de puesta en escena 

visual televisivo) códigos de montaje-movimientos 

de cámara-uso del color-

iluminación- tiempo del 

acontecimiento 

c)EI sonido musical-verbal-ruidos sonoros 

d)Los textos gráficos anclaje- relevo 

e)Las operaciones retóricas del adjunción-supresión-sustitución-

discurso audiovisual 

f)Los intertextos 

La sistematización y el análisis 

se realiza en base a Plan de cua­
dros que se presentan como una 

red de relaciones entre las varia­

bles y los niveles de análisis plan­

teados desde el marco teórico. 

Las hipótesis que formula­
mos desde el proyecto son las si­

guientes-. 

a) La simulación que produce 

intercambio 

visuales - sonoros 

la retórica televisiva futbolística crea 

una forma discursiva particular de lo 

real 

b) Los programas futbolísticos 

generan discursos diferenciables 

según el canal que los transmita. 

e) La incorporación de nuevas 

tecnologías analógicas y digitales 

han complejizado el discurso audio­

visual futbolístico. 

Conclusión 

Desde el propio proyecto nos 

hemos planteado que el discurso 

audiovisual televisivo contiene y des­

pliega plenamente una cuota de sa­

ber y de poder. 
Consecuentemente se genera 

un nuevo imaginario que agrega la 

presencia viva de una simulación 
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puesta en juego a través de distin­

tas actitudes y emociones que resul­

tan diferentes mirándolas por T. V. 

En este sentido, consideramos 

auspicioso que el fútbol haya co­

menzado a integrarse como objeto 

de estudio, dentro de los diferentes 

ámbitos académicos, más allá de las 

pasiones que despierta. 

Las diferentes perspectivas de 

análisis, interdisciplinares incluídas 

especialmente las Ciencias Socia­

les: la sociología, la antropología y 

la semiótica que permite articular o 

descubrir a través del discurso de­

portivo futbolero, socio-discursivi­

dades que incluyen cada vez más, 

a nuevos actores sociales. 

En este sentido y hasta el mo­

mento, consideramos que el espec-
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L a complejidad de las realizacio­

nes artísticas actuales y el con­

secuente desdibujamiento de los lí­
mites de la noción tradicional del arte 

constituyen un ámbito movilizador 

para la reflexión estética. La acele­

ración en el planteamiento de los pro­

blemas y de las respuestas presen­

tes en las obras estéticamente pro­

ducidas. obligan a revisar las posi­
ciones teóricas y, fundamentalmen­

te, exigen la explicitación y justifica­

ción de los distintos abordajes. 

El pensamiento contemporáneo 

acerca del fenómeno artístico se 

nutre -como viene haciéndolo des­

de comienzos de este siglo- de los 

aportes procedentes de las distin­

tas ciencias humanas. La Estética, 

por su parte, ha hecho evidente la 

necesidad de rever -conceptual y 

metodológicamente- esquemas de 

pensamiento que se tuvieron por lar­

go tiempo como inamovibles.2 

Sin embargo, no se trata de un 

panorama homogéneo. Mientras que 

en la producción se observa una pro­

líferación de propuestas innovadoras 

que exceden hasta la misma noción 

de "obra de arte" (diseño industrial, 

teatro callejero, happenings, instala­

ciones, video-arte, imagen digital, 

espectáculos multimediáticos, músi­

ca experimental, etc.), los canales 

tradicionales de circulación y valo-

ración de las obras (museos. aca­

demias, galerías, mercado interna­

cional, bienales, festivales de cine, 

etc.) mantienen su status de legiti­

mación. 

En el transcu rso del siglo, la 

situación paradoja! se hace presen­

te , a la vez, en los discursos sobre 

el arte. Por un lado, algunas corrien­

tes de pensamiento advierten la cri­
sis de los principios que han guiado 

históricamente las teorías artísticas 

señalando su caducidad; por otro 

lado, se insiste en explicar la produc­

ción artística desde enfoques con­

ceptuales clásico-románticos. La 

crítica de arte concebida como sis­

tema de jerarquización y valoración 

de las obras resulta cuestionada. 

Frente a la crisis de las nociones de 

arte como producción de belleza, de 

artista entendido como genio-inspi­

rado, de obra maestra, de público 

contemplativo, la crítica parece ha­
berse quedado sin los principios 

axiológicos que orientaron su tarea 

de enjuiciamiento de la obra de arte 

desde los tiempos de la Ilustración. 3 

El cine nace en ese momento 

de crisis que atraviesan las artes 

plásticas y, por ende, la crítica. Se 

debate entre dos alternativas: 1) la 

de quienes querían potenciar su vo­

cación productiva para trabajar en el 

grado de abstracción más absoluto 
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de las formas en movimiento, como 
una extensión de las artes visuales 

y 2) aquellos que pugnaban por ele­

varlo al status de arte recurriendo a 

la tradición teatral y literaria, limitan­

do su disposición reproductiva. No 

obstante, el cine se legitimó por su 

propia naturaleza, por su filogenia: 

una hibridación de las capacidades 

de la cámara, descendiente directa 

de la fotografía, con las aptitudes 

para la fantasía de la linterna mági­

ca y de los juguetes ópticos.• Fue 

hallando una posición de compromi­

so, explotando las posibilidades de 

síntesis que contenía, que se hizo 

posible el desarrollo del cine tal como 

hoy lo conocemos. S i n 
embargo, aún cuando en la actuali­

dad nadie discute el status de arte 

del cine, el discurso crítico parece 

continuar debatiéndose entre estos 

dos polos: una crítica. ya sea de 

medios masivos o especializada, 

que está atada al mercado y funcio­

na como tribunal valorizador (de te­

mas y contenidos), y otra instalada 

académicamente, que profundiza en 

el análisis de los mecanismos y pro­

cedimientos formales de los films. 

En los últimos decenios, la crí­

tica -fundamentalmente la crítica li­

teraria- ha pretendido redefinir su fun­

ción, revisar los supuestos concep­

tuales y ampliar los criterios meto­

dológicos. A la vez que se multipli­

can las teorías acerca de la relación 

obra de arte-público (hermenéutica, 

estética de la recepción, deconstru­

ccionismo, etc.), esta suerte de crí­

tica de la crítica, protagoniza apasio­

nados debates acerca de cuál es el 

rol de la disciplina, la definición de 

su objeto de estudio y de sus estra­

tegias. Si bien complejo y multidi­

reccional , el proceso de autorre­

flexión es atravesado por un concep­

to que se presenta como medular: el 

concepto de interpretación. 

En 1964, Susan Sontag publi-
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ca el controvertido libro Contra la in­
terpretación. Luego de definir la in­
terpretación como un "acto cons­

ciente de la mente que ilustra un cier­

to código, unas ciertas 'reglas'
5

, 

cuestiona la crítica interpretativa que 

centra su labor en un ejercicio de tra­

ducción con la pretensión de volver 

inteligible el verdadero significado 

de la obra. La interpretación -en tér­

minos de la autora- excava y des­

truye la obra con una actitud asfixian­

te y reaccionaria. Al reducir la obra 

a su contenido, la empobrece, dado 

que margina las cualidades senso­

riales y sensuales del arte: "En lu­

gar de una hermenéutica, necesita­

mos una erótica del arte". 6 Sontag 

propone situarse ante las obras mis­

mas, señalando la necesidad de vol­

ver la atención hacia una descripción 

más extensa y concienzuda de la 

forma: "La función de la crítica de­

biera consistir en mostrar cómo es 

lo que es, incluso qué es lo que es, 

y no en mostrar qué significa".7 

Dos años después, Roland 

Barthes publica Crítica y verdad, 

donde afirma que hacer una segun­

da escritura sobre la primer escritu­

ra de la obra, inevitablemente abre 

el camino hacia márgenes imprevi­

sibles. La obra significa tanto literal 

como simbólicamente, por lo cual 

"( .. . ) la cuestión consiste en saber 

si tenemos o no el derecho de leer 

en el discurso literal otros sentidos 

que no lo contradigan ."ª No obstan­

te, Barthes restringe las posibilida­

des de la crítica al afirmar: "Imposi­

ble para la crítica pretender 'tradu­

cir' la obra, principalmente con ma­

yor claridad, porque nada hay más 

claro que la obra".9 Así planteada, la 

crítica tendría como tarea reconstruir 

las reglas y las sujeciones de elabo­

ración de la obra, abordando las re­

laciones lógicas entre las partes que 

la componen, en tanto sistema co­

herente de signos; sin perder de vis-

ta que "( ... )la obra nunca es com­
pletamente insignificante (misteriosa 
o 'inspirada'), como nunca es total­

mente clara; ( ... ) tiene un sentido 

suspenso: se ofrece al lector como 

sistema significante declarado, pero 

le rehuye como objeto significado".'º 

La apertura significativa de la 

obra había sido desarrollada amplia­

mente por Umberto Eco en Obra 

abierta, escrito entre 1958 y 1962, a 

partir de la teoría de la interpretación 

de Luigi Pareyson. Eco define la obra 

de arte como "( ... ) un mensaje fun­

damentalmente ambiguo, una plura­

lidad de significados que conviven en 

un solo significante"'' , de tal modo 

que -aun siendo físicamente comple­

ta- apela a la movilidad de las pers­

pectivas, a la múltiple variedad de las 

interpretaciones; se presenta como 

sustancialmente abierta a una se­

rie, en potencia, infinita de lecturas 

posibles. Se establece una dialécti­

ca irrefrenable entre la obra (punto 

de llegada de una producción, resul­

tado del proyecto de formación y de 

la intención operativa del artista) y 

la apertura de sus lecturas siempre 

variables. Corresponde al acto críti­

co reconocer hasta qué punto la 

apertura de la obra continúa, sin 

embargo, intencionadamente vincu­

lada no sólo a la consistencia física 

individual del objeto sino, sobre todo, 

a las relaciones estructurales entre 

sus diferentes niveles (semántico, 

sintáctico, físico, emotivo, temático, 

ideológico, etc.): "La primera cosa 

que una obra dice, la dice a través 

del modo en que está hecha". '2 

A principios de los '90, David 

Bordwell aboga por lo que denomina 

una "poética histórica" del cine, con­

cebida "como el estudio del modo en 

que, en determinadas circunstan­

cias, las películas se elaboran, des­

empeñan funciones específicas y 

logran efectos concretos"'ª. Para 

este autor no se trata de negar los 



valores de una crítica interpretativa 

en búsqueda de significados implí­

citos o sintomáticos, práctica con­

vertida en ritual, sino que resulta in­

suficiente de no estar sustentada por 

indagaciones más centradas en el 

objeto: el género de la película, su 

público, su período, su procedimiento 

discursivo, son elementos a consi­

derar por una crítica que produzca 

un giro, una innovación que se adap­

te a la forma impredecible del desa­

rrollo del cine. 

Umberto Eco retoma esta pro­

blemática en Los límites de la inter­

pretación. A partir de la noción de 

obra abierta, las diversas prácticas 

deconstruccionistas desplazaron 

excesivamente "( .. . ) el acento sobre 
la iniciativa del destinatario y sobre 

la irreductible ambigüedad del texto, 

de suerte que el texto se vuelve puro 

estímulo para la deriva interpreta­

tiva".1• El modelo hermético de inter­

pretación consiste en el desplaza­
miento flexible de un significado a 

otro, aceptando criterios de semejan­

za aunque sean contradictorios en­

tre sí, de tal modo que el significado 

final del texto no puede sino 

posponerse una y otra vez. Como 

afirma Rosa María Ravera , el 

deconstruccionismo resalta la ines­

tabilidad, fragilidad e incomunica­

bilidad del texto artístico cuyo senti­

do sugiere una cantidad de lecturas 

posibles no sólo ilimitadas sino in­

controlables. 15 

Apelar a los límites de la inter­

pretación , según Eco, equivale a 

subrayar el carácter ineliminable de 

la oscilación entre la intención de la 

obra y la iniciativa del intérprete. Esto 

no significa anular o subestimar la 

cooperación del destinatario, sino 

insistir una vez más en que la inicia­

tiva del "lector'' consiste en elaborar 

una conjetura, una hipótesis in­

terpretativa, que debe ser confron­

tada con el texto como todo orgáni-

co en relación no contradictoria. Un 

texto puede, sin dudas, sugerir dis­

tintos sentidos; pero no cualquier 

sentido. Identificar de qué se está 

hablando previene el exceso de in­

terpretación, acota las posibilidades 

de significación y brinda un marco 

conceptual y contextual. 

Problematizar en tomo al análi­

sis de la crítica cinematográfica des­

de dentro mismo de la institución crí­

tica es, como se ha visto, un ejerci­

cio instalado en la discusión teórica 

a escala mundial. En nuestro país, 

por el contrario, existe como ausen­

cia. La crítica cinematográfica ar­

gentina sólo se reconoce en su 

práctica. Institucionalizada a través 

de los medios de comunicación, ex­

clusivamente, no ha producido re­

flexiones acerca de su propia activi­

dad. La carencia de una metacrítica 

rige también para los ámbitos aca­

démicos, donde la discusión teórico­

estética se circunscribe a intentos 
aislados y dispersos. 

Ante la ausencia de un cuerpo 

teórico que posibilite una evaluación 

de su propia práctica, recibe la in­

fluencia de los distintos posiciona­

mientos que se han formulado sobre 

el tema en otros ámbitos. 

La falta de consenso sobre los 

alcances de la crítica como discipli­

na, su objeto y su método vuelve 

imprescindible explicitar el marco 

conceptual e ideológico desde el 

cuál se abordará el análisis en este 

escrito. 

En términos generales, inter­

pretar es asignarle un sentido a un 

"texto"16 . A partir de mecanismos in­

terpretativos los hombres constru­

yen y se vinculan con el mundo en 

que viven, a la vez que establecen 

relaciones interpersonales. La inter­

pretación es una actividad compleja 

en la que intervienen tanto las capa­

cidades cognitivas, volitivas, cons­

cientes, del sujeto como las afee-

tivas, intuitivas, inconscientes; acti­

vidad que excede la individualidad 

del sujeto y se enmarca en las con­

venciones histórico-culturales en 

que se desarrolla. 

En lo que al arte se refiere, la 

actitud interpretativa atraviesa la to­

talidad del proceso artístico desde el 

momento en que el artista comienza 

a producir la obra hasta que ésta, una 

vez concretada, inicia el diálogo con 

el público. El artista también es un 

intérprete en tanto elige, selecciona, 

decide, los recursos y los criterios 

con los que cuenta para realizar la 

obra. 

En la producción cinematográ­

fica funcionan como intérpretes los 

directores, los guionistas, los direc­

tores de fotografía, montajistas, 

diseñadores de sonido, escenó­

grafos, vestuaristas, actores. Des­

de estos roles, interpretan un texto 

escrito, sus niveles de tensión, el 
manejo del espacio y del tiempo, el 

ritmo, los encuadres, el montaje, la 

puesta en escena, la iluminación , el 

nivel sonoro, los personajes, los diá­

logos. El producto resultante de ese 

proceso involucra elementos verba­

les, sonoros e icónicos, interacción 

que convierte al hecho fílmico en un 

fenómeno comunicativo complejo. 

Pensar el film como una totali­

dad significativa implica dejar de lado 

viejas controversias entre forma y 

contenido. No hay elementos interio­

res (contenido) y exteriores (forma): 

ambos niveles constituyen el siste­
ma integral que percibe el especta­

dor. Lo que le da significación a una 

obra cinematográfica no es la reali­

dad representada, sino la forma en 

la que se la representa. Un tema, 

una idea, requiere de un tratamiento 

formal deliberadamente diseñado por 

el artista. Y son estos aspectos in­

tegrados, organizados, manipula­

dos, los que se ponen en juego en 

un film. Como afirma Metz, la reali-
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dad no cuenta historias ordenadas; 
el artista propone una reorganización 
del mundo inventando no sólo el film 

sino, a la vez, su propia legalidad: 

" ... hablar el lenguaje cinematográfi­

co es en cierta medida inventarlo"17
• 

Los criterios crítico-interpretativos 

que circunscriben el análisis de un 

film a uno de sus niveles promo­

cionan disociaciones que lejos de co­

laborar en la comprensión del film, 

someten a la obra adesgarramientos 

empobrecedores. Aislar los elemen­

tos parciales de esa totalidad equi­

vale a reducir las relaciones de sen­

tido que la configuran. 

El arte es un modo de decir par­

ticular, con una intencionalidad fun­

damentalmente comunicativa: el tex­

to cinematográfico dice algo a través 

de un lenguaje propio. Separar el 

análisis formal, temático y de conte­

nido puede resultar útil en algunos 

casos como criterio metodológico 

para un fin particular. Por ejemplo, es 

posible proponerse el abordaje de las 

películas dirigidas por Leonardo 

Favio con la intención de examinar 

la presencia recurrente del tema de 

la marginalidad. O recorrer la 

filmografía de Pino Solanas atendien­

do los cambios formales operados 

desde La hora de los hornos hasta 

La nube. Pero un análisis crít ico­

interpretativo requiere advertir que 

estos niveles no se dan aislados sino 

que se influyen y determinan recípro­

camente. 

El discurso de la obra cinema­

tográfica nunca es totalmente ago­

tado desde una interpretación literal. 

Por el contrario, es propio del arte 

eludir, ocultar, sugerir, metaforizar. 

Esta "otra" significación no es un 

agregado puramente subjetivo del 

intérprete, ni tampoco convierte al 

film en portador de un mensaje ocul­

to, secreto, a la espera de ser des­

cifrado y traducido por el crítico con 

mayor claridad. Como afirma 
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Panofsky, parafraseando a Peirce, 
el contenido puede definirse como 
"aquello que una obra transparenta 

pero no exhibe" 'ª; está presente de 

manera implícita en la obra a través 

del modo en que está hecha. A este 

respecto. Bordwell plantea que los 

significados que se construyen (no 

se encuentran) sólo pueden ser de 

cuatro tipos posibles: referencial , 

constituido cuando el espectador o 

el crítico define la diégesis y crea 

una historia (fábula); explícito, cuan­

do se considera que el fi lm está ex­

presando algún significado concep­

tual u objeto de la fábula o diégesis; 

implícito. cuando el observador su­

pone que la película está expresán­

dose indirectamente, lo que se co­

noce con el nombre de tema. proble­

ma o asunto; reprimidos o sintomá­

ticos, cuando el espectador constru­

ye significados que la obra divulga 

involuntariamente. "Si el significado 

explícito es como un ropaje transpa­

rente, y el significado implícito es 

como un velo semiopaco, el signifi­

cado sintomático es como un dis­

fraz" . 19 

Continente-contenido, forma­

idea, sintáctica-semántica, explícito­

implícito: el crítico no tendrá que li­

mitarse a uno de los términos de la 

oposición. Antes bien, necesitará ele­

gir cuidadosamente el criterio 

interpretativo que logre abarcarlos. 

Conocer el lenguaje cinematográfi­

co, considerar los códigos cultura­

les de la época, dominar las distin­

tas teorías fílmicas vigentes, identi­

ficar de qué se está hablando y bajo 

qué circunstancia, constituyen el 

marco que orienta la elección de ese 

criterio. Se trata de una actividad de 

selección, de recorte; el crítico re­

saltará ciertos aspectos que consi­

dere relevantes y pertinentes en re­

lación al objeto estudiado, utilizando 

los "saberes" de que dispone. Estos 

no constriñen la interpretación críti-

ca sino que la hacen posible. El pro­
blema consiste en la articulación 
entre el criterio elegido y el film. 

Resumiendo, el crítico cinema­

tográfico -por medio de sus capaci­

dades intelectivas y emocionales­

tendrá que elaborar una hipótesis 

interpretativa atendiendo a los distin­

tos niveles que componen la obra, a 

partir de las posibilidades que el mis­

mo texto fílmico propone y sostiene. 

El film no tiene un significado único 

posible de ser captado por una ope­

ración interpretativa también única. 

La crítica es, desde esta perspecti­

va, parte constitutiva del fenómeno 

comunicacional cinematográfico y 

no un discurso paralelo o superpues­

to al discurso fílmico. El crítico apor­

ta una mirada, se propone dar un 

sentido particular a la obra. La vali­

dez de sus proposiciones depende­

rá del grado de coherencia entre el 

criterio interpretativo y el film, y no 

de la adecuación de ese criterio a 

una norma interpretativa preesta­

blecida. 

Adentrarse en la problemática 

de la crítica masiva y especializada 

permitirá -como sostiene Eduardo 

Russo 20 - indagar de qué modo se 

pone en escrito lo pensable y lo ima­

ginable en el cine argentino de hoy. 

No se trata, en principio, de estable­

cer nuevos axiomas que orienten la 

labor del crítico, como tampoco de 

privilegiar alguna teoría cinematográ­

fica o un método de análisis sobre 

otro. Antes bien, realizar un recorri­

do sobre las diversas modalidades 

de la crítica cinematográfica en los 

medios nacionales -desde una insti­

tución universitaria que incluye en 

sus c urrículas la formación de 

comunicadores audiovisuales- per­

sigue la doble función de diagnosti­

car el estado de situación actual de 

la práctica crítica y de inaugurar un 

espacio de reflexión hasta el mo­

mento inexplorado. 
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S i alguna imagen puede dar 

cuenta del paisaje natural, de lo 

dado, pareciera ser la del cine, ya 

que la cámara toma lo que está allf, 

en presencia, sin sustraer siquiera 

el movimiento. La propiedad que per­

mite este tipo de representación es 

compartida por dos dispositivos, el 

cinematográfico y el fotográfico. 

Ambos producen una imagen que es 

huella de un real, graban un existen­
te. La imagen pictórica en cambio, 

carece de esa posibilidad, pues aun­

que lo representado pueda recono­

cerse como real, no tenemos prue­

bas de su existencia. Jean Marie 

Schaeffer observa respecto de la 

fotografía que no es la imagen la que 

prueba la existencia de lo represen­

tado, ya que en su aspecto icónico 

está en las mismas condiciones que 

la pintura; es un saber compartido y 

práctico acerca del modo en que la 

imagen fotográfica es producida (el 

"arché") el que permite su adscrip­

ción como representación de algo 

que estuvo allí en el momento de la 

toma '. 
Sin embargo, el lenguaje pictó­

rico en Occidente privilegió desde el 
Renacimiento la semejanza icónica 

y la tendencia realista , en la ilusión 

de representar lo real. La noción de 

representación, de larga tradición 

discursiva, da por sentado un mun­

do predefinido, al que la imagen du­

plica. Pero la operación de represen­

tación da cuenta en principio sólo 

de una sustitución, y en esa línea 

puede ser definida como • un pro­
ceso por el cual se instituye un re­

presentante que, en cierto contexto 

limitado, ocupará el lugar de lo que 
representa" 2 • Este concepto, débil 

frente al anterior, no atribuye un es­

tatuto ontológico a lo representado y 

permite, en cambio, concebir a los 

objetos representados no como da­

tos puros y preexistentes sino, a su 

vez, como construcciones signifi­

cantes. 

La cultura es entendida por 

Lévi- Strauss como el ámbito donde 

se introduce la regla 3 . La naturale­

za que aparece en el cine, tanto sea 

virgen como transformada por la 

mano humana, es una construcción 

cultural, y por ello remite a un exten­

so conjunto de discursos anteriores 
que la habían constituido como ob­

jeto. Entre esos discursos está la tra­

dición pictórica occidental. 
La naturaleza es tematizada, 

entre otros géneros pictóricos, por 



el paisaje y por la naturaleza muer­

ta. Este trabajo realiza un pequeño 

recorrido por el primero de ellos, 

para luego observar el modo en que 

es construido por el discurso cine­

matográfico. Los lugares selecciona­

dos para este análisis son un con­

junto de films posteriores a 1980. El 

recorte cronológico responde a la 

imposibilidad de dar cuenta -en este 

espacio- de una presencia que en el 

cine es permanente desde sus co­

mienzos. 

El paisaje tocaliza un espacio 

natural o modificado por el hombre 

para una mirada humana; esa mira­

d a describe tanto accidentes 

topográficos como características 

climáticas ylo sociales. Esta escue­

ta definición es posible porque, en 

tanto género, el paisaje repite esos 

rasgos más allá del soporte en el que 

se ubica o el estilo en el que lo hace4 • 

Según una cita que Osear Steimberg 

realiza de Bajtin , el género funciona 

como "horizonte de expectativas" 5 , 

pues indica qué es posible esperar 

de los textos en relación con su ads­

cripción genérica. Esa previsibilidad 

regula no sólo su funcionamiento en 

la imagen pictórica, sino que lo hace 

también en su traslado a lenguajes 

audiovisuales como el cinematográ­

fico. Podría decirse, entonces, que 

las pinturas de paisaje son la memo­

ria que el cine utiliza en su construc­

ción de la naturaleza; memoria que 

funciona no sólo en la producción, 

sino también en el reconocimiento del 

film6
• Con esa nula inocencia se 

acerca la cámara cinematográfica a 

la naturaleza más virgen o a la ciu­

dad más "civilizada". 

El paisaje en la 
pintura 

El paisaje, con ciertas variacio­

nes estilísticas, tiene presencia en 

la pintura desde el siglo XV. La figu-

ra humana ocupa en él un lugar do­

minante en el siglo XIX, pero se man­

tiene el paisaje descriptivo de los 

comienzos del género, cuando las 

obras de Claude Lorraine sentaron 

las primeras regularidades retóricas, 

independizando al paisaje de otros 

géneros dominantes como la pintu­

ra histórica o mitológica. Al paisaje 

rural se suma poco a poco el urba­

no, con mayor presencia a partir del 

Impresionismo, y con desarrollos in­

cluso en la época vanguardista. El 

expresionismo y el futurismo, por 

ejemplo, dan cuenta en sus obras de 

la vida urbana moderna. Estas va­

riaciones temáticas debidas a dife­

rentes momentos estilísticos se 

enmarcan en un género. que Hitz 

describe como "altamente conven­

cionalizado y que poseía en su mo­

mento de vigencia un fuerte me­

tadiscurso, por lo menos desde me­

diados del siglo XVIII y sobre todo 

en el siglo XIX .. . " 1 • 

En la pintura, el paisaje cons­

truye regularidades como la toma de 

vista, imagen de conjunto semejan­

te al plano general cinematográfico. 

Esta no impide la resolución con de­

talles, aunque los estilos que privile­

giaron la representación de efectos 

atmosféricos no los utilizaron. La 

tematización descriptiva del espacio 

y las regularidades retóricas cons­

truyen cierto efecto de distancia res­

pecto del referente y, por acción del 

sistema de la perspectiva, ubican al 

espectador en un punto de vista cen­

tral con acceso a la totalidad de la 

visión . 

En la pintura el paisaje se or­

ganiza sobre el registro descriptivo 

en su mayor parte: da cuenta de es­

pacios, características topológicas y 

climáticas, usos sociales. En algu­

nos de ellos, sin embargo, se instala 

una instancia narrativa, que no es 

predominante en el género. 

El paisaje en el cine 

En el cine, los espacios donde 

se viven las historias se pueden di­

ferenciar en exteriores e interiores: 

los primeros comportan la presencia 

del paisaje. Pero éste se despliega 

en el universo diegético, que incor­

pora fundamentalmente el compo­

nente narrativo. He aquí una trans­

formación producida en el género en 

su camino transpositivo6 • 

Refugio para el amor ( The 
sheltery sky, Bertolucci , 1990) 

tematiza la relación de una pareja a 

lo largo de un viaje iniciático a tra­

vés de pequeñas poblaciones del 

desierto del Sahara. Los frecuentes 

primeros planos y planos medios que 

enfocan a los individuos producen un 

contrapunto con las panorámicas del 

desierto inmenso, soleado y vacío, 

sólo surcado por caravanas de ca­

mellos que, en los grandes planos, 

se ven como puntos en el espacio. 

La música de percusión completa en 

algunas escenas un clima exótico. 

El desierto es aquí un actante del 

relato, si entendemos como tal a 

aquél que participa en una esfera de 

acción, siguiendo a Greimas 9 • Esto 

es posible porque el desierto se 

constituye en espacio elegido por la 

pareja protagonista para mejorar su 

relación, y a su vez provoca la muer­

te por fiebre de uno de ellos. En este 

film la función del paisaje es nuclear, 

porque hace avanzar la acción has­

ta producir la muerte del protagonis­

ta y determinar el período de vagan­

cia de su viuda entre los beduinos. 

En films como El contrato del 
pintor( The draughtsman s contrae!, 
Greenaway, 1982) se narra la histo­

ria del pintor Neville que, en el siglo 

XVII , es contratado para realizar di­

bujos de una lujosa casa y sus jar­

dines. El paisaje aquí es tematizada; 

pero no funciona como actante, sino 

que es objeto de los diálogos del film. 
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La aparición de los dibujos del 
pintor en la pantalla se funde con la 

imagen fija del paisaje real , que es 

tratado con los recursos de trata­

miento del espacio en la pintura: la 

profundidad espacial se da por su­

perposición de planos hacia el hori­

zonte, con disminución del tamaño 

y del detalle. El film hace uso de la 

profundidad de campo y del zoom, 

sin trave/lingsni desplazamientos de 

cámara. El predominio del encuadre 

fijo y centrado, en grandes planos 

generales, frontales y con punto de 

vista central, acompañados por el 

uso de la profundidad de campo, 

compone un espacio que imita la 

construcción pictórica del género. Si 

en el film anterior se podía hablar de 

un paisaje actante en éste el paisaje 

es objeto, y no sólo por el lugar que 

ocupa en el relato, sino por la pre­

sencia del intertexto pictórico en el 

tratamiento retórico de la imagen: es 

objeto de imitación y de juego de un 

lenguaje por otro. 

En Relaciones peligrosas 
(Dangerous liaisons, Frears, 1988) 

el relato transcurre fundamentalmen­

te en interiores de palacios; el pai­

saje apenas aparece. Pero en una 

escena, la cámara devela gradual­
mente el espacio de visión, bajando 

desde la torre de una capilla y si­

guiendo el movimiento de un grupo 

de personas que pasea por el jardín 

del palacio, hasta tomarlos desde 

atrás , en el primer plano de conjunto 

de la escena. El paisaje por fragmen­

tos, con detalles de planos medios o 

cercanos y juego con un fuera de 

campo que esconde o permite ver, 

describe el espacio de modo minu­
cioso, a veces se acerca hasta la 

superficie misma de los objetos y 

otras se aleja hasta mostrarlos como 

puntos en el espacio. De esta for­

ma, la descripción detallada se intro· 

duce en el paisaje cinematográfico, 

y lo hace aportando información 
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acerca del tiempo, el espacio y los 
estilos regionales o epocales. 

Hasta aqui se omitió el esce­

nario por excelencia del film actual: 

la ciudad. Casi no hay cine que no 

contenga referencias al paisaje ur­

bano, aunque transcurra completa­

mente en interiores, puesto que los 

actos mismos que determinan el re­

lato indican pertenencias culturales 

que remiten al imaginario de lo urba­

no. En el film Manhattan (Woody 

Allen, 1980), por ejemplo, la ciudad 

es homenajeada desde el principio 

por un personaje que, en off, cuenta 

las razones de su amor por ella, 

mientras una cámara fija y en blan­

co y negro toma diversas vistas de 

Manhattan. Música de Gershwin 

completa la serie de "postales" ur­

banas, y el film relata la historia de 

intelectuales neoyorquinos y sus 

conflictos amorosos. Las visitas a 

galerías de arte, salidas al cine, co­

midas en restaurantes y paseos por 

el Central Parksitúan a la historia en 

un marco específicamente urbano y 

moderno, que, sumado a la argumen­

tación que la imagen y la voz del pro­

tagonista hacen al comienzo del film, 

produce el efecto de un paisaje que 

no es sólo visual, sino que se com­

pleta con los sonidos de la ciudad y 

el estilo que identifica a sus habitan­

tes. El paisaje urbano construido por 

Manhattan es diferente que el de 

otros films de acción o suspenso 

ambientados en el mismo espacio 

físico; es otra la ciudad representa­

da, y define otro habitante. 

El film Batman vuelve(Batman 

returns, Tim Burton, 1993), en cam­

bio, se ubica dentro de las historias 

que describen un mundo fantástico. 

En este caso, además de la imita­

ción de género y sus transformacio­

nes, el estilo gana la escena. El pai­

saje es urbano: la conocida ciudad 

Gótica, sede del héroe y los malva­

dos villanos. Pero esta ciudad es 

oscura, con edificios altísimos y des­
cuidados, y una atmósfera que lleva 

al límite las fantasías expresionistas 

y futuristas de films como Metrópo­

lis. Conjuga con ellas cierto reviva! 

gótico, generando un paisaje que, si 

bien es absolutamente ficcional, ac­

tualiza un verosímil que lo legitima. 

De lo dicho hasta aquí, se con­

cluye que el paisaje cinematográfi­

co no es uno, sino varios, según su 

construcción en la diégesis y su fun­

ción dentro del relato. La siguiente 

lista pretende sintetizar y organizar 

los modos de presencia de los pai­

sajes analízados en el corpus, sin 

pretender que este orden resulte 

exhaustivo 'º: 

_un paisaje actante, con fuerte 

peso narrativo, puesto que determi­

na la dirección de la historia yapa­

rece alternativamente como ayudan­

te o como oponente de la pareja pro· 

!agonista. Imprime una identidad 

particular al film, tiene una fuerte pre­

sencia en la imagen, y casi no hay 

acciones que se sustraigan de su 

influencia. 

_un paisaje que aporta informa­

ción espacio-temporal y de estilo, 

incluyéndose en la narración desde 

sus aspectos descriptivos. 

_un paisaje que se construye 

como un efecto de conjunto en el 

reconocimiento de la totalidad del 

film. ya que, por las posibilidades del 

dispositivo, es conformado por múl­

tiples rasgos: la imagen con un rit­

mo y un sonido propios o extra­

diegéticos, un cierto tipo de caracte­

rísticas físicas, de relieve y climá­

ticas, ciertas construcciones y un 

tipo de habitantes con sus activida­

des y jergas. Todos estos rasgos y 

sus relaciones producen el efecto 

paisaje. 
_un paisaje que imita paisajes: 

en el caso de El contrato del pintor, 

remite al género pictórico en sus ras-



gos constructivos; y en el caso de 

Batman vuelve remite a paisajes de 

historietas, pero también a cierto 

estilo cinematográfico. Tanto cuan­

do el intertexto forma parte de la alta 

cultura como cuando pertenece a 

discursos mediáticos, genera un 

efecto de distanciamiento enuncia­

tivo respecto del relato y se cons­

truye como juego de remitencias 

intertextuales. 

Los paisajes descriptos, cons­

tituidos a veces como datos puros y 

otras veces como pistas a seguir por 

el enunciatario del transgénero pai­

saje, no son excluyentes, pueden 

convivir en un mismo film. 

A modo de conclusión, es im­

portante aclarar que al comienzo de 

este análisis se preveía una mayor 

actuación del género pictórico en el 

paisaje cinematográfico. Por el con­

trario, se observó una construcción 

de género en la que son predominan­

tes las posibilidades que brinda el 

dispositivo cinematográfico . Los 

films que imitan paisajes pictóricos 

o son transposiciones directas del 

género son limitados en cantidad, y 

se observan en cambio diversas 

construcciones de paisajes natura­

les y urbanos en las que gana la es­

cena, la especificidad del medio y el 

lenguaje. Esto permite asegurar que 

la cultura atraviesa los discursos, 

ya que desde este lugar analítico no 

hay diferencias entre paisajes natu­

ralistas, con efecto de documental 

informativo y construcción de una 

verdad, y los paisajes fantásticos, 

que, con mejor o peor terminación, 

huelen a cartón y lata. Es en los se­

gundos, en todo caso, donde se pre­

senta como más transparente la ins­

tancia de enunciación, y en los pri­

meros donde se observa la insisten­

cia de la cultura, en forma de 

remitencias a diversas operaciones 

discursivas anteriores. 

Notas 
1 Schaeffer, J. M.: La imagen precaria del dispositivo fotográfico, Madrid, Cátedra, 1990. Página 43 

2 Aumont, J. : La imagen, Barcelona, Paidós, 1992. Página 108 

3 Levi-Strauss, C.: Las estructuras elementales del parentesco, Barcelona, Paidós, 1991 . Página 41 

4 Es importante aclarar que el paisaje se comporta, en términos de Steimberg, como transgénero, en la medida en 

que no se acota a un medio o lenguaje, sino que vive tanto en lenguajes icónicos como audiovisuales. En 

Semiótica de los medios masivos, Buenos Aires, Atuel, 1993 

5 Citado por Osear Steimberg en op cit , 1993 

6 Según Steimberg, los metadiscursos del género funcionan tanto en la instancia productiva como en la recepti­

va. Op cit 

7 Hitz, R. : "Lo pictórico, lo pintoresco" en Boletín del Instituto de Historia del Arte argentino y americano, 

Universidad Nacional de La Plata, 1995. Página 6 

8 Steimberg denomina transposición al mecanismo por el cual un texto o género pasa de un lenguaje a otro o de 

un medio a otro. Op cit 

9 La categoría de actante denomina al que actúa en el relato, caracterizado éste por el lugar que ocupa en la 

historia y por su contribución a la acción. No se trata de una persona, con ciertos gustos y perfil psicológico, no 

es soporte de deseos ni de intenciones: es el agente de la acción. Greimas, A. J . : Semántica estructural, Madrid, 

Gredos, 1987. Página 263 

1 O Aparecen en esta lista algunas similitudes con paisajes analizados por Osear Steimberg en un trabajo de 1991 

titulado "Paisajes de historieta", como característicos de la denominada historieta culta. En Ciudad/Campo, publi­

cación del Instituto de Arte argentino y americano "Julio E. Payró", CAIA y UBA 
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Introducción 

N o existe en lo referente a la 

Pedagogía en la Comunicación 

Audiovisual una tradición compara­

ble a la desarrollada para la comuni­

cación gráfica, visual , sonora 

auditiva, gestual, u oral. Mucho de 

esto tiene que ver con la juventud del 

Medio y sus prácticas. Suman diver­

gencia y diferencias conceptuales en 

el tema los distintos criterios en lo 

referente a la formación profesional 

y cultural , formas de ver la tecnolo­

gía, y concepciones epistemológi­

cas, gnoseológicas e ideológicas. 

La aparición reciente de las 

llamadas Nuevas tecnologías ha ge­

nerado cambios profundos en el 

campo de la producción. Se han de­

sarrollado nuevas formas narrativas 

y escenarios comunicacionales. El 

uso de las herramientas (reales y 

virtuales) induce y modifica proce­

sos de guionización o concepción en 

la realización. 

... "el vídeo tiende hoy hacia la 

posibilidad de una nueva gramática 

de los medios audiovisuales y tam­

bién hacia la necesidad de nuevos 

parámetros de lectura por parte del 

sujeto receptor. " 1 

El texto multimedia! se confor­

ma y nutre de gramáticas disímiles, 

en una amalgama de textos diferen­

ciados pero que habitan un mismo 

espacio. Hace uso de cada uno de 

los lenguajes constituyéndose por si 

mismo en otro lenguaje. 

"La renovación de los modos 

narrativos, es decir la exploración de 

otras maneras de concebir y de na­

rrar historias, de hablar del mundo."2 

Estos cambios afectan las 

prácticas de lo audiovisual : la 

realizativa, la teórica, y la pedagógi­

ca. El uso de las herramientas 

informáticas y el manejo de informa­

ción y redes, la aplicación de dife­

rentes gramáticas en la experimen­

tación de nuevos modos narrativos 

y/o expresivos son aspectos que 

han producido y siguen producien­

do cambios en los contenidos y 

metodologías de las asignaturas. 

Frente a esto se hace nece­

sario abordar con comprensión crí­

tica la implicancia de las técnicas y 

estudiar los lenguajes en relación 

con las prácticas y usos sociales. 

... "un texto, como lugar de ma­

nifestación de sentido, está lejos de 

ser un objeto homogéneo. Todo tex­

to es susceptible de una multiplici-



dad de lecturas, es un objeto plural, 

es el punto de pasaje de varios sis­

temas diferentes, heterogéneos, de 

determinación. En un texto ... hay di­

ferentes tipos de huellas ... según el 

tipo de lectura que uno pretende ha­

cer del texto ... Las huellas del autor 

que remiten a un sistema histórico 

biográfico y al universo de su 

"obra" ... Las huellas vinculadas al 

trabajo de lo inconsciente ... Las hue­

llas de los vínculos que mantiene el 

texto con las condiciones sociales 
bajo las cuales ha sido producido y, ... 

las huellas de operaciones que per­

miten el acople del texto a una situa­

ción de poder, en una red de relacio­

nes sociales determinadas." 3 

Desde la cátedra de Realiza­

ción y Lenguaje Audiovisual se plan­

teó entonces la necesidad de llevar 
adelante una investigación explora­

toria sobre la incidencia de las nue­

vas tecnologías en la práctica 
realizativa y pedagógica de la co­

municación audiovisual. 

La cátedra como "un laborato­

rio" en donde la misma fuente de pro­

ducción pedagógica alcanza su to­

talidad de ser objeto de estudio per­

mitiendo el análisis de los procesos 

de construcción de textos audiovi­

suales y la formación del imaginario 

individual y grupal bajo las diversas 

propuestas pedagógicas. 

En la búsqueda de definir ob­

jetivos se observó la necesidad de 

explorar las experiencias pedagógi­

cas puntuales de lo audiovisual des­
de el sistema universitario, identifi­

cando las propuestas pedagógicas 

(en sus objetivos, metodología y con­

tenidos) que intervienen directa o in­
directamente en la formación o ela­

boración de los textos audiovisuales. 

La detección y tipificación del 
uso de las Nuevas Tecnologías en 

las producciones audiovisuales per­

tenecientes a dichas experiencias 

para conceptualizarlas desde su pro-

pío desarrollo ideológico, y reco­

nocimiento epistemológico. 

Asimismo, las experiencias 

pedagógicas audiovisuales de sis­

temas no universitarios, institucio­

nales y no institucionales (por ej: 

asociadas al campo puramente pro­

ductivo), se plantearon como un te­

rreno propicio para la indagación de 

alternativas no convencionales (aca­

démicamente hablando) en lo 

metodológico. 

Enfoque metodológico 

Fue asumido como sistema 

principal de hipótesis lo planteado en 

la investigación "Análisis y Pro­

puestas de Transformación de la 
Pedagogía Audiovisual Universi­
taria" (Investigación dirigida por el 

Lic. Vallina - Programa de Incentivos 

Periodismo y Comunicación Social) 

que señala: 

_dificultades del eje comuni­

cacional productivo en su relación 

con otros ejes (contextual, socio 

científico) y al interior del mismo 

_existencia de propuestas pe­

dagógicas heterogéneas en su con­

cepción de objetivos 

_tecnología no siempre ade­

cuada o no racionalmente planteada 

en su uso con fines formativo-edu­
cativos 

_hipervalorización del produc­

to-objeto en desmedro del producto­

proceso formativo 
_fetichización del campo labo-

ral 

En el proceso de la investiga­

ción, planteado con el carácter de 

exploratoria, se llegó a un sistema 

de hipótesis particulares en lo refe­
rente a las prácticas realizativa y 

pedagógica. 

Se previó entonces la aplica­

ción de una serie de modelos de in-

terpretación: 

J'roducto objeto y producto 

proceso-formativo 

_"práctica de escritura y prác­
tica de lectura de imágenes' en el 

estudiante de Comunicación 

Audiovisual; 

_estructura bipolar de produc­
tor-consumidor de imágenes (a ni­

vel individual y grupal) que señala y 

determina la existencia de imagina­

rios previos que dinamizan sus ca­

racterísticas en el proceso pedagó­

gico. 

En la interprelación del Pro­
ducto Objeto se definió una grilla de 

análisis conceptual de los distintos 

parámetros que intervienen formal­

mente en un texto audiovisual. Fue­

ron aspectos centrales en la defini­

ción de la grilla: el espacio fílmico (en 

correspondencia con el espacio ar­
quitectónico y pictórico). tiempo 

fílmico, la relación espacio-tiempo, 

imagen visual e imagen sonora, y 

construcción del significante. 

Someter a la producción audio­

visual muestreada al análisis de di­

cha grilla para su identificación con 
una categoría o tipología de lengua­

je audiovisual en correspondencia 

con cada grupo. 

En la interpretación del Pro­
ducto Proceso-formativo se revi­

saron las metodologías, (en corres­

pondencia con objetivos y conteni­

dos) de cada propuesta pedagógica 

y su dinámica e interrrelaciones con 

el producto objeto. 

En la aplicación del modelo 
Lectura/Escritura se determinaron 

condiciones previas de consumo y 

preferencias audiovisuales de cada 

uno de los integrantes de cada gru­

po. Se exploró y tipificó la existen­

cia de los distintos imaginarios indi­

viduales previos. 
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Modelo lectura • 
escritura 
(consumo mediático y peda· 
gogia audiovisual) 

El alumno ingresante a la ca­

rrera de Comunicación Audiovisual 

y cursante de la materia Realización 

y Lenguaje Audiovisual asume el 

desafío de construir su propio dis­

curso audiovisual a través de la rea­

lización de un cortometraje. La cáte­

dra deja márgenes muy amplios en 

la definición de la realización en sí, 

limitando solamente el tiempo máxi­

mo y mínimo y el carácter ficcional 

predominante del trabajo. Quedan a 

definir por el grupo de realización ele­

mentos como estructura, género, 

estética/estilo , inserciones no 

ficcionales, pertenencias expresi­

vas a un determinado medio (cine, 

tv, etc.). Las consignas permiten un 

amplísimo terreno de resolución de 

lo que es para los alumnos su pri­

mera escritura con imágenes. Del 

mismo modo cada alumno ingresa 

con un determinado perfil como "lec­

tor de imágenes" este aspecto es, 

en principio, tipificable a través de 

la determinación del consumo 

mediático individual. Abordamos en­

tonces el estudio de las posibles re­

laciones entre los aspectos de "es­
critor y lector de imágenes": las in­

fluencias del consumo mediático en 

la formación del imaginario individual 

previo, el desarrollo hacia el encuen­

tro de un estilo en lo realizativo. 

Se perfilan como aspectos im­

portantes determinar el consumo 

mediático de cada alumno cursante 

y de cada grupo. 
Los primeros textos audiovi­

suales (cortometrajes) de factura 
propia conforman otro aspecto im­

portante de estudio. 
Las variables analizadas en 

cada texto audiovisual fueron: du­
ración , soporte, forma de produc-
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ción, tipo (ficcional, documental-tes­
timonial) , incrustaciones de género, 

forma y estructura narrativa (te­

levisiva, cinematográfica, experi­

mental, video clip), color, cantidad 

planos, efectos digitales. 

El estudio del consumo me­

diático de cada alumno y de cada 

grupo conforma otra matriz. Las va­

riables son aquellas que tipifican: 

consumo tv (distinguiendo entre tv 

informativa, tv entretenimiento, tv 

educativa etc.), consumo cine, ra­

dio, video, informático, medios grá­

ficos, artes escénicos (teatro, dan­

za) 

A modo de conclusión 

Lo señalado intenta ser un in­

forme de situación de un trabajo que 

ha tenido como ámbito principal de 

desarrollo las actividades pedagógi-

Notas 

cas de la cátedra de Realización y 
Lenguaje Audiovisual del Departa­

mento de Comunicación Audiovisual 

de la Facultad de Bellas Artes de la 

Universidad Nacional de La Plata. 

Las derivaciones y ampliaciones que 

individual y grupalmente ha tenido 

esta actividad son múltiples: prepa­

ración de trabajos de extensión uni­

versitaria vinculados con el tema, ar­

mado y presentación de trabajos 

tesis (vinculadas a lo artístico-ex­

presivo-comunicacional o a lo peda­

gógico), puntualización y/o amplia­

ción del campo de estudio mediante 

el otorgamiento de becas individua­

les de investigación. La reflexión 

sobre la praxis cotidiana (realizativa 

y pedagógica) ha sido la estrategia 

para generar un efecto multiplicador 

interno abarcador en la formación 

de recursos humanos para la docen­

cia de imagen . 
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Filosofía y Letras Oficina de publicaciones Ciclo Básico Comun, Universidad de 

Buenos Aires, 1997. 

(2) Bong1ovanni, Pierre, en, Contaminaciones· del v1deoarte al mulllmed1a. Compi­

lación de textos Jorge La Feria. Secretaria de Extensión Un1vers1tana Facultad de 

Filosofía y Letras Oficina de publicaciones Ciclo Bas1co Común, Universidad de 

Buenos Aires, 1997. 

(3) Elíseo, Verón. Sem1osis de lo ideológico y del Poder. La med1ahzac1ón. Secre­

taría de Extensión Universitaria Facultad de Filosofía y Letras Oficina de 

publicacio-nes Ciclo Básico Común, Universidad de Buenos Aires, 1997. 
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U no de los tantos aspectos que 

podrían caracterizar a nuestra 

época y tal vez el más significativo 

es la "información". El periodismo la 

satisface contribuyendo a que "la 

gente sea contemporánea de su 

tiempo" (Saguier, 1997 ' ). Esta con­

temporaneidad está dada para la 

mayor parte de la gente por los dia­

rios, las revistas, la radio, la televi­

sión. Para algunos se agrega una 

nueva forma, Internet. 

Nuestro trabajo se ocupa de la 

prensa escrita en lo que concierne a 

la terminología artística utilizada en 

artículos de críticas cinematográfi­

cas y artes plásticas en portugués y 

en español aparecidos en periódi­

cos. 

Es una investigación aprobada 

en el Programa de Incentivos de Ja 

Universidad Nacional de La Plata, 

Facultad de Bellas Artes. Su direc­

tor es el profesor Osear Steimberg 

y sus integrantes son: Prof. Beatriz 

Chiappa, Ana María Ferrari, Ruben 

Hitz y Silvina Vega Zarca. 

Está centrada en la relación de 

los términos en uso en las ciencias 

sociales y el discurso estético para 

determinar la lejanía o la proximidad 

de los términos utilizados en las dos 

áreas y la lejanía o proximidad al res-

pecto de las lenguas extranjeras 

entre sí. Tiene como base un corpus 

bilingüe extraído de comentarios de 

filmes y de diversas expresiones de 

las artes plásticas aparecidos en di­

versos diarios de la Argentina y del 

Brasil en alguno de sus tipos, de ni­

vel nacional o provincial: como por 

ejemplo La Nación, Clarín, El Día y 

la revista Noticias para Argentina y 

O Globo, Folha de Sao Paulo, O 

Estado de Sao Paulo para Brasil. 

El hecho de poner en contacto 

esas lenguas diferentes destaca las 

variantes de utilización de los térmi­

nos en los dominios mencionados. 

Aunque el castellano y el portugués 
sean la base de la investigación, el 

francés y el inglés son tenidos en 

cuenta como lenguas de referencia. 

Asimismo estamos determinan­

do el estatus que tienen esos artícu­

los, es decir, su frecuencia, lugar 

que ocupan dent ro de la 

diagramación del diario y su exten­

sión. 

Hemos elaborado en el trans­

curso de nuestro trabajo de investi­

gación una ficha terminológica que, 
aunque sujeta a cambios, contiene 

por el momento los siguientes ítems: 

término. fuente con indicación del 

nombre del diario, página y fecha, 
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área, contexto, categoría gramatical, 

definición, analogías, derivados, re­

envíos, equivalentes en las otras tres 

lenguas, observaciones, bibliografía 

especializada para las definiciones. 

Cuando la definición del término por 

alguna razón no resulta satisfacto­

ria, proponemos la nuestra. En el 

momento actual de nuestro trabajo 

estamos considerando la necesidad 

de incluir algunos datos complemen­

tarios tales como: momento de apa­

rición del término y dentro de lo po­

sible autor o crítico de arte que lo 

utiliza por primera vez. 

En este momento y como as­

pecto tangencial , vamos a conside­

rar las dificultades que encontramos 

para lograr nuestros objetivos. 

En primer lugar, ¿qué es un tér­

mino? ¿cómo individualizarlo dentro 

del discurso? Para ello, nos remiti­

remos a dos fundadores: el científi­

co francés Lavoisier y el poeta ita­

liano Leopardi. Lavoisier en el siglo 

XVIII experimenta la necesidad de 

crear nuevas palabras para desig­

nar los conceptos correspondientes 

a los descubrimientos de la época. 

Por un lado, crea términos nuevos a 

partir de la lengua común a las que 

atribuye un nuevo sentido, tomando 

en ese contexto un sentido unívoco. 

En 1820, Leopardi dice, citan­

do a Becaria (Trattato dello stile) "las 

palabras no presentan la sola idea 

del objeto que se quiere denominar 

sino que imagina algunos acceso­

rios ... Las voces científicas presen­

tan la idea despojada y circunscripta 

de tal objeto, razón por la cual se lla­

man términos porque determinan y 

definen la cosa desde todas sus par­

tes". Por este motivo, las palabras 

se adecuan a la poesía y los térmi­

nos con su univocidad al lenguaje 

científico. 

En segundo lugar, se ha regis­

trado una baja utilización de térmi­

nos específicos unida a una extre-

ma variedad de resignificaciones de 

términos comunes en relación con 

los significados puntuales atribuidos 

a las obras analizadas. 

Además, acompañando esta 

expansión del procesamiento del 

corpus se analizan y describen dis­

tintas posiciones enunciativas co­

rrespondientes a diferentes tipos de 

discurso crítico registradas en prin­

cipio en el material. Se diferenciaron 

inicialmente acentuaciones de tipo 

didáctico, crítico-evaluativo, informa­

tivo-referencial y poético-expresivo. 

Esta parte del trabajo de análisis 

aporta a la definición de los mencio­

nados componentes contextuales de 

los sentidos producidos por los tex­

tos-problema. 

Estamos trabajando con un cor­

pus de alrededor de 400 términos 

que confrontamos con su definición: 

1) en los diccionarios de la lengua 

común: María Molinar: Diccionario de 

uso del español, Gredas, Madrid, 

1994 y el Diccionario de la Real Aca­

demia española, Madrid, 1992. 

2) Con su definición en diccionarios 

especializados: Le parole di cinema 

de Rodolfo Tritapepe, Gremes 

editare, Roma, 1991 . 

3) Y con su uso en textos de espe­

c ialidad, entre otros: Metz, C.: 

L'énonciation impersonnelle ou le site 

du film, Paris. Mérdiens Klencksie, 

199. ; Le signifiant imaginaire del mis­

mo autor, Union Générale d'éditions, 

1977; Elsen, A.: Los propósitos del 

Arte, Madrid, Aguilar, 1969; Jacob 

Lawrence: The migrations series, 

Edición Elizabeth Hutton Turner, 

1993. 

A continuación , exponemos un 

modelo de ficha de un término que 

nos parece relevante: 
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1 Número de orden: 

Entrada: Animalista 
1 Fuente: El Día, 14 de junio de 1999 

Area: Artes plásticas 

Contexto: • ... mantuvo un diálogo poco común con los animales por lo que llegó a ser uno de los más grandes animalistas 
del mundo'. 

Categorla gramatical: adjetivo- sustantivo 

Definición: pintor, escultor de animales 

Ana logias: 

Observaciones: Los diccionarios en español no registran este término. ' An imalier' en francés aparece en el siglo XVIII. A 
pesar de la similitud de los sufijos en ambas lenguas latinas, en este caso el uso legitimó -ier (en francés) , ista (en español) . 

Reenvio: 

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

Equivalente en tercera lengua (francés): animalier 

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

Blbllografia: Nuestra definición. No lo registra el diccionario de la Real Academia Española. 

Una vez que los términos es­

tén analizados y volcados en las fi­

chas procederemos a su 

informatización que tendrá las si­

guientes características: 

Se utilizará el concepto de 

hipertexto a través del software 

Word98 o algún otro más especiali­

zado que se encuentre en el merca­

do en el momento de abordar esta 

tarea. 

Cuando todos los términos es­

tudiados entren en relación, obten­

dremos un producto en CD que es­

tará a disposición de los especialis­

tas. 

Ahora bien, como es conocido 

por todos, el empleo de este tipo de 

productos en la tarea profesional fa­

vorecerá la búsqueda de los térmi­

nos de especialidad, necesarios para 

lograr un resultado óptimo, con la 

rapidez y exigencia que demandan 

los tiempos actuales. 
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E n toda manifestación artística, 

y de manera muy particular en 

las artes plásticas, las superformas 

o estilos y en último extremo la esté­

tica que brota de ellos, son una con­

secuencia de la función integral y de 

su consecuente técnica. No puede 

olvidarse que los materiales y herra­

mientas de producción en las artes 

plásticas tienen valor generador, va­

lor determinante, tanto formal como 

estético» (D. A. Siqueiros: "Cómo se 

pinta un Mural") 

A partir de la cita, y teniendo en 

cuenta que el objetivo de esta inves­

tigación es indagar sobre las carac­

terísticas de la multimedia como nue­

vo objeto de estudio en las carreras 

de arte y diseño, surge la pregunta 

alrededor de los cambios que la com­

putadora y el entorno digital origina­

rán necesariamente en la construc­

ción de los discursos expresivos y 

comunicacionales, llegando incluso 

a convertirse en un nuevo lenguaje 

y un nuevo modo de comunicación 

en un futuro no tan lejano. 

Nicholas Negroponte' indica 

que es posible mirar el entorno ac­

tual como compuesto por «átomos» 

(entorno tangible) y «bits» (entorno 

digital) . Ante la irrupción de las 

computadoras se configuran visio-

nes del mundo que inician un cami­

no a recorrer hasta que los concep­

tos de Siqueiros se materialicen. 

Comparando el conocimiento que 

hoy existe acerca del entorno digital 

con la historia y desarrollo de la fo­

tografía convencional, caben las pa­

labras del Dr. Juan Antonio Zuleta2 • 

quien afirma que «en cualquier parte 

del mundo, quien genere imágenes 

digitales está desarrollando unos sim­

ples daguerrotipos». 

Lo multimedia! representa una 

producción de nuevos lenguajes vi­

suales y audiovisuales concebidos 

a partir de herramientas recientes, 

que modifican en sí las manifesta­

ciones artísticas y de diseño: la per­

cepción de la audiencia, los mode­

los de comunicación y la expresión 

misma. Definiendo someramente la 

multimedia como múltiples medios 

para acceder a la información, ba­

sada en las potencialidades de la in­

formática - lo cual comprende el uso 

de textos, gráficos, imágenes, soni­

dos, música, animación - y de cuya 

unidad se desprenden términos que 

hacen a su productividad y disposi­

tivo, como interfaz, hipertexto , 

interactividad, simulación: ¿De qué 

se habla cuando se habla de 

multimedia? ¿Dónde se centra el 
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análisis cuando se utiliza el término 
en las artes? ¿Aparece una ruptura 

entre las fronteras disciplinares? 

¿Hace falta definir nuevos perfiles 

profesionales? ¿Cómo se posicionan 

las instituciones educativas de arte 

y diseño frente a esta novedad? Este 

artículo intenta plantear algunas 

aproximaciones. 

El gran simulador 

El arte imita a la vida, o la vida 

imita al arte. 

Por lo menos desde Giotto, es 

una preocupación fuerte del arte imi­

tar la realidad, conocerla, explicarla. 

Por supuesto también la ciencia: la 

física, o las ciencias sociales, quie­

ren conocer, explicar, predecir, do­

minar la realidad. Dios le dio a Adán 

el don de nombrar todas las cosas. 

Nombrarlas, conocerlas. Simular la 

realidad parece estar en este mis­

mo sentido. 

Las búsquedas para poder do­

minar a la naturaleza - conocerla, 

reproducirla, medirla - marcaron al 

pensamiento moderno. Esto no sig­

nifica que en la Antigüedad o el Me­

dioevo no hubiera habido producción 

de conocimiento. La hubo, pero des­

de un posicionamiento diferente. El 

hombre antiguo aceptaba un orden 

de cosas instituido por la Divinidad 

y construía conocimiento en función 

de describir eso que estaba dado. El 

hombre moderno conocía a partir de 

la conciencia de su Razón, tratando 

de comprender las causas, conse­

cuencias y medida de las cosas, 

experimentando y comprobando. 

Conocer pasa de ser un "permiso" 

de la autoridad divina hacia el hom­

bre, a ser una facultad del individuo. 

Este modo de pararse frente al mun­

do impregnó la manera de hacer arte. 

La perspectiva y el esfumato (posi­

ble por la invención del óleo) en pin­

tura y, salvando las distancias de la 
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falta de imagen, el sistema armóni­
co tonal en música, remiten a esta 

intención de producir un marco des­

de la razón a través del cual cono­

cer y dominar la realidad. 

Se podría trazar una línea con 

una cierta continuidad desde la pers­

pectiva, pasando por la fotografía y 
luego el cine: la imagen, cada vez 

más real , ahora se mueve y suena. 

La simulación por computadora tal 

vez sea un tramo más de la línea: la 

imagen no sólo se mueve; además 

contesta. 

La gran cantidad de datos que 

puede manejar una computadora 

permite esto: simular. Simular com­

portamientos reales. Los objetos 

virtuales se comportan como si fue­

ran reales, con infinita variedad de 

reacciones. Entre los usos de una 

computadora personal está el juego, 

y los juegos de simulación. Se pue­

de simular un avión (el comporta­

miento de un avión), un auto de ca­

rrera, o el comportamiento de una 

ciudad donde el jugador es el inten­

dente. 

La verosimilitud visual y sono­

ra que han desarrollado estos jue­

gos (placas de video 30, sonido 30) 

es en verdad impactante, y segura­

mente en ello reside su éxito comer­

cial; aunque todavía dista mucho de 

la calidad de imagen y sonido que 

ofrece el cine. Pero éste no puede 

responder a un estímulo. Vemos 

siempre la misma película, pero po­

demos hacer infinitos vuelos en el 

avión virtual. 

La mayor parte de estos juegos 

permite compartir un mismo espacio 

virtual conectando en red varias 

computadoras. Dos, tres o más ju­

gadores pueden correr sendos au­

tos de Fórmula 1. verse y chocarse 

en un mismo circuito virtual, que pue­

de parecerse al de Montecarlo. En 

Internet las posibilidades se multipli­

can no sólo cuantitativamente. Es 

posible interactuar con cientos de 
miles de jugadores (sentados frente 

a computadoras ubicadas en todo el 

planeta) mediatizados por un perso­

naje virtual en un universo virtual que 

se comparte. 

La editorial de la Revista PC 

Juegos de septiembre de 1999 cuen­

ta que un empleado de la empresa 

Origin (creadora del "universo per­

sistente Ultima Online") fue despe­

dido por vender «diecinueve millones 

de piezas de oro, dos castillos y va­

rias casas». Estas "cosas" sólo pue­

den usarse dentro del universo de 

Ultima Online. Más adelante, la edi­

torial reflexiona: ccLa anécdota sirve 

como muestra del fenómeno que 

está creciendo a partir de la apari­

ción de los universos persistentes 

online. Se trata de mundos en los 

cuales los participantes crean y de­

sarrollan sus personajes, interac­

tuando con otros usuarios mientras 

emprenden aventuras, ganan y pier­

den dinero, asisten a eventos socia­

les, construyen casas. se pelean, y 

hasta pueden morir. En resumen, vi­

ven una vida de fantasía. Una cuen­

ta avanzada de alguno de estos jue­

gos puede llegar a cotizarse entre 

U$S 3000 y U$S 10000 en los sitios 

de subastas electrónicas. Podemos 

verlo de esta manera: uno nace, gana 

buen dinero, obtiene una posición 

social, y luego le vende su identidad 

a un tercero para que continúe con 

su vida. Suena extraño, ¿no?»3 

Los casos mencionados hasta 

ahora consisten en simulaciones en 

un mundo virtual, pero operadas por 

mentes reales (de personas físicas 

reales). En el Laboratorio de Medios 

del Instituto de Tecnología de 

Massachusetts (M.I.T.) desde 1988 

se está tratando de simular un "am­

biente": el Vivario. cc Ann Marion lle­

vó su acuario de computadora has­

ta el punto en que un pez animado 

perseguía, atrapaba y devoraba a 



otro pez por sí solo». Dice esta in­

vestigadora: «Queremos hacer ma­

rionetas que manejen sus propios 

hilos». Por otro lado, se utilizaron 

lenguaje gráficos de programación 

«similar a un diagrama de neuronas, 

con el fin de dotar de rudimentarios 

cerebros y conductas de pez a los 

dirigibles controlados por radio que 

navegaban por el patio interno del 

edificio Wiesner»4
• Esto puede ver­

se como otro tipo de simulación: se 

simulan conductas, creando entes 

independientes que reaccionan si­

mulando ser. 

Al pensar en los juegos de si­

mulación, en el experimento del MIT 

y en el suceso del empleado que 

vendió el castillo, parece un hecho 

que se está configurando un univer­

so nuevo, que pasa por la interacción 

con lo virtual. Artistas y Diseñadores 

(¿cuál es en estos tiempos la fron­

tera?) han tenido un papel en el mun­

do: en la construcción, interpretación 

y representación del mundo. Cabe 

suponer que en este universo virtual 

también tienen un rol que jugar. «La 

actual fase civilizatoria se caracteri­

za por la presencia creciente de la 

computadora como meta medio que 

articula la información con la indaga­

ción estética. El meollo del trabajo 

estético con la computadora remite 

a aspectos inéditos al procesamien­

to de imágenes, simulación, control, 

fabricac ión d e la realidad , e 

interacción con nuestras fantasías y 

las de los demás»5 • Las preguntas 

son cuáles serán esos artistas, cuá­

les sus herramientas, cuáles sus 

productos. El universo virtual recién 

empieza. Uno se está acostumbran­

do a vivir con él. 

Una pantalla sobre el 
Arte 

Como explica Eliseo Verón so­

bre el uso del término mediatización, 

estamos frente a casos de operado­

res semánticos, «destinados en el 

discurso de los medios a generar un 

sentimiento de comprensión de las 

situaciones a las que se aplican». 

(Verón, 1969) «Operadores que re­

emplazan interpretaciones que no se 

explicitan y análisis que no se for­

mulan y que producen el mismo efec­

to pasional: un sentimiento (eufori­

zante) de explicar (del lado del emi­

sor) y de comprender (del lado del 

receptor) la situación o el aconteci­

miento de que se trata» .6 

Sin pretender una genealogía, 

se puede recorrer una serie de ex­

periencias artísticas fuera del orde­

nador que se identificaron con la ca­

pacidad multimedia! o intermedia!. Y 
ello, fuera de desviar el camino, plan­

tea un rico campo de análisis de la 

relación arte- tecnología. 

Dicha relación se remonta a 

toda la Historia del Arte. Pero es en 

este siglo en que los encuentros o 

desencuentros se han desplegado. 

Nuevas tecnologías, nueva mirada 

que necesita interpretarse, nuevas 

producciones artísticas. Arte digital 

como ampliación del concepto de 

arte. La tecnología como prótesis de 

la creación artística parece ser el 

planteo mesurado que acopian los 

artistas para producir nuevos ges­

tos, en nuevos soportes, dialogan­

do con tantas estéticas como posi­

bilidades de ser manipuladas. La 
interacción convergente de la tecno­

logía de la información y la comuni­

cación han creado un ámbito infor­

mativo y estético virtualmente nue­

vo. «Ellas no solamente amplifican 

nuestras capacidades para procesar 

y comunicar información y experien­

cia, sino que por su función pantalla 

en realidad reformulan el contenido 

cultural y la percepción de la socie­

dad misma»7 

El proceso arte- tecnología- in­

formación arranca con la fotografía, 

en el siglo XIX, dando marco a un 

debate no cerrado aún hoy cuando 

de soportes digitales se trata. Máqui­

nas y artes han establecido un diá­

logo no siempre placentero en la 

modernidad, produciendo críticas, 

usos, abusos, y cambios de mirada. 

«A comienzos de nuestro siglo, 

las vanguardias artísticas fueron el 

termómetro donde se pudo leer una 

de las claves que mejor Interpretan 

la experiencia del siglo XX: la noción 

de cambio permanente. Si aquéllas 

asistieron a la modificación del pai­

saje urbano como consecuencia de 

las revoluciones industriales, hoy 

asistimos a la inauguración de un 

paisaje diferente que trasciende las 

fronteras de nuestra experiencia in­

mediata. Los espacios virtuales lle­

gan para descalificar a la realidad, 

acomodada a las metamorfosis per­

manentes del entorno. Multiplican los 

puntos de referencia hasta hacerlos 

estallar. en un movimiento al que no 
son ajenos el desconcierto y el vér­

tigo( ... )"ª 

Se establecen a continuación 

algunos indicadores que dan cuenta 

tanto de la relación entre el arte y la 

tecnología como de la ambigüedad 

observada en el uso del término 

"multimedia": 

_Exaltación de la estética ma­

quinista en la vanguardia histórica 

_Concepción dadaísta de la 

máquina y la tecnología 

_Condición de doble y múltiple 

de la imagen a partir de su reproduc­

ción técnica, 

«Hacia 1900, la reproducción 

técnica había alcanzado un standard 

en el que no sólo comenzaba a con­

vertir en tema propio la totalidad de 

las obras de arte heredadas (some­

tiendo además su función a modifi­

caciones hondísimas), sino que tam­

bién conquistaba un puesto especí-

43 



fico en los procedimientos artísticos 

( .. . ) la técnica reproductiva desvin­

cula lo reproducido del ámbito de la 

tradición. Al multiplicar las reproduc­

ciones pone su presencia masiva en 

el lugar de una presencia irrepeti­
blen9 

_Apertura de la obra de arte: 

participación e interacción en la frui­

ción estética. 

_Explosión de los medios artís­

ticos y estatuto de la obra- artista­

público, en las neovanguardias: el ar­

tista y teórico Dick Higging, partici­

pante de la actividad proto- Fluxus, 

a finales de los años 50, elabora el 

concepto de intermedia para desig­

nar las expe riencias de Raus­

chenberg y Naun June Paik: " un 

nuevo emplazamiento de actividad 

artística entre los medios", incluyen­

do diversos grupos y tendencias, 

como la música concreta, la action 

painting, la danza constructivista, las 

acciones aleatorias, los happenings, 

la música objetual, el arte concep­

tual, John Cage y Fluxus. 

_Todo ello bautizado previa­

mente por el laboratorio dadá­

futurista- constructivista. 

_Festivales performativos y 

mail art: comienzan a utilizar en el 

sentido anterior el concepto de 

multimediales. 

_Los desarrollos en d igita­

lización de imágenes: en 1965 Michel 

Noll expone sus imitaciones electró­

nicas de Mondrian. Mohr y Palyka 

en los '70 experimentan con software 

gráficos. 

_Los usos de la computadora 

en e l Arte de Sistemas y en el 

conceptualismo de base lingüística. 

_En la actualidad, el soporte 

digital permite a artistas como Anahí 

Cáceres, indagar sobre ese gesto 

inaugural dadaísta, como sobre los 

efectos de la serialidad (Warhol), la 

reproducción del o rigina l , la 
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sacralización y la banalidad. 

_La reproductibilidad de una 

obra, como se sabe, establece una 

pérdida y también una ganancia. Se 

pierde el concepto de obra de arte 

clásico, única, irrepetible, aurática, en 

tanto presencia cercana de una le­

janía, dasacralizando y si se quiere 

vulgarizando o banalizando dicha 

presencia- ausencia. Se gana una 

concepción ampliada, que como ya 

se mencionó, las vanguardias y 

neovanguardias la gestaron. Un 

áurea deja paso a otra áurea, el de 

la repetición, de la serialidad, de la 

duplicación . Como por ejemplo en 

Simultaneus 11, obra múltiple , 

interdisciplinaria, en pantalla y El ori­

ginal perdido, obra digital- multimedia, 

que reflexionan sobre estos 

planteos. A la preocupación inicial 

del juego reproductivo se suma el 

soporte digital. Original- copia: mu­

tación permanente. Cadena de sig­

nificaciones que se generan a partir 

de una idea y una forma básica: la 

ostra, de lo concreto a la referencia 

de la propia imagen especular. Do­

bles y principios generativos. Un arte 

con un austero despojo de la ima­

gen. 

La experimentación sigue en 

pie a través del soporte digital. La 

condición interactiva del dispositivo 

reactualiza el parad igma de 

interacción comunicativa. Los siste­

mas interactivos hacen que una obra 

se mueva, permita un recorrido o 

una complementación : la semiosis 

infinita se pone en movimiento. 

Hombre pantalla 

cc EI universo de la comunica­

ción se ha visto sensiblemente influi­

do, en los últimos años, por la inven­

ción de novedades técnicas que han 

revolucionado las características, al 

menos a un nivel superficial, tanto de 

las modalidades operativas como de 

los valores y los aspectos cultura­

les puestos en juego»' 0• 

Piscitellí '' menciona tres hitos 

fundacionales en la historia de la 

comunicación humana: la invención 

del lenguaje, la del alfabeto y la de la 

imprenta. Las computadoras serían 

protagonistas de una "cuarta com­

puerta", dividiendo a la historia en un 

antes y un después. Dichos hitos 

fundacionales, sostenidos en lengua­

jes verbales, se posicionaron desde 

un logocentrismo, al decir de 

Bonsiepe, frente al pictocentrismo 

planteados por el cine y la TV, en un 

traspaso de la imagen fija a la ima­

gen dinámica. 

Las nuevas tecnologías de la 

comunicación presentan "una ten­

sión entre imagen y texto", implican­

do un dominio visual , "una visualiza­

ción". Es así que se plantea una am­

pliación conceptual y un reconoci­

miento de la imagen, hasta ahora 

subordinados al texto. Frente a esta 

concepción, Gui Bonsiepe, atento al 

futuro en esta sociedad informa­

tizada, y con el fin de superar la con­

cepción tradicional de Diseño , 

explicita la necesidad de alcanzar un 

nuevo ámbito: el "diseño de informa­

ción". ce la invención fundamental , 

que ha producido remarcables con­

secuencias sea en el campo de la 

difusión-distribución, sea en el de la 

construcción de los signos y de los 

símbolos involucrados en los diver­

sos lenguajes y en los correspon­

dientes mensajes, ha sido sin duda 

la de la transformación de la forma 

de la señal de su tradicional modelo 

analógico a l numérico" ' 2 

No hay duda que las innovacio­

nes tecnológicas producen cambios 

en la sociedad donde la comunica­

ción - como hecho social - es al­

canzada. Los modelos para la comu­

nicación mediatizada (como aquél de 

Shannon) se someten a rupturas en 



cuanto a la verticalidad de la infor­

mación y una perspectiva cíclica 

entre emisor y receptor, en una per­

manente reconfiguración de los ro­

les. 

Marshall Me Luhan postuló an­

ticipadamente que las tecnologías no 

son simplemente nuevas herramien­

tas sino procesos activos que trans­

forman a los sujetos. El bit y la era 

digital irrumpieron en la forma de ver, 

leer, representar, pensar e interpre­

tar; transformaron los modos de pro­

ducción y también los de recepción. 

Y es a partir de esta nueva dimen­

sión que el sujeto se torna protago­

nista y la comunicación se 

individualiza. Es el sujeto quien al­

canza la lnterac-tividad a partir de 

estos dispositivos inéditos. 

Interacción e interactividad son 

expresados coloquialmente en forma 

indiscriminada. Por ello resulta ne­

cesario explicitar estos conceptos 

para una comprensión y participa­

ción consciente en el discurso de 

diseño. La interacción puede ser 

definida como aquella acción social 

que se caracteriza por un intercam­

bio, en tiempo, espacio y lenguaje 

común, entre sujetos que entran en 

contacto, donde las acciones de los 

sujetos determinan un "feedback" de 

uno o más sujetos. A partir del ingre­

so de la informática en el campo de 

las comunicaciones se promueve 

una nueva modalidad en la comuni­

cación: la interactividad, que imita la 

interacción a través de un sistema 

mecánico o electrónico. 

Betettíni define a la interac­

tividad como «Un diálogo hombre­

máquina, que haga posible la produc­

ción de objetos textuales nuevos, no 

completamente previsibles a priori» 

y menciona algunas de sus carac­

terísticas: 

_la pluridireccionalidad del des­

lizamiento de las informaciones 

_el papel activo del usuario en 

la selección de las informaciones re­

queridas; 

_el particular ritmo de la comu­

nicación 

Jean Paul Lafrance13 sugiere 

una tabla para el análisis de la 

interactividad en la que distingue cin­

co grados diferentes: 

_Grado O: el desarrollo de la ac­

ción es lineal. El usuario no puede 

actuar sobre el desarrollo de lo que 

sucede en pantalla. Televisor. 

_Grado 1: el usuario puede 

ejercer una acción sobre la máquina 

(parada , pausa, zapeado, etc.). 

Videocassettera. 

_Grado 2: la pantalla de video 

está conectada a un ordenador. El 

usuario no interv,iene sobre el pro­

grama pues la acción está dirigida 

por el procesador que reacciona se­

gún datos previstos. Es el caso de 

los videojuegos tradicionales. 

_Grado 3: e.I ordenador admi­

nistra el diálogo entre el usuario y las 

imágenes y sonidos que genera. El 

programa está concebido y desarro­

llado como un todo indisociable. Por 

ejemplo un simulador de vuelo o de 

conducción. 

_Grado 4: los interfaces hom­

bre-máquina permiten al usuario sen­

tirse en situación real y reaccionar 

como si se encontrara realmente en 

el lugar de la acción. La realidad vir­

tual responde a este tipo de 

interactividad. 

Las nuevas tecnologías de la 

imagen proponen un nuevo orden 

perceptivo, cognitivo y estético. Por 

ello, el hombre, que definitivamente 

constituye la audiencia, se ve situa­

do en el centro de la escena. 

La aproximación a otras disci­

plinas del conocimiento humano (psi­

cología, sociología, etc) contribuirán 

sin dudas a establecer, desde el arte 

y el diseño, nuevos marcos teóricos 

necesarios y suficientes, que permi­

tan alcanzar competencias básicas, 

para la adecuada y eficaz resolución 

y producción de un multimedia (on­

line u off-line) 

Gameover 

La multimedia interactiva es un 

medio que balbucea un lenguaje na­

cido de un avance tecnológico con­

creto: la evolución de la computado­

ra como aparato de producción y de 

recepción. Su impacto, en primera 

instancia, pareciera orientarse hacia 

la aparición cada vez más acelera­

da de una variopinta colección de 

mercancías (software, accesorios, 

hardware, revistas, fascículos, pro­

gramas de televisión) volcadas en 

las góndolas y estanterías de peque­

ños locales o enormes cadenas de 

supermercados. Esta sobreabun­

dancia de estímulos se derrama so­

bre un número creciente de consu­

midores más o menos desorientados 

que los adquieren a partir del ya ins­

talado supuesto de que existe una 

"alfabetización informática" en la que 

no conviene quedar rezagado. Tal 

supuesto, a su vez, genera una ne­

cesidad de formarse (educarse) 

para el uso de la herramienta digital. 

Y la misma sobreabundancia dada 

para los productos, aparece en cir­

cuitos educativos sistemáticos y no 

sistemáticos: por una parte, las es­

cuelas incorporan "Computación" 

como oferta curricular; por otra, sur­

gen centenares de cursos y carre­

ras cortas privadas (tanto en Institu­

ciones educativas como en comer­

cios con "Departamento Educativo") 

que garantizan un futuro venturoso 

en función de aprender a manejar 

algunos programas; por último, se 

editan carradas de textos del tipo 

Computación para secretarias, Todo 
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Internet en un solo libro, o Aprenda 
Office en su tiempo libre. 

Pero bien: la multimedia y las 

nuevas tecnologías se han instala­

do finalmente en el imaginario colec­

tivo, comenzando a modificar los 

modos de percibir, conocer y comu­

nicarse. Esto está claramente incor­

porado en la vida cotidiana, y en la 

educación no formal de niños y jó­

venes. Las instituciones educativas 

no pueden estar al margen o ajenas 

a esta nueva configuración de las 

relaciones entre el pensamiento, la 

creación y la interacción. En este 

sentido, la Ley Federal de Educación 

prevé la incorporación de la temáti­

ca en los distintos niveles educati­

vos. Por otra parte, la Universidad, 

como ámbito jerarquizado para la in­

vestigación y desarrollo, debe plan­

tearse también su papel, ideando 

espacios académicos para la forma­

ción de profesionales y educadores, 

para la producción de objetos, y tam­

bién la elaboración de teoría que 

acompañe el impacto de las nuevas 

tecnologías sobre el conocimiento. 

El rol del analista (crítico) y el del 

productor de sentido es un camino 

histórico que se escribe con los usos 

que se den de este medio , 

valorizándolo o menospeciándolo. 

Con relación a los nuevos per­

files profesionales, es fundamental 

tener en cuenta dos cosas. Prime­

ro, que la posibilidad de diseñar mun­

dos virtuales significa una apertura 

para el campo de la producción ar­

tística. Segundo, que es necesario 

entender a esta última como una to­

talidad compleja que entrelaza téc­

nica y concepto, acción y reflexión: 

«la mano del artista es una mano que 
piensa,,•• Con relación a esto se 

recupera el pensamiento de 

S1queiros citado al comienzo: el va­

lor generador que para el arte tienen 
los materiales y herramientas. Pue­

de imaginarse desde esta mirada un 
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productor multimedia que coordine el 
trabajo de un grupo de personas 
(plásticos, músicos, diseñadores, 

programadores) para concebir 

videojuegos, universos virtuales o 

programas informáticos interactivos. 

También es factible pensar en el as­

pecto de la multimedia interactiva que 

se conoce bajo el nombre de •Arte 

Digital", entendiéndolo como un nue­

vo soporte donde se combinan las 

técnicas tradicionales con las de 

informatización, obteniendo como 

resultado una obra/dato que puede 

ser explorada/modificada (dentro de 

los parámetros que el autor haya pro­

gramado) con distintos grados de 

interactividad. Es así como el térmi-

N ot a s 

no multimedia propone una relación 
específica y directa con el posterior 
circuito del futuro profesional. 

La importancia de la discusión 

reside en el modo en que las institu­

ciones, sin caer en el exitismo de 

correr tras las últimas novedades de 

la moda consumista, sean capaces 

de construir un ámbito académico 

con la suficiente excelencia y trayec­

toria como para establecerse (sin 

retórica vacua) como eje entre el 

mercado (un paradigma de este si­

glo) y la producción crítica, y así 

poder hablar entonces de un cami­

no fértil que ubique a la "multimedia 

interactiva" en un lugar valorado 

como objeto de estudio. 
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E 1 presente trabajo es un pro­
ducto parcial de investigacio­

nes realizadas para un proyecto de 

investigación titulado: Abordaje 
interdisciplinario de la producción 

artística en función de la crisis~ 
nerada por los fenómenos de 
serialidad e hiperreali-dad. En él 

se intenta -desde una mirada fi lo­

sófica- describir algunos aspectos 

de nuestra cultura mediá-tica. No se 

propone acrecentar la crítica 
apocalíptica que, acerca del tema, 

ya han ensayado distintos pensa­

dores. Aunque se perciba cierto tono 

nostálgico en las afirmaciones, sólo 

se debe a la persistencia en noso­

tros de una escala de valores acer­

ca del arte, el artista y la producción 

artística, que va perdiendo vigen­

cia y se va transformando al ritmo 

de la incorporación de las nuevas 

tecnologías. Esto trae como conse­

cuencia modificaciones en la per­

cepción del mundo, en la percepción 

de los valores culturales -percepción 
que jamás es neutra- y que, por lo 

tanto, producen distintas reaccio-

nes que van desde la total negación 

a su aceptación, pero con cierta 

melancolía. Al respecto recordemos 

las valoraciones negativas del filó­

sofo Ortega y Gasset frente a la apa­

rición de las vanguardias a principio 

desiglo.1 

Es indudable que las imágenes 

producto de las nuevas tecnologías 

son objeto de experimentación y ex­

ploración en el campo del arte. Por 

lo tanto, antes de negarles la 

"artisticidad" que reclaman para ellas 

los jóvenes artistas, es conveniente 

contextualizarlas y analizar el po­

tencial estético que presentan den­

tro de la tradición cultural occiden­

tal. 

Las nuevas tecnologías de la 
imagen invaden hoy nuestra 

cotidianidad, sustituyendo la tradicio­

nal imagen espectáculo por el «si­
mulacro interactivo». Me refiero a 

las tecnologías informáticas contem­

poráneas que, con su modo eficaz 

de producir, van invadiendo todos 
los lugares de la imagen: pintura, fo­

tografía, cine, video y televisión. 
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La mayoría de estas técnicas 

surgieron -como tantos otros inven­

tos- en el ámbito militar, en res­

puesta a sus necesidades estraté­

gicas. A partir de estas nuevas tec­

nologías se pudo anticipar, reprodu­

cir y manipular lo real físico median­

te la simulación interactiva. A la 

simulación visual se le sumó luego 

la simulación táctil , según experi­

mentos realizados en los laborato­

rios de la NASA. 

Detengámonos ahora a re­

flexionar sobre lo que connota el fe­

nómeno de la simulación. 

Simular, (del lat. simulare) sig­

nifica representar una cosa, fingien­

do o imitando lo que no es. La simu­

lación es la afirmación de lo que no 

es. Afirmar algo de lo que no es nos 

lleva a reconocerle a ese algo, una 

manera de ser. El ser de lo que no 

es, es el disimularlo que es. En el 

disimular aparece la intención de 

encubrir con astucia. En la disimula­

ción, la apariencia produce el efec­

to de realidad. 

Ejemplo concreto: la Guerra del 

Golfo, sus escenas en directo, ... nos 

dieron la sensación de presenciar -

casi a nivel planetario- una guerra 

que. sin embargo, fue la más oculta 

de las guerras. Pero la guerra fue 

real y lo que percibimos: el simula­

cro. Lo real se desdibuja en prove­

cho de lo virtual. 
El término virtual nos remite al 

adjetivo latino vi rtus. Algo es virtual 

cuando encierra en sí la capacidad 

de producir algo; que tiene fuerza, 

que tiene poder. Y, aunque 

físicamente su existencia no es real , 

su apariencialidad se impone y gra­

vita en tal forma que -aunque sea­

mos consciente de esa in-existen­

cia- no dudamos de su realización 

posible. 

El simulacro, la apariencialidad 

y el carácter virtual, no le son aje­

nos al arte en tanto este constituye 
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ese mundo de imágenes, ese mun­

do de ficción, del cual nos hablan: 

Hesíodo, Platón y Aristóteles. 

En el ámbito industrial, la ima­

gen numérica producida por el orde­

nador y con la que se proyectan 

cualquier clase de objetos (automó­

viles, edificios, barrios, etc.), susti­

tuye la relación de representacion, 

considerada real, objetiva, por la si­

mulación manipuladora experi­

mental. Releyendo El Anti-Edipo, la 

obra de Deleuze y Guattari, nos en­

contramos con la siguiente afirma­

ción: 

«El capitalismo implica el des­

moronamiento de las grandes repre­

sentaciones objetivas determinadas, 

en provecho de la producción como 

esencia interior universa/, pero 

no sale del mundo de la represen­
tación, tan sólo efectúa una vasta 

conversión de ese mundo confirién­

dole la nueva forma de una repre­
sentación subjetiva infinita»2 

Esta afirmación de Deleuze y 

Guattari pareciera traducir con acier­

to la sensación que tenemos ante el 

poder de la digitalización. Esa <<nue­

va forma de una representación 
subjetiva infinita», pero que no sale 

del mundo de la representación, me 

parece que refleja mejor la posibili­

dad que nos dan las nuevas tecno­

logías de la imagen en tanto relacio­

na la representación con la pro­
ducción capitalista como esencia 
de la nueva concepción del mundo. 

Lo que hoy experimentamos a 

partir de las nuevas tecnologías es 

que el mundo es como lo constru­

ye la digitalización, lo cual es muy 

distinto a afirmar que lo real es 

construido socialmente. Esta dife­

rencia entre, percibir como real algo 

que es fruto de la digitalización y 

experimentar como real el mundo 

que construimos "cara a cara'03 , es 

lo que estimula a tratar de delimitar 

teóricamente el o los ámbitos de o-

peratividad de las imágenes digitales, 

entre ellos el del arte. 

El mundo del 'como si', del si­

mulacro interactivo, de la realidad 

virtual, ha llevado a los que reflexio­

nan sobre las nuevas tecnologías de 

la imagen a revisar el pensamiento 

de filósofos que-de alguna manera­

dieron un nuevo modelo de interpre­

tación del hombre, de la realidad, de 

su conocimiento y de las posibilida­

des de la verdad en momentos en 

que se producían grandes cambios 

económicos, políticos y sociales. 

Me refiero a: Giambattista 

Vico, quien -como intelectual al ser­

vicio de un noble-, tomó contacto con 

el pensamiento renacentista en la 

rica biblioteca de su patrón. Fue pro­

fesor de retórica en la universidad de 

Nápoles cuando las ideas 

cartesianas se hallaban a la orden 

del día. Hacia 1725 publicó su gran 

obra: Ciencia Nueva, la cual fue 

reelaborada profundamente para sus 

ediciones posteriores en 1730 y en 

1744. En su obra se propone llegar 

a una concepción filosófica de la rea­

lidad a través del estudio de la histo­

ria humana. Su pensamiento se pue­

de traducir en la siguiente fórmula: 

verum ipsum factum. «La verdad y 
lo que yo hago es lo mismo». Con 

esta afirmación deja atrás la confian­

za en la evidencia como criterio de 

verdad propio del pensamiento car­

tesiano. Para Vico sólo podemos 

conocer el mundo humano porque es 

realidad hecha por los hombres. 

Gottfried Leibniz es otro filó­

sofo que reaparece en las reflexio­

nes actuales sobre lo posible y lo 

virtual. También fue un intelectual 

designado bibliotecario en Hanover 

p or el duque de Brunsch wig. 

Volvemos la mirada hacia su 

pensamiento porque, en su obra , 

la Monadología, publicada en 1714, 

c oncibió infin i tos mundos po -



sibles, entre los cuales, el nuestro 

esel mejor. 

Lo que hoy vivenciamos como 
accesible, y por lo tanto capaz de 

ser cierto, desde las nuevas tec­

nologías es precisamente la posibi­

lidad de la construcción de mun­

dos posibles. Esta percepción actual 

es descripta como una realización 

de las concepciones mencionadas.4 

A partir de las nuevas tecno­

logías la imagen sufre una transfor­

mación. En consecuencia la percep­
ción estética sufre transforma­

ciones.»La imagen, objeto óptico de 

la mirada, se convierte en imagerie, 
praxis operativa de una visibilidad 

agente." 5 

El análisis del producto de las 
nuevas tecnologías de la imagen, 

evidencian importantes cambios en: 

a) la relación imagen-concepto. 

Valiéndose de las nuevas tec­
nologías de la imagen, la ciencia 

opera la simulación visual de los ob­

jetos físicos o teóricos produciendo 

un tipo distinto de imagen. Construi­

da a partir de la escritura de un mo­

delo matemático, ella materializa 

iconológicamente al concepto. El 

concepto -dice Renaud- que tradi­
cionalmente implicaba el saber, al 

interrelacionarse con la imagen 

digital le aporta a lo visible una iden­

tidad de tipo epistemológica; la nue­

va imagen -producto de la experi­

mentación numérica, en tanto simu­

lación visual de los objetos físicos o 
teóricos, le da al concepto la dimen­

sión de una información estética, 

sensible. Tenemos una visualiza­
ción científica, es decir, la transfor­

mación científica de datos en imá­

genes. En consecuencia, la imagen 

se convierte hoy en integrante de la 

producción del saber en el mismo 

nivel que el concepto. 

Lo que experimentamos hoy es 

que, el simulacro interactivo reem­

plaza el conjunto de las relaciones 

con aquello que el hombre conside­

ró como la realidad. Relaciones con 

la realidad que eran propias de la 

imagen clásica y del pensamiento 

sobre la imagen como es la repre­
sentación. Esa representación 

siempre connotaba algo: «el viejo 

referente de los semiólogos» . Hoy 

lo real no ha desaparecido, pero es 

la apariencia como realidad la que 

nos convoca. Como afirma Deleuze, 

no hemos salido del mundo de la re­

presentación; sólo que nos move­

mos con la representación de la 
apariencia como realidad. 

b) transformaciones en la percep­
ción estética y el arte. 

Con las nuevas tecnologías de 

la imagen aparece un nuevo orden 

de la sensibilidad, del sentido y del 

goce. La tecno-estétlca desplaza la 

estética del producto sustituyéndola 

por una estética de los procedimien­

tos. Interesa más el proceso que el 

objeto. Su operatividad se expande 

y desarrolla fuera de los tradiciona­

les espacios del arte: 'su eficacia 

técnica y su éxito comercial' las 

convierte en la vedette del campo 

industrial y el de la comunicación 

publicitaria y televisiva. A raíz de esta 

cercanía con lo comercial se gene­

ran valoraciones adversas acerca 
de la imagen informática. 

Recordemos que lo nuevo de 

estas imágenes reside en el cómo 
se las hace posible. La imagen- ven­

tana del Renacimiento, la imagen 

espectáculo, se producía como re­

sultado del recorte o el encuadre 

óptico que un sujeto operaba sobre 

el mundo. La idea del tal procedi­

miento nos remite a la relación de un 

pequeño grupo de arti stas : 
Brunelleschi, Ghiberti, Donatello, y 

en menor grado, Uccello, con mate-

máticos como Manetti.6 Al sistema 

objetivo-proyectivo de la Edad 

Media en el que las artes se basan 

en la yuxtaposición de imágenes 

ideográficas, el Renacimiento le opo­

ne una organización distinta del 

espacio, atribuyendo prioridad a las 

relaciones de los objetos entre sí y 

codificando su punto de vista. Las 

experiencias de los artistas eviden­

cian su interés por la aplicación de 

la aparatología en el arte. Durero, a 

comienzos del siglo XVI, describe 

varias «máquinas de dibujar, en 

perspectiva. Leonardo da Vinci des­

cribe minuciosamente el principio de 

la Cámara Oscura: -

«Cuando las imágenes de los 

objetos iluminados penetran por un 
pequeño agujero en un lugar muy 

oscuro, recibid esas imágenes en 

el interior del lugar sobre un papel 

blanco situado a alguna distancia del 

agujero: veréis sobre el papel todos 

los objetos con sus formas y colo­
res propios. Si las imágenes vienen 

de un lugar iluminado por el sol, os 

parecerán, como pintadas sobre el 

papel, que debe ser delgado y mira­

do por detrás».7 

La operación de recorte ópti­
co continúa presente en la produc­

ción técnica de imágenes tales como 

la fotografía y la cámara de cine y 

video. 

La imagen computarizada, en 

cambio, produce una ruptura en 

este proceso de producción de imá­

genes. No se origina en procesos 

provenientes del orden óptico­

analógico sino dentro de la escritura 

de modelos matemáticos. La imagen 

- objeto virtual que se origina a partir 

de la «escritura, génesis, manipula­

ción controlada de imágenes-acon­

tecimientos»- es una "imagen-ac­
ción". ª Se va construyendo a par­

tir de sí misma. 
En lo antropológico, las nuevas 

tecnolog ías de la imagen operan 
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una transformación cultural glo· 
bal. El conocimiento, la producción 

material, la memoria (la historia), la 

comunicación, el arte, las prácticas 

todas, nada escapa a la reestructu­

ración, a la modificación, al despla­

zamiento. 

Las transformaciones no son 

aisladas : generan y acompañan 

cambios en la percepción, en la sen­

sibilidad estética y en los criterios 

de valor artístico. 

Observemos las propuestas 

de la moda tecno o high tech: las 

transparencias, los acerados, los 

tornasoles en la vestimenta. en mo­

biliarios, en el maquillaje, etc., simu­

lan corporeizar las imágenes digi­

tales; materializarlas a nuestro alre­

dedor. 

Sabemos que -en principio- es 

difícil que estas imágenes numéri­

cas sean consideradas artísticas. Su 

origen militar, su caracterización de 

'simulacro' , su falta de 'memoria pic­

tórica' las hace objeto de críticas. Se 

piensa que lo artístico está excluido 

de su propia naturaleza. Habría que 

preguntarse si algo -imagen, concep­

to u objeto- es artístico por natura­

leza o lo es en tanto existe una 

intencionalidad artística. 9 Pense­

mos sino en el mingitorio de Marce! 

Duchamps. 

Para Walter Benjamin, la tecno­
logía utilizada en los procesos de 

transmisión cultural gravita en la de­

terminación de los límites de la 
sensibilidad y juega un importante 

papel en la determinación de la ex­
periencia estética. Cuando la per­

cepción del tiempo no era vorágine, 

el arte se exhibía ante el hombre en 

los museos, salones, galerías, como 

un espectáculo , y había cierta 

complementariedad entre el sujeto 

contemplador y la obra. 

Esa misma relación poseía su 

tiempo excepcional era el tiempo de 

la ceremonia: la imagen represen-
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tación de la obra -en su magnificen­
cia- reclamaba del sujeto una per­

cepción «profunda». Percepción 

enmarcada en una sociedad tradicio­

nal en la cual gravitan modelos men­

tales impuestos por la iglesia y el 

poder político. 

Ya avanzada la producción in­

dustrial, el arte tratará de mantener 

su autonomía distanciándose total­

mente de la técnica. Esta última co­

rresponderá al mundo de lo mate­

rial, de lo económico. El arte, en cam­

bio, será el territorio de lo espiritual. 

Hoy pareciera plantearse la 

necesidad de un acercamiento en­

tre el arte y la técnica. En nuestras 

Facultades de Arte, los alumnos ex­

ploran la aventura de integrar en su 

hacer las imágenes informáticas. 

Incorporación que no se limita a la 

imagen terminal sino que es posible 

comprobar en sus producciones el 

juego interactivo mismo que las ge­

nera. 

A su vez, la obra así construi­

da arrastra fuera de la pantalla las 

peculiaridades de la imagen informá­

tica. Se exhibe ante el receptor, es­

pectador o intérprete en su carácter 

de inacabada exigiéndole su partici­

pación para actualizar sus infinitas 

posibilidades. Renaud dice que 

" .. . vivimos el fin de la hegemonía del 

espectáculo cerrado y estable; la 

escenografía se subordina a la 

escenología. " Surgen nuevas rela­

ciones entre el cuerpo, la materiali­

dad y lo artificial; el orden de lo re­
presentativo analógico, es sustitui­

do por lo tecno-estético. 

La representación artística es 

sustituida por la apariencia sensible 
de lo virtual , de lo inexistente. Se 

exploran puntos de contacto entre el 

teatro y los medios digitales: se jue­

ga con los espacios virtuales; se 

construyen espacios poliperceptivos 

donde no se puede guardar la dis­

tancia como en la perspectiva cen-

tral sino que los espacios se van 
generando a través de los movi­
mientos del usuario. Los actores 

interactúan con objetos virtuales; los 

titiriteros experimentan con la pro­

ducción de sujetos-actores virtuales 

y con el juego escénico con ellos. 

La herramienta informática se utiliza 

para crear nuevas coreografías. Las 

imágenes acústicas se enriquecen 

y renuevan con la digitalización. 

Las nuevas tecnologías cons­

tituyen un desafío para el artista. 

Este se ve obligado a la búsqueda, 

investigación y creación. Conocer 

para seleccionar lo que la máquina 

ofrece o, fragmentar, combinar, re­

ciclar. Con las nuevas tecnologías 

subordinadas a la intenclonalldad 

artística podrá seguir creando ce imá­

genes del hombre» y el mundo, pero 

ya no sólo -como el imaginario so­

cial lo concebía- , sino compartien­

do sus intuiciones con ingenieros, 

informáticos, diseñadores, etc. 

La especificidad del artista y del 

arte jamás se apoyó en sus herra­

mientas. Si ante la aldea global for­

talecemos el objetivo de que no des­

aparezca el sentido de la aldea lo­

cal, será la gravitación de la me­
moria cultural quien, en definitiva, 

impedirá que los artistas terminen 

convirtiéndose en «ritualistas de la 

irrelevancia .. , y que terminemos pen­

sando que todo es imagen y nada 

es sentido. 
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E 1 proceso de universalización 

puede ser considerado como 

un avance de la humanidad, pero si­

multáneamente constituye una espe­

cie de destrucción sutil , no sólo de 

las culturas tradicionales, sino del 

núcleo creativo de las grandes cul­

turas, sobre cuya base interpreta­

mos la vida, el núcleo ético de la hu­

manidad. 

2 . Uno de los efectos de la 

masificación de la cultura es lo que 

actualmente suele llamarse "globa­

lización", un sistema mundial in­

terconectado mediante redes tele­

máticas. Como paradoja necesaria, 

contradicción motora para que el fun­

cionamiento del sistema resista de 

forma flexible y que las grietas inter­

nas no lo hagan estallar; nos encon­

tramos con el regionalismo, al que 

para definirlo de alguna manera po­

demos llamarlo subjetivización de la 

cultura global. 

3 . El alto desarrollo tecnológi­

co (informática, genética, robótica) 

ha generado un fuerte impacto en un 

mundo globalizado por sistemas de 

comunicación que hoy, como nunca 

antes en la historia, ha condensado 

los tiempos y los espacios permitien­

do una circulación de una densa 

masa de información en tiempo real. 

Un nuevo escenario surge con de-

safios para las diversas naciones y 

culturas que pujan por sostener y 

resignificar sus identidades particu­

lares, a través de sus singularidades 

históricas y regionales. Desafío que 

enfrenta una suerte de purificación 

étnica que arrasa nuestros valores, 

a partir del protagonismo de los me­

dios de comunicación globalizadores 

que, muy lejos de establecer nuevos 

vasos comunicantes entre los pue­

blos, persisten en una retórica de 

acumulación de información 

unidireccional. 

Arte , comunicación e 
informática 

Las transformaciones en el 

marco de la cultura se configuran a 

través de aspectos diferentes, arti­

culados en una totalidad compleja. 

En este sentido las nuevas tecnolo­

gías juegan un papel doblemente sig­

nificativo. Por un lado constituyen un 

nuevo modo de representación cul­

tural que incide, más allá de su rol 

de herramienta, en el imaginario so­

cial , como registro de la percepción 

y condicionante de los modos de pro­

ducir y comprender la realidad. 

Asimismo, el acceso a estos 

recursos vehiculiza la producción de 

conocimiento y la concreción de po-



líticas de gestión y planificación es­

tratégicas, a partir de sus cualidades 

de registro, acumulac;ión, velocidad, 

centralización de fuentes diversas, 

confiabilidad, etc. 

Desde esta mirada, la nueva 

tecnología constituye un modo de 

representación del mundo y simul­

táneamente una herramienta de po­

der. 

La presencia en la vida coti­

diana de nuevos circuitos comuni­
cacionales y herramientas tecnoló­

gicas promueve respuestas antagó­

nicas de similar intensidad: o la ad­

hesión que es depositaria una vez 

más de la fantasía del progreso ba­

sada sólo en el avance científico tec­

nológico o el rechazo, también fre­

cuente ante lo nuevo, que tiende a 

desvalorizar sus aportes. 

La simple utilización de un 

video casette en manos de un niño 

pequeño, en sus operaciones más 

elementales (detener la imagen, 

retrocederla, acelerarla) supone algo 

más que la adquisición de habilida­

des operatorias. Implica una modifi­

cación estructural del concepto de 

tiempo que hubiera problematizado 

a un adulto promedio hace un par de 

décadas. 

Si se entiende la cultura 

como una tensión entre tradición e 
innovación, es sin duda un deber de 

toda política cultural optimizar la 

aplicación de los recursos tecnoló­

gicos para mejorar la calidad de su 

oferta y recíprocamente preguntar­

se acerca de la significatividad y las 

consecuencias de estos cambios. 

La capacidad de repetir y re­

producir al infinito, la modificación de 

los conceptos de tiempo y espacio 

en la vida cotidiana, el acceso a cir­

cuitos de comunicación complejos, 

el impacto de la adquisición de tec­

nologías de punta en la desocupa­

ción y el mercado laboral, la compul­

sión por construir sistemas de se-

guridad ante el temor a que se borre 

la memoria, aparecen como metáfo­

ra epistemológica de los nuevos 

modos de organización social que 

acompañan las transformaciones. 

La cultura participa de esta 

tensión. Es necesario entonces co­

nocer, manejar y desarrollar progra­

mas de actualización y capacitación 

en el empleo de las nuevas tecnolo­

gías, en sus múltiples y diversas 

facetas y aplicaciones. Y paralela­

mente construir espacios de debate 

y consenso que permitan compren­

der su significación y límites. 

4. Una posición regionalista de­

berá estar marcada por una postura 

de resistencia al proceso de destruc­

ción; que la mayoría de las veces 

funciona con estrategias sutiles, co­

rrosivas y constantes, que lleva con­

sigo el proceso de universalización. 

Desgaste de las culturas menos po­

derosas que pone en peligro de des­

aparición a la producción de subjeti­

vidad: la cultura masificada del con­

sumo básico. 

El peligro de uniformidad y re­

petición no creativa que el concepto 

de globalización trae consigo, pue­

de ser resistido desde un regionalis­

mo crítico que comunique y produz­

ca subjetividad desde determinado 

espacio, o para señalarlo de mane­

ra más prudente, desde determina­

da localización: la producción de la 

diferencia en una situación global. 

Sabiendo que el horizonte específi­

co de la propia cultura es tan solo 

eso, un horizonte más, pero es 

nuestra construcción y la forma par­

ti cular de mirar a l mundo.Ya 

Goodman había remarcado que tan­

to la ciencia, el arte y la política (y 

otras formas culturales) son "modos 
de hacer mundos". 

Hoy la cultura sólo puede man­

tenerse como una práctica crítica si 
adopta una posición que se distan­

cie del mito de progreso de la llus-

tración y de un impulso irreal a re­

gresar a las fo rmas del pasado 

preindustrial. 

Preservación de la 
Identidad Cultural y 
globalización 

Hasta hace relativamente poco 

tiempo resultaba habitual escuchar 

predicciones acerca de la configu­

ración de un mundo enfáticamente 

visual en las comunicaciones como 

paisaje del fin del discurso 

guttemberguiano, el fin del libro. Sin 

embargo Internet ha vuelto a poner 

en muy primer plano el relato lineal, 

el relato escrito. Con otras herra­

mientas (electrónicas) está cam­

biando el soporte que paulatinamen­

te abandona el papel. Sin embargo 

la estructura del libro, el concepto de 

libro, de narración, es reflotado y re­

nace de lo que parecían sus 

estertores. 

La infocultura en un mundo 

interrelacionado por redes con un 

altísimo grado de interactividad en la 

información y comunicación desarro­

llada, plantea interrogantes. ¿Cómo 

afectará al individuo en la medida que 

se masifique este tipo de tecnocul­

tura? Esa acción sobre el individuo 

¿qué cambios generará en las con­

ductas sociales?. Pautas histórica­

mente validadas como la idea de 

Nación, soberanía, sufrirán cambios, 

indudablemente, en una cultura 

globalizada. La relación globaliza­

ción-regionalismos sugiere por el 

momento más preguntas que res­

puestas. 

Por otro lado la gran cantidad 

de acumulación y almacenaje de la 

información, y por tanto de la memo­
ria, implica una recuperación del pa­

trimonio cultural e histórico. El pro­

blema está en que una cultura 
hipertextual, con un interrelaciona­
miento en el texto, no ya en forma 
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lineal, sino de una tridimensionalidad 
de acceso a la información, genera 
un relacionamiento espacial con esa 

información de una manera muy di­

ferente y novedosa cuyo abordaje 

científico se encuentra en un Esta­

do preliminar. La tecnología avanza 

como una resonancia de la moder­

nidad, a una velocidad mayor que la 

capacidad del conjunto social para 
comprenderla. Mientras el individuo 
accede a lo global resigna cierta re­

ferencia de su punto regional y lo­

cal. Cobra importancia desde una 

política cultural la recuperación y 

conservación de lo cotidiano, de lo 

que tiene un inmediato acceso y opo­

ne al universal abstracto un univer­

sal situado: la identidad histórica, la 

consolidación de los tejidos sociales, 

el contacto directo entre sujetos, la 

afectividad, el lenguaje propio, la in­

terpretación como competencia para 

comprender el mundo desde un lu­

gar. Respuestas posibles frente a la 

brutal hiperproducción de valores 

culturales transnacionales, globa­

lizados, cuyo signo es que, ante un 

mismo esfuerzo la realización de 

manufactura de una imagen comu­

nicacional, se obtenga la mayor can­

tidad de usuarios, clientes o compra­

dores posibles. El mercado reempla­

zando al Estado. 

De todos modos, las grandes 

corporaciones de producción de 

mensajes están obligadas a dejar 

grandes áreas temáticas de lado 

para abarcar el mayor grado de uni­

versalización en su producción. En 

este descarte se producen fisuras en 

las que se pueden fortalecer produc­

toras pequeñas y locales, con el apo­

yo de profesionales que respondan 

a un nuevo perfil , formados en los 

conocimientos multimediales. Las 

Instituciones Culturales y Educativas 

son parte sustancial de este desa­

fío. 
La aparente democratización 
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de acceso a los medios de comuni­
cación y a las fuentes de informa­
ción, se esteriliza cuando es sólo 

accesible a ciertos sectores que tie­

nen la capacidad de ingresar, dejan­

do marginados de estas tecnologías 

a un alto grado de la población. 

Algunos autores plantean enfá­

ticamente la pérdida del aura de la 

obra de arte ante su reproducción 
masiva. Y asocian a los medios 
como protagonizadores de la degra­

dación de la obra de arte. Es mo­

mento de preguntarse si esta repro­

ductividad técnica acaso no es ge­

neradora de nuevas formas de arte. 

En gran medida las realizacio­

nes "artísticas" en los nuevos me­

dios son producidas actualmente por 

operadores técnicos con una forma­

ción asistemática, atomizada y 

autodidacta. Cabría preguntarse por 

tanto si son los Medios en sí mis­

mos, o quién produce en ellos, los 

verdaderos ejecutores de las modi­

ficaciones y transcripciones del arte 

en sus formas más tradicionales. O 

si en todo caso, es la ausencia de 

especialistas lo que ha permitido 

embestir sobre este vacío. 

Esta generación de espacios, 

para las modalidades que se están 

manifestando en un incipiente arte 

virtual, será posible rescatando có­

digos tradicionales enhebrados en 

los nuevos lenguajes de expresión. 

Y paralelamente inventando su pro­

pia comunidad virtual. Valiéndose 

para ello de la escritura, las repre­

sentaciones visuales y nuevas for­
mas de producir música e imágenes. 

5. Cultura y Juventud 

En este escenario es necesa­

ria una dirigencia consciente capaz 

de facilitarle novedosos espacios 

sociales para construir nuevos mo­

dos organizativos propios, lejos de 

los espacios cautivos y caducos . 

Espacios que les permitan generar 
proyectos culturales colectivos 
procreadores de las utopías que 
toda nación necesita. 

Por ejemplo, hoy nos encontra­

mos tente a una juventud que está 

deseosa de confrontar ideas y que 

da la espalda a las viejas dirigencias, 

responsabilisándolas de haber sus­

tituido la sana confrontación "por la 
negociación"; una juventud que ante 
la ausencia de espacios propios co­

rre el riesgo de caer en el escepti­

cismo del ''todo está bien" que no sig­

nifica otra cosa que el refugio en un 

individualismo que se desentiende de 

la palabra solidaridad. 

Uno de sus aspectos centrales 

consiste en promover la formación 

de sujetos críticos capaces de se­

leccionar, procesar y otorgarle sen­

tido al desborde de información ci r­

culante, reduciendo la infinitud de 

caminos posibles a las variables 

sustantivas capaces de generar 

vías de profundización y desarrollos 

comprensivos complejos. 

Felix Guattari remarcaba en su 

libro «Las Tres Ecologías» que así 

como había una ecología del medio 

ambiente, lo tendría que haber de la 

subjetividad y las relaciones huma­

nas. Si consideramos al sujeto y a 

su subjetividad como algo en cons­

tante creación, sujetos en proceso, 

la alienación al discurso del Otro 

puede ser algo peligrosísimo; la alie­

nación como proceso terminal que 

en un montaje irreversible transpor­

ta al sujeto hacia la disolución. Más 

aún si aquel Otro sólo es capaz de 

producir discursos de poder 

unidireccionales como lo son las 

pantallas telemáticas y la globa­

lización, más allá de la semblance 

de participación que no es otra cosa 

que simulacros destinados al consu­

mo de nuevos productos: vendedo­

res sonrientes, semi dioses del mar­

keting, armados de speechs desti-



nados a generar la angustiosa de­

manda de los potenciales clientes, 

como lo es la finisecular fantasía de 

no existir si no se está conectado a 

la infinita red telemática. Slogan pu­

blicitario, argumento de venta. El 

marketing destruyendo al pensa­

miento y la subjetividad. Consumir no 

es crear. Es en la producción, en la 

creación, que el sujeto aparece, no 

navegando en lo programado o 

clickeando en el site de Star Trek. 

De manera opuesta, comprometidos 

esencialmente con el proceso 

creativo, proponemos una herra­

mienta para debilitar las duras de­

fensas que obstruyen el proceso de 

subjetivación y la relación entre el 

individuo, sus grupos de pertenen­

cia y la sociedad; desde una posi­

ción que revalorice una producción 

cultural federal que priorice los ras­

gos regionales, pero teniendo en 

cuenta la necesidad de tener que cir­

cular en los espacios virtuales de la 

globalización. 
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Orígenes y función 

E 1 grabado nace como un proce­

dimiento para estampar imáge­

nes susceptibles de repetirse exac­

tamente durante la vida útil de lama­

triz. Aunque registra antecedentes 

más antiguos, es en el Renacimien­

to que comienza el desarrollo de la 

estampación de imágenes, prece­

diendo a la invención de la imprenta 

con tipos móviles de mediados del 

siglo XV. Los procedimientos de im­

presión de imágenes y diagramas 

constituyeron una de las herramien­

tas más importantes y poderosas de 

la expansión del pensamiento y la 

vida modernos. Desde el punto de 

vista funcional contribuyeron a la cir­

culación de información trasmitida 

por declaraciones visuales repe­

tibles, acompañando de esta mane­

ra el notable quiebre cultural que im­
plicó el paso de un conocimiento fác­

tico de la realidad, a un conocimien­

to mediado de la misma. Tecnológi­

camente esto fue posible cuando la 

edad media produjo la prensa de ci­

lindros, la de platina, y el molde para 

vaciar tipos; herramientas básicas 

de los tiempos modernos y antece­

soras de las tecnologías actuales. 

En el siglo XV, en cuanto a la 

producción de imágenes, se inició la 

preocupación euro-occidental por la 
verosimilitud y el ilusionismo 

referencial más perfecto. Los impre­

sos, la formulación de la perspec­

tiva y el auge de las ciencias des­

criptivas y de las matemáticas dan 

cuenta de esto. En general se vin­

cula el origen de las técnicas tradi­

cionales de Grabado con oficios de 

la época, iniciándose la práctica de 

xilografías en talleres de pintores y 
tallistas; los grabados a buril, en los 
talleres de orfebres y plateros; y los 

aguafuertes en los talleres de 
armeros. 

El auge de la xilografía 

Las más antiguas que se cono­

cen y más primitivas se obtuvieron 

por frotación sobre el bloque de ma­

dera tallada, no por prensado. Eran 

de hoja suelta para pegarlos en ca­

jas u otros objetos decorativos; tam-



bién en naipes, pero la mayoría pre­

sentan temas religiosos. El tema, su 

finalidad y el grupo social al cual ha 

sido dirigido, siempre se vinculó con 

el procedimiento usado en su pro­

ducción. Estas xilografías sueltas 

estaban destinadas al consumo po­

pular. 

Antes de que finalizara el siglo 

XV apareció en estos impresos la 

huella de la manufactura, es decir 

que estampas piadosas, por ejem­

plo presentan los santos cabezas 

cambiables y atributos impresos con 

bloques acoplados. De este modo 

vemos diferentes personajes con 

cuerpos, ropas, fondos y accesorios 

idénticos todos impresos con el mis­

mo bloque. Su función no era infor­

mativa, sino despertar emociones 

de carácter religioso. Actualmente 

se puede encontrar cierto paralismo, 

entre los impresos antes menciona­

dos y las "estampitas" que ofrecen 

los chicos de calle o los diarios y 

revistas para el consumo popular, en 

cuanto a la calidad de impresión. Las 
xilografías de los siglos XV y XVI 

eran "tallas facsímiles" es decir, que 

tallistas y xilógrafos hundían los es­

pacios en blanco entre líneas del 

dibujo, trazado en el taco de madera 

directamente por el artista. 
A mediados del siglo XVI, la 

xilografía alcanzó el límite de minu­

ciosidad de ejecución, límite que no 

podía superarse sin un cambio en 

las técnicas de fabricación de papel 

y del entintado de las matrices. Es 

así, que en la primera mitad del siglo 

XVI, aumentó lo que lvins llama pre­

sión informativa de la ilustración 

xilográfica. Es decir que en busca de 

una información más detallada se 

producía un exceso de líneas por 

unidad de superficie planteando las 

dificultades antes mencionadas. Es 

por esto, que en la primera década 

del siglo XVII había terminado el rei­

nado de la xilografía. y con ella des-

aparecía, en el oficio especializado 

el grabado original. es decir la repre­

sentación gráfica de primera mano. 

La xilografía ilustrativa había 

sido eliminada de casi todos los li­

bros "serios y elegantes". El despla­

zamiento de los tacos de madera por 

las planchas de metal, como poste­

riores innovaciones tecnológicas, 

respondió siempre a la conquista de 

mayor eficacia en la impresión. Es­

tas diferencias de calidad también se 

correspondían con el grupo social al 

que se dirigían, como ya se dijo an­

tes. 

El oficio especializado 
(siglo XVI) 

En este siglo nació la edición de 

estampas como oficio especializado, 

es decir un desarrollo comercial que 

produjo la división del trabajo en di­

ferentes funciones que antes reali­

zaba una sola persona: ahora, el pin­

tor pintaba; el dibujante, que trabaja­

ba para el grabador, copiaba en blan­

co y negro la pintura; luego el graba­

dor trasladaba a la plancha estos di­

bujos. En consecuencia los graba­
dos resultantes, no eran sólo copia 

de copia, sino traducciones de tra­

ducciones. Esto implicó, respecto al 

lenguaje gráfico el desarrollo de una 
sintáxis lineal. Esto era un sistema 

para dibujar por medio de líneas que 

pudiera ser grabado en el metal, ya 

que el grabador tenía que convertir 

en grabados, los diversos tipos de 

dibujos que llegaban a sus manos. 

Así comenzaba la creación de dife­

rentes sistemas lineales estandari­

zados e interpretativos a los que 

lvins denomina red de racionali­
dad. Estos talleres gráficos, se de­

nominaban "casas" impresoras y 

cada una tenía un dueño o empre­

sario cuyo nombre aparecía como 

firma de la obra acabada. Cada 

"casa" desarrollaba un estilo y cali-

dad que le daban nombre y reputa­

ción. Los grabadores vinculados a 

editores concretos, tenían escasa 

inclinación por lo artístico, lo que se 

pretendía de ellos era una produc­

ción regular y sistemática, al por 

mayor de artículos estandarizados. 

Estas "casas" fueron las que cons­

tituyeron el antecedente y la espina 

dorsal de la imprenta. Destacándo­

se sobre la masa de trabajadores en 

el oficio se alzaban algunos virtuo­

sos cuyos nombres y realizaciones 

fueron famosos mientras el mundo 

tuvo que depender de los grabados 

para informarse de la forma de las 

cosas que no podía ver personal­

mente. Gran parte de la historia de 

las estampas está consagrada tan­

to a obras originales como repro­

ductivas. Las imágenes a realizar o 

copiar se elegían generalmente, por 

su capacidad de convertirse en ve­

hículos para el lucimiento del reali­

zador. Y así surgen especialistas en 

representar diferentes tipos de tex­

turas y objetos. 

La consecuencia de estas tra­

mas racionalizadas, tanto para la vi­

sión como para la manifestación vi­

sual fue lo que lvins llama "una tira­

nía que antes de su derrocamiento 

había sometido a grandes regiones 
del mundo a un sentido visual común 

y cegador". Aquí por primera vez 

aparece uno de los aspectos de la 

reproductibilidad técnica, es decir, 

que un código visual impuesto por el 

sistema reproductor, es lo que de­

manda el ojo del consumidor por ve­

rosímil; ocultando los rasgos consti­

tutivos del original apreciados en el 

conocimiento fáctico. 

En cuanto al oficio especializa­

do, los impresos fechados antes del 

1460 son escasos y de caracterís­

ticas tan diversas que no forman una 

serie integrada. Se sabe de la pro­

ducción de libros-bloque hacia 1430, 

aunque el primero fechado es de 
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1470. Consistían en un solo taco de 
madera en el que un error obligaba a 

raspar la página entera y esta ser­

vía para un solo libro. 

El libro-bloque parece haber 

muerto hacia 1480 relegado por el 

método de combinar ilustraciones 

grabadas en madera con tipos mó­

viles. Una curiosidad de este siste­

ma era que los mismos bloques se 

utilizaban más de una vez, sin que 

los compradores objetaran que una 

misma vista representara a ciudades 

diferentes. El primer libro ilustrado 

italiano apareció en 1467, le siguió 

una gran producción en Florencia y 

Venecia de excelente calidad. Apa­

recen en este siglo junto a los libros 

de carácter religioso, las primeras 

enciclopedias ilustradas de botánica, 

astronomía, y los ya mencionados 

libros de via1eros. 

Durante la última década del 

siglo, aparecen en Florencia los pri­

meros panfletos políticos dirigidos al 

pueblo y sus xilografías constitu ían 

el primer cuerpo de caricaturas polí­

ticas impresas. 

Analizando el campo desde el 

punto de vista artístico, en estos dos 

siglos de gestación y afirmación del 

oficio. se destacan entre gran canti ­

dad de grabadores interpretativos: 

Martín Schongauer, Andrea 

Pollaiuolo, Andrea Mantegna y sobre 

todo Albert Durero. Es sin duda el 

artista más importante de este pe­

ríodo por la gran cantidad de obra 

grabada, heredando los avances téc· 

nicos obtenidos en Alemania. Nace 

en 1471 , hijo de orfebre, tomando 

contacto con el Renacimiento italia­

no en 1494. 
En 1498 imprimió el Apocalip­

sis, se trata del primer libro editado 

totalmente por un artista bajo su ex­

clusiva responsabilidad y con un 

nuevo modelo bibliográfico en don­

de texto e imagen ya no compartían 

la misma página. Esta obra está con-
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siderada una de las más importan­

tes. Se dedicó a la teoría, relacionán­

dose con humanistas, músicos y 

expertos, en el 1500 gozaba ya de 

fama y fortuna y manifestaba voca­

ción por el racionalísmo y el cien­

tificismo propio de la época. Estudió 

las proporciones, inventó máquinas 

de dibujar en perspectiva, mostró en 

sus dibujos y grabados un marcado 

interés por representar diferentes 

calidades de superficie en pos de 

mayor verosimilitud en sus imáge­

nes. 

Dibujaba y grababa las plan­

chas estableciendo sus propios pro­

cedimientos hasta entrenar a sus 

operarios. Es quizá el único artista 

que destacándose en las artes grá­

ficas realizó algunas pinturas para 

sofocar las críticas que le prodiga­

ban desde las "artes mayores". 

Durero comenzó a imprimir sugirien­

do efectos tonales intermedios, ob­

teniendo gradientes de carácter 

claroscurista. Volviendo al oficio es­

pecializado, en el siglo XVII la pro­

ducción de estampas era un nego­

cio que desarrollaron con éxito finan­

ciero: Rubens, Callo! y Bosse. 

Rubens vio rápidamente las venta­
jas de reproducir sus pinturas en 

grandes tiradas de grabados. Orga­

nizó una escuela y un grupo de gra­

badores que trabajaban a sueldo 
para él, y a diferencia de Durero no 

trabajaba directamente sobre las 

planchas. Elaboró una red lineal ad­

mirable para reproducirse con sus 
características distintivas, una vez 

grabados, todos los productos se 

parecían. La influencia internacional 

de Rubens se ejerció a través de 

estas estampas. 

Los siglos XVII y XVIII se defi­

nen por haber alcanzado el punto 

más alto de la técnica sistematizada 

con carácter capitalista. es decir de 

trabajar la plancha de metal de ma­

nera que se pudiera obtener una gran 

cantidad de ejemplares, antes de su 

deterioro. Hubo artistas de la época 

que se dedicaron aJ grabado sin pre­

ocuparse por su sistematización, tal 

el caso de Rembrandt, pintor y 

aguafortista, que a diferencia de 

Rubens muestra en su evolución el 

esfuerzo por conseguir expresivi­

dad, no utilizó en ningún momento un 

esquema estandarizado de líneas. 

Todos sus trabajos eran autobiográ­

ficos y personales, usó métodos 

combinados, fue un trabajador "im­

puro" y no ofreció recetas claras para 

el uso de otros y sus mejores obras 

no se ajustaban a las doctrinas do­

minantes. Agrega lvins: «recorda­

mos numerosas estampas de la tra­

dición de Rembrandt y Seghers (un 

grabador por puro placer personal, 

sin intereses comerciales -murió en 

un asilo-), hemos olvidado casi to­

das las de Rubens, Caliot y Bosse". 

En estos casos el grabado era to­

mado como un medio más de expre­
sión. 

A fin del siglo XVIII aparece la 

serie de grabados de Goya «Los 

Caprichos» . Se las considera las 

primeras obras de arte originales y 

vigorosas que se hicieron en 

aguatinta. Casi simultáneamente a la 

aparición de la litografía, puede de­

cirse que finalizaba el reinado del gra­

bado de interpretación. El desarrollo 

de la litografía, en Baviera por A. 
Senefel-der, tuvo consecuencias 

notables porque ahora sólo se ne­

cesitaba al impresor ya que el artis­

ta dibujaba directamente sobre la pie­

dra, liberado de las redes lineales del 

grabado de interpretación sobre me­

tal. 

La Revolución 
Industrial 

El siglo XIX empleó procedi­

mientos antiguos e inventó nuevos 

al calor de la revolución industrial. El 



número de imágenes impresas en­

tre 1800 y 1901 fue superior al nú­

mero total de impresos hasta antes 

de 1800. A fin de siglo la estampación 

de imágenes se había convertido en 

algo corriente en libros, revistas y 

periódicos destinados a todas las 

clases sociales. 

A comienzos del XIX, se dan en 

el marco de la revolución industrial 

una secuencia de innovaciones: la 

técnica del buril sobre madera, la li­

tografía, nuevas prensas por ener­

gía a vapor, que exigían un cambio 

en la manera de entintar. En 1817 

salieron al mercado los rodillos, que 

desplazaron a los tampones de 

entintado usados desde el siglo XV. 

El descubrimiento más importante 

fue la fotografía y los procesos 

fotomecánicos de impresión. Hacia 

1860, un xilógrato llamado Bolton, 

sensibilizó la superficie de un taco 

de madera sobre el que colocó una 

fotografía positivada. utilizándola 
como dibujo . Primer paso hacia la 

sustitución del dibujo en la ilustración 

de libros informativos. Cuando la 

gente se habituó a absorber su in­

formación visual de las imágenes 

fotográficas, creía ver con sus pro­

pios ojos y adoptó la imagen fotográ­

fica como norma de veracidad repre­
sentativa. Es interesante destacar 

como fue el traspaso de un código 

visual instalado, a otro nuevo. Cuan­

do la fotografía comenzó a registrar 
lo que el ojo nunca había visto, como 

por ejemplo, las distintas posiciones 

del andar, se tuvo que recurrir a la 

traducción de la fotografía al entra­

mado lineal del grabado. única for­

ma de dar verosimilitud a esas posi­

ciones "extravagantes". La fotogra­

fía cambió por completo la visión y 

su registro en forma definitiva. Es 

aquí donde el grabado comenzó ali­

berarse de su función reproductiva. 

Antes Rembrandt y su esfuerzo en 

pos de mayor expresividad , como 

también el auge del Romanticismo, 

contribuyeron a generar lentamente 

en el grabado un espacio de expre­

sión artística. Hasta aquí en térmi­

nos de circulación, las viejas tradi­

ciones se mantuvieron cierto tiempo 

por snobismo, pero iniciaron su de­

cadencia hacia fines de siglo. 

Hoy en día el grabado de inter­

pretación a buril, la mezzotinta y el 

aguafuerte han dejado de existir a 

efectos prácticos. Sostiene lvins que 

en la actividad artística mantienen 

también una p~ria existencia, ya 

que son medios que se eligen por el 
lucimiento y la habilidad en destre­

zas técnicas consagradas. Desde el 

punto de vista artístico los grabados 

en madera más notables del siglo 

XIX, fueron de Daumier. Pero es con 

la aparición de la litografía que se 

afianza un campo propio; la practi­

caban en Francia (1825): lngres, 

Gericault y Delacroix. Y Goya des­

de su retiro en Francia produce la 

famosa serie de las cuatro grandes 

litografías taurinas. 

Litografía. 
Legitimación artística 

Aquí comenzaba la declaración 

de independencia de la técnica 

reproductora como medio expresivo. 

En 1828 Delacroix ilustró con lito­

grafías el Fausto de Goethe. París 

se llenó de practicantes de la nueva 

técnica, como: Prudhon , lngres, 

Decamps, Lautrec Gericault, 

Delacroix, Daumier, Millet. Corot, 

Manet Degas, Cezanne, Pisarro, 

Renoir, Gauguin, Redón. No hubo 

otro medio gráfico que haya congre­

gado a más artistas que la litografía 

en Francia entre 1825 y 1901 . Esto 

debido a la ventaja de que el dibujo y 

el impreso eran idénticos y sin inter­

mediarios. No requería red lineal y 

podía ser de carácter bocetado y 

suelto o muy elaborado. Su resplan-

dor final tuvo lugar en la última dé­

cada del siglo XIX, cuando Lautrec 

la utilizó como medio de producción 

para carteles publicitarios de gran 

tamaño. Toda esta actividad también 

contribuyó a conformar la idea del 

grabado como un "dibujo impreso" 

con la que todavía se lo suele defi­

nir, confirmando al mismo tiempo su 

producción como la expansión 

creativa de artistas que desarrollan 

su obra más importante en otros 

campos artísticos. Dejando, de este 

modo, afuera de la disciplina los 

criterios de legitimación artística y 

relegando la reflexión sobre su es­

pecificidad. Los partidarios de las 

antiguas técnicas tradicionales al 

perder la batalla por la supremacía, 

implantaron una idea que influyó e 

influye sobre críticos y público en 

general: esta es, que los antiguos 
procedimientos son intrínsecamen­
te más artísticos que los nuevos. 

También se afianzó la idea de que 

existía una jerarquía artística de los 

medios gráficos. El escalón más 

bajo estaba ocupado por la fotogra­

fía y los medios expresivos que lle­

vaban delante el sustantivo "proce­
so" (actualmente los procesos foto­

gráficos y fotomecánicos no se in­

cluyen en salones y concursos de 

la especialidad). Paradójicamente el 
mayor hito de la historia de los impre­

sos fue el descubrimiento de la foto­

grafía y los procesos fotome-cánicos 
de impresión, porque han cambiado 

totalmente no sólo la visión, sino el 

registro de sus observaciones, el 
gusto y los criterios de apreciación 

de los impresos anteriores. La foto­

grafía es un tipo de impresión impo­

sible· de conseguir antes del siglo 

XIX, porque no se basa en técnicas 
manuales y materiales conocidos 

sino en aportes recientes del campo 

de la física y la química, y pone por 

primera vez por debajo del umbral vi­
s u al, los rasgos de ejecución del 
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medio reproductor. Por todo lo ex­
puesto hasta aquí, el grabado des­
de el punto de vista de su función: la 

reproductibilidad (que le dio origen) 

se continúa históricamente en lo que 

hoy es la industria gráfica, en tanto 

desarrollo tecnológico de aquel ofi· 

cío nacido en siglo XV. 

En este sentido el grabado tra­

dicional pre-fotográfico y pre-indus· 

trial , como forma de multiplicar una 

imagen ha muerto. 

El quiebre fotográfico 

Como expresamos anterior­

mente, la continua búsqueda de ve­

rosimilitud objetiva y de eficacia 

reproductiva permitió la irrupción de 

la fotografía y los procedimientos 

fotomecánicos primero y fotoeléctri­

cos y electrónicos después. Esto 

causó en las producciones visuales 

la distinción de campos específicos, 

provocando profundas revisiones y 
cuestionamientos que hasta ese 

momento no se habían dado, pues 

no se diferenciaban las funciones 

informativas de las estéticas en el 

proceso de realización de una ima­

gen. En el campo de las bellas ar­

tes, la pintura despojada de su fun· 

ción representativa, se sumerge en 

150 años de autoreflexión. 

El grabado despojado de su fun· 

ción reproductiva, en general se de­

tuvo en el siglo XIX , decretando la 

artisticidad de los procedimientos 

manuales, anclado en un criterio tri­

butario de la idea de "artista genial'', 

y cerrándose sin reflexión. Se en­

cuentra, tratando de sostener un lu­

gar entre las artes que se asienta en 

su poder reproductor, que ya pocos 

le piden y en la "rareza de sus pro­

cedimientos". 

Es por todo esto que creemos 

en la necesidad de redefinir la disci­

plina y reflexionar sobre lo que le es 

específico, abriendo técnicamente el 
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campo a nuevos procedimientos de 
impresión; y distinguiendo sus partí· 
cularidades discursivas y concep· 

tuales. 

En este sentido a fines del si· 

glo pasado, el impacto que produjo 

la irrupción de la estampa japonesa 

en Europa, por medio de los viajan­

tes de comercio, influyó en el cam­

bio del lenguaje gráfico, utilizado en 

los ya mencionados carteles publi· 

citarios y en algunos casos hasta en 

la pintura, utilizando plenos planos y 

la línea de manera más protagónica 

y no tan descriptiva. Ya en el siglo 

XX, el comic y el Pop Art exponen 

deliberadamente los rasgos de eje­

cución de la tecnología gráfica, que 

con los medios actuales se convier­

te en una forma particular del discur­

so visual. Con modos de plasmarse 

singulares, que surgen de un operar, 

también particular que es la acción 

indirecta de imprimir. 

Aportes conceptuales y 
metodológicos 

Este operar gráficamente, 

constituye un tipo de conocimiento 

manual, mental y sensible diferente 

al de otras disciplinas e igualmente 

necesario, en tanto nos referimos a 

la formación de realizadores. Res­

pecto de la posibilidad que brinda el 

grabado de multiejemplaridad, a ries­

go de ser repetitivos debemos decir 

que es una cualidad propia de la dis­

ciplina, pero ya no la define. Produ­

cir una edición o una "tirada" debe 

estar vinculado a la necesidad 

discursiva y/o de circulación y con­

sumo de los productos visuales. 

Actualmente interactuan tanto la fo­

tografía como otros procedimientos 

gráficos en la construcción de la obra 

contemporánea. Se pueden impri­

mir imágenes utilizando procedimien­

tos manuales, mecánicos, químicos, 

fotoqufmicos, fotomecánicos y elec-

Irónicos. En razón de esta diversi­
dad, para comprender y abarcar la 
totalidad de sus técnicas, es que las 

agrupamos según el lugar de lama­

triz donde se deposita la tinta al im­

primir. 

Así es que contamos con cua­

tro grandes sistemas: sistema de 

impresión por entintado en relie­

ve, en hueco, en superficie y por 

estarcido. Esto nos permite abarcar 

tanto a las técnicas tradicionales 

como a las actuales y definir la obra 

por sus rasgos impresos y no por 

cómo se realizó la matriz. Como tam­

bién, no cristalizar al grabado en una 

suma compleja de recetas técnicas, 

y conectarlo directamente con los 

impresos que hoy pueblan nuestra 

vida cotidiana. 

Respecto a lo pedagógico, que 

ya mencionamos anteriormente, sa­

bemos que la Cátedra es un lugar 

de legitimación de categorías 

(obsoletas o actualizadas) que se 

trasmiten y circulan. En este senti­

do consideramos, en primer lugar 

que e/ grabado es un modo parti­

cular del discurso visual, con sus 
redes de conocimiento propios y 
necesarios, como también exten­

sivos a otras áreas. 
Y en segundo lugar que la obra 

es el resultado de un proceso, en 

tanto búsqueda y producción de sen­

tido y que para ello se busca la re­

solución técnica más adecuada, es 

decir la técnica como un medio y no 

como un fin en sí mismo. 

Para concluir provisionalmente, 

como vimos más arriba la reproduc­

ti bi l idad técnica atraviesa al gra­

bado y a los impresos. A más de 60 

años del ensayo de W. Benjamín y 

ante el borramiento de las fronteras 

entre disciplinas, debemos repensar 

nuestras categorías conceptuales 

sin lamentarnos por el original que 

nunca tuvimos, o una reproductibi-



lidad que ya no alcanza para justifi­
carnos. 

Este vacío en el que nos mo­

vemos, tan adecuado por otra parte, 
como característica epocal; es el lu­
gar de instalación tal vez más fecun­
do de un campo que siempre estuvo 

tensíonado entre lo uno y lo múltiple, 
o dicho de otra manera situado en­
tre lo expresivo y lo comunicacional. 
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Escultura en el espacio 
público 

L a escultura en espacios públi­

cos forma parte del ambiente 

público con un conjunto de funcio­

nes y un valor empírico y simbólico 

que rara vez nos detenemos a con­

siderar. El arte en general forma 

parte del proceso de creación de un 

ambiente específicamente humano 

y la presencia de escultura en las 

áreas del ambiente que son comu­

nes a todos influye en la conducta 

social no sólo de manera sutil e in­

consciente, sino también de manera 

inmediata cuando su emplazamien­

to forma parte de una estrategia ur­

bana; es decir, cuando hay una cui­
dadosa elección de los sitios y de 

las esculturas, no sólo en función de 

su significación iconográfica, sino 

también en función del diseño del 

ambiente en sus aspectos visuales, 

plásticos y espacio- temporales 

(estadías y circulaciones), que son 

factores que hacen a la significación 

global de un emplazamiento. 

Es posible y deseable detener-

se a considerar una pieza de escul­

tura pública o urbana aisladamente, 

como "obra de arte". Es pública, sin 

embargo, porque forma parte de un 

ambiente de uso público: edificio, jar­

dín, parque, paseo, plaza, avenida, 

acceso, borde de ruta, cruce, distri­

buidor, etc. Es fonna plástica, ima­
gen y símbolo, como toda escultu­

ra, pero también es hito referencial 

y señalen la conformación de un am­

biente humano. Estas funciones, 

para que la obra cumpla con su rol 

de escultura pública, deberían con­

ciliarse: el trabajo del escultor debe­

ría aspirar a constituirse en un "re­

ferente" físico y simbólico para la 

conducta social y no en una interfe­

rencia y, por consiguiente, funcionar 

como signo, fuerte o débil según la 

circunstancia, para orientar, reforzar 

o crear, reacciones y comportamien­
tos colectivos; como objeto debería 

crear una atracción que no sea dis­

tracción y como imagen y símbolo 
comunicar una congruencia o cohe­

rencia con el contexto urbano o 

paisajístico donde está emplazada. 

En cualquier instancia forma parte 



de la compleja trama psíco-ffsica y 

espacio-temporal de la ciudad, cons­

tituyéndose de hecho en un aporte 

a la orientación dentro de la trama y 

una presencia que hace a la calidad 

y a la imagen de una ciudad y sus 

extensiones. 

Precisamente, tanto en lo que 

hace a su configuración como a la 

renovación de su aspecto o imagen, 

muchas ciudades del mundo han 

emprendido - o continuado - la tarea 

de integrar nuevas generaciones de 

escultura en sus espacios públicos, 

es decir, de escultura contemporá­

nea; sin descuidar por ello el patri­

monio de esculturas ya existentes, 

por cuanto la totalidad de un patri­

monio escultórico constituye - en 

aquellas ciudades que lo poseen -

un registro acumulativo de su histo­

ria, un testimonio de sus cambios y 

sus constancias, pero también de su 

imaginario, de sus fantasías y aspi­

raciones y, en primera instancia, de 

su sensibilidad. 

Por su parte, las ciudades son 

lugares de concentración, pero tam­

bién de afluencia y de tránsito - ver­

daderas encrucijadas - y trascien­

den los límites de su territorio ex­

tendiendo su influencia y proyectan­

do su imagen más allá de sus lími­

tes geográficos e históricos. En este 

sentido, el patrimonio escultórico de 

una ciudad forma parte tanto de la 

vida cotidiana de sus habitantes, 

como de la oferta cultural que la ciu­

dad exhibe ante los residentes 

circunstanciales: los viajantes, los 

turistas, los estudiosos. 

La presencia de escultura pue­

de, entonces, realzar el ambiente 

común por sus cualidades y su ade­

cuación a un sitio y enriquecerlo por 

la originalidad de su aporte o, por el 

contrario, empobrecerlo o degradar­

lo, por su falta de calidad, lo inade­

cuado de su emplazamiento o el ca­

rácter convencional o estereotipado 

de su propuesta. 

Estas últimas afirmaciones nos 

conducen a un terreno librado a la 

opinión, pero se hace necesario en 

el presente contexto - tanto desde 

un punto de vista escultórico como 

ambiental - dejar el tema sentado. El 

criterio a ejercer en estas cuestio­

nes debería tener en cuenta por par­

tes iguales a la escultura y al am­

biente, es decir, a la particular imbri­

cación dinámica que se produce en 

un sitio entre sociedad, naturaleza y 

cultura y exige, por consiguiente, un 

tipo de pensamiento transdiscipli­

nario. 

Escultura en el Espacio 
Público de la ciudad de 
La Plata 

El patrimonio escultórico de la 

ciudad de La Plata, constituído por 

obras heredadas de la fase 

fundacional y muchas otras que se 

han ido agregando con el devenir 

histórico, es extenso y heterogéneo. 

Desde cualquier punto de vista que 

se lo considere, conservador o re­

novador, específicamente escultó­

rico o ambiental (ninguno de los cua­

les es necesariamente contradicto­

rio con el otro), es evidente para 

cualquier observador - calificado o 

neófito - que la presencia de escul­

tura y de monumentos escultóricos 

en la ciudad, tanto en edificios públi­

cos como en espacios abiertos, tie­

ne bastante incidencia en la trama 

ambiental. 

Considerando la totalidad del 

parque escultórico, las esculturas 

que, en conjunto con los edificios, los 

jardines, plazas, parques y paseos 

formaban parte de la estructura ur­

bana fundacional tienen una presen­

cia ponderable, aún teniendo en 

cuenta el alto grado de deterioro que 

muchas de ellas exhiben, especial­

mente las emplazadas en el Paseo 

del Bosque y en general las que es­

tán al alcance de la mano. 

Originariamente, las esculturas 

obedecían a una estrategia de em­

plazamientos con funciones tales 

como complemento plástico - oma­

mental( de carácter figurativo y con­

tenido alegórico o emblemático), en 

edificios, entornos de edificios y es­

pacios abiertos, hito y señalamiento 

urbanístico y caracterización de si­

tios; funciones no del todo separa­

bles porque, en algunos casos, se 

implican mutuamente. En la actuali­

dad, salvo las esculturas ubicadas 

en edificios, poco es lo que perdura 

de los emplazamientos originales de 

escultura en espacios exteriores, y 

difícilmente podría haber sido de otro 

modo teniendo en cuenta las trans­

formaciones a las que ha sido so­

metida la ciudad originaria. Basta 

pensar, en este sentido, en la inva­

sión de la arquitectura comercial y 
de los edificios torre, contradictorios 

con los objetivos del trazado original 

de la ci udad y en las brutales 

amputaciones que ha sufrido el Pa­

seo del Bosque, el principal y más 

extraordinario jardín de La Plata, 

manifestaciones todas de una histo­

ria social y económica y de una di­

námica social, incompatibles con las 

aspiraciones utópicas de aquella ciu­

dad fundada por Dardo Rocha hace 

poco más de cien años. 

En todos los ciclos culturales 

históricos, salvo excepciones nota­

bles tales como el Bizantino, el Islá­

mico y el ciclo (no agotado aún) del 

Racionalismo Moderno en arquitec­

tura, la escultura guardó estrechas 

relaciones con la arquitectura del 

período, que actuaba como marco y 
a la que complementaba. Los edifi­

cios, la urbanización y el paisajismo 

fundacionales de La Plata, predomi­

nantemente neoclásicos, implicaban 

en su origen un conjunto de escultu­

ras que armonizaban con ellos por 
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su lenguaje figurativo, su contenido 

humanista y su carácter nobiliario. La 
arquitectura y el urbanismo típicos 

del actual proceso socio-cultural, que 

invaden y transforman la ciudad no 

contemplan, salvo excepción, ningu­

na clase de escultura como comple­

mento obligado de su función de or­

ganizadores del espacio o de su 

mensaje como imagen tectónica o 

plástica. 

Este conflicto entre el origen 

"utópico" de la ciudad y su historia 

"pragmática", ha alcanzado tal gra­

do de virulencia que ha generado 

una saludable reacción en torno a la 

importancia de la preservación de las 

obras y de los sitios "históricos" 

consagrados, por muy diversos mo­

tivos, por la memoria y la estima co­

lectiva - como contrapeso necesa­

rio ante tanta y tan incontrolable 

transformación del ambiente, trans­

formación o "modernización" que 

acarrea un eclipse y una degrada­

ción del patrimonio heredado por una 

comunidad. 

No se trata, en ningún caso, de 

una actitud fundada en la 

sobrevaloración del pasado, sino en 

la conveniencia de reintegrar los 

valores del pasado a la vida presen­

te, con el fin de promover el arraigo, 

la integridad y la autoestima de la 

comunidad y la trascendencia de la 

ciudad como lugar y como imagen. 

Es necesario agregar que esta 

actitud y las acciones que promue­

ve, no constituyen un caso aislado 

sino que forman parte de un vasto 

movimiento mundial, orientado hacia 

la recuperación y reutilización de los 

monumentos y sitios históricos y a 

la preservación y la recreación del 

espacio público. La preservación de 

la escultura patrimonial o "histórica", 

y el emplazamiento de esculturas de 

concepción actual o "contemporá­

nea" es - en muchas ciudades del 

mundo - una actividad muy valorada 
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en la conformación cualitativa del 

espacio público, donde la escultura 

considerada como aquellos "puntos" 

o "signos" de máxima sensibilidad en 

el hábitat construído. 

"Los Púgiles" de Plaza 
San Martín: 
presentación del caso 

Los Púgiles, conocido popular­

mente como "Los Gladiadores", es 

un conjunto formado por dos figuras 

separadas aunque relacionadas te­

mática y morfológicamente. Talladas 

en mármol, miden aproximadamen­

te dos metros de altura y fueron con­

cebidas y completadas en 1802 por 

el célebre escultor italiano Antonio 

Canova (1757-1822). Representan a 

dos luchadores de la antigua Grecia, 

Creugas y Damoxeno en un trance 

histórico según relato de Pausanias, 

que sirve de pretexto para un ejerci­

cio de idealización de la figura mas­

culina en el estilo neoclásico de 

Canova, quien cultivaba una perma­

nente referencia a los cánones es­

téticos de la antigüedad greco­

rromana. En la versión de Canova y 

tal como figura en el pie de las es­

culturas, los nombres griegos se han 

transformado respectivamente en 

Gheugante y Damosseno. 

Las figuras originales están 

custodiadas y expuestas en las Co­

lecciones Vaticanas; las que obran 

en el patrimonio de La Plata son co­

pias de buena calidad aunque mar­

can una diferencia significativa: en 

lugar del sexo, Los púgiles exhiben 

una hoja de parra. Las tallas origina­

les fueron realizadas, por lo que lo­

gramos inferir, para ser ubicadas en 

espacios interiores; la copias que 

poseemos, en cambio, fueron com­

pradas para ser emplazadas en un 

jardín público por argentinos de la 

generación del ochenta ... 

Precisamente, su permanente 

presencia en la plaza San Martín, las 

mantuvo expuestas durante muchos 

años no sólo a la mirada, sino tam­

bién a la erosión que produce la in­

temperie, con sus agentes químicos, 

biológicos y mecánicos y a la "ero­

sión humana", con lo cual nos referi­

mos no sólo al desgaste que suele 

producir la familiaridad y la costum­

bre - tan cercanas a la indiferencia 

sino también a la agresión conscien­

te: el "graffitti", la destrucción parcial 

o total y el robo, que manifiestan, pro­

bablemente, las tensiones y conflic­

tos de la historia social de la ciudad. 

La rotura violenta de uno de los 

púgiles ( Creugas) en una noche de 

mil novecientos noventa y siete y el 

mal estado de ambos - como el de 

tantas esculturas patrimoniales de la 

ciudad - provocó una saludable re­

acción por parte de algunos integran­

tes de la comunidad, de los medios 

de comunicación social, de grupos 

profesionales y de las autoridades 

municipales, conscientes de la im­

portancia de conservar el patrimo­

nio. La valoración positiva de estas 

esculturas en particular, que exhiben 

- creemos - méritos suficientes para 

justificar una intervención con el ob­

jetivo de recuperarlas, parecería ser 

un factor dentro de esta trama. Los 

méritos en cuestión son de índole 

diversa: se trata de copias de buena 

calidad de dos figuras de un célebre 

escultor italiano y de un hito orna­

mental en el sistema de parques y 

jardines de la Ciudad, un referente 

en la memoria colectiva de varias 

generaciones. 

Análisis estét ico de las 
esculturas: 
característica s 
iconográficas, 
morfológicas y 
estilísticas. Valoración. 

Las esculturas consisten en 



dos figuras de bulto redondo talladas 

en mármol de Carrara de unos dos­

cientos centímetros de altura y cien­

to treinta por sesenta centímetros de 

base. La configuración de ambas fi­

guras es compacta y piramidal, con 

tres puntos de sustentación y repre­

sentan a dos púgiles griegos de la 

antigüedad que, habiendo empatado 

en un torneo público recurren - para 

desempatar - al "último golpe". Uno 

de ellos, Creugas(Gheugante) ya ha 

tenido su oportunidad y espera, en 

una pose tensa pero altamente ex­

puesta, el golpe de su contrincante, 
Damoxeno (Damosseno). Según el 

relato de Pausanias, viajero y geó­

grafo griego del si glo 11 a JC, 

Damoxeno, con su mano derecha 

cerrada en forma de pala, le asesta 

a Creugas un golpe incisivo en su 

flanco izquierdo, hiriéndolo mortal­
mente. El jurado, sin embargo, da por 

ganadoralmuerto, Creugas,porno 

haberse desviado de las normas del 
juego limpio. El motivo, por lo que 

pudimos indagar, fue empleado por 

el escultor como un pretexto para 

demostrar su capacidad, aparente­

mente cuestionada, para el "género 

heroico". Ignoramos si se trató, al 

mismo tiempo, de un encargo. Tam­

poco pudimos determinar si tuvieron 

un destino prefijado y un emplaza­

miento dentro de una estrategia 

edilicia o paisajística. De manera tal , 

que debemos proceder a "leerlas" y 
hacer luego inferencias en base al 

producto de la lectura. 

La tradición clasicista euro­

pea, movimiento en el que se inscri­

be Canova, es una larga corriente 

que hunde sus raíces en el antiguo 

Egipto y en Creta y crece y madura 

en Grecia logrando sus más altos 

exponentes en el S. V a JC, conti­

núa en Etruria y Roma y se sumer­

ge bajo las sucesivas olas de misti­

cismo cristiano e islámico, para vol­

ver a emerger con el "humanismo" 

de signo cristiano del S. XIII d. JC y 

ocupar, nuevamente, un lugar pre­

ponderante a partir del "renacimien­

to" en Italia durante los siglos XV y 

XVI , exhibiendo desde entonces, 

una combinación ambigua e inesta­

ble entre elementos de carácter reli­

gioso y elementos de carácter se­

cular. La celebración del cuerpo hu­

mano como reflejo del espíritu - de 

todo el cuerpo y no solamente de 

una parte privilegiada como, por 

ejemplo, la cabeza y los ojos - y el 
cultivo, consecuentemente, del des­

nudo masculino y femenino, consti­

tuyen, cualquiera sea el motivo cir­

cunstancial de las obras, un tema 

central de esta corriente. Este huma­

nismo exaltado y narcisista, que ele­

va al hombre por encima de toda la 

creación y que tiene sus mayores 

paradigmas en la acrópolis de Ate­

nas, exhibió desde entonces dos 

tendencias paralelas y opuestas en 

una corriente continua y progresiva: 
una exploración cada vez más pro­

funda del aspecto y la estructura del 

cuerpo humano en sus diversas ac­

titudes y una modulación en pos de 

un ideal atlético, heroico y divino, que 

se revela en la creación de cánones 

morfoproporcionales donde se com­

binan vitalidad y serenidad en una 

plenitud de equilibrios consonantes, 

amónicos o "bellos": el cuerpo como 

reflejo del orden cósmico y divino. 

Los dos procesos, el "naturalismo" 

y el "idealismo" se combinan bien 

cuando la composición (escultórica 

o pictórica) pone el acento en la es­

tabilidad y la serenidad de la figura o 

el conjunto. Cuando el humanismo 

es tá empeñado no só lo en el 

naturalismo de la morfología y la ac­

titud sino también en crear la ilusión 

de movimiento, particularmente de 

movimientos veloces o violentos, el 

componente idealista tiende a eclip­

sarse a favor del patetismo de la 

acción. Las dos vertientes. la que 

cultiva la morfoproporcionalidad y la 

pose y que, aún cuando representa 

movimientos lo hace de manera fun­

damentalmente estable, estimulando 

la contemplación serena y no el cho­

que emotivo; y la que cultiva la ima­

gen del dinamismo corporal centrí­

fugo y expansivo, están fundadas en 

actitudes y valores culturales, pero 

también en las aptitudes personales 

de los artistas, en sus "vocaciones". 

La primera tendencia recurre a la 

oposición de movimientos y 

contramovimientos que se traban 

entre sí produciendo equilibrios es­

tables y procede por enlaces que 

conectan todos los movimientos y 

las posiciones en un sistema cerra­

do. La segunda se despliega en el 

espacio y tiende a proyectarse -

imaginariamente - más allá de sus 
límites físicos. 

Canova pertenece a la primera 

vertiente. Cuando intenta crear la 

"ilusión de movimiento" - una imagen 
de violencia incluso, como en su 

Hérculesy Licas, actualmente en la 

Galería de Arte Moderno de Roma -

se lo siente forzado y un tanto gro­

tesco ... 

Creugasy Damoxeno, en cam­

bio, son dos figuras con cualidades 

positivas aunque no muy comprome­

tidas. Se trata de ejercicios acadé­

micos con la figura humana que re­

presentan cada uno y los dos, un 
conjunto de movimientos simultá­

neos de "pasto" y "contraposto"; 

toda la composición se sintetiza en 
una "postura" o actitud que actuali­

za la morfología de la figura para su 

contemplación, en la medida en que 

potencializa el movimiento y detiene 

la acción. Al parecer, la realización 

de Los Púgiles se debió al deseo del 

escultor de demostrar ante sus pa­

res y ante su público, su capacidad 

o aptitud para el género heroico. En 

este sentido, basta con ver el con­

junto de su producción para compro-
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bar que su estilo, sensual e intimista 

y preponderantemente femenino, 

excluye lo heroico. Se podría hablar 

de una estética de la "gracia" más 

que de la belleza heroica. Hay, en 

cambio, una "representación" de lo 

heroico a través de la morfología 

masculina y de la actitud: ofensiva y 

amenazadora la de Damoxeno, ten­

sa y desafiante la de Creugas. Esta 

oposición complementaria se da 

también en los caracteres eróticos 

de cada figura: Damoxeno es pre­

dominantemente masculino y no pre­

cisamente "bello". su cuerpo es pe­

sado y su rostro no revela "nobles 

intenciones"; Creugas exhibe una 

combinación de características mas­

culinas y femeninas por partes igua­

les que lo emparenta con las figuras 

griegas o clasicistas de carácter 

andrógino y es, física y facialmente, 

"bello". 

Las figuras del clasicismo ma­

duro han roto con la frontalidad ar­

caica, la figura tieza concebida se­

gún frente , flancos y dorso, y 

jerarquizada en sus estratos vertica­

les a favor de la cabeza y el rostro. 

Stn embargo la frontalidad se con­

serva mediante el recurso de des­

plegar y plegar las partes de la figu­

ra con referencia a un plano princi­

pal, que genera un punto de vista 

desde el cual se percibe y se conci­

be la figura como totalidad. De modo 

tal que, aunque las figuras parecen 

exentas - de libre desarrollo en el 

espacio y multidireccionales - están 

concebidas, en realidad, como alto 

relieve, para ser vistas desde un 

ángulo : Creugas a la izquierda y 

Damoxeno a la derecha. Todos los 

demás ángulos son secundarios -

aunque puedan ser interesantes - y 

se resumen principalmente en cua­

tro en tanto la composición de la fi­

gura está condicionada a las caras 

del prisma rectangular de mármol del 

cual fueron extraídas que, de esta 
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manera, se conserva virtualmente. 

Así, se pueden percibir un frente, un 

dorso y una lateralidad de las escul­

turas, aunque ya no se correspon­

dan con las fases equivalentes en la 

figura humana, porque el escultor 

escapa conscientemente de la rigi­

dez del prisma con un permanente 

juego de postura y contrapostura, 

apelando a la rotación de las partes. 

Las dos figuras, también, están dis­

puestas entre sí según posturas 

opuestas y complementarias. 

En la larga carrera de Canova, 

Los Púgiles, no se destacan como 

realizaciones de gran compromiso, 

sino como fríos ejercicios académi­

cos sobre la figura humana que ex­

hiben múltiples referencias a lo "an­

tiguo", lugar de referencia paradig­

mático del escultor. Desde el Rena­

cimiento, sin embargo, el paradigma 

griego era una fantasía construida 

sobre la base de copias romanas. 

Hasta el descubrimiento de Pompeya 

y Herculano, en el S. XVIII y su pos­

terior relevamiento e interpretación, 

se contaba con muy pocos ejemplos 

de auténtica escultura griega. 

Canova, por su parte, conoció las 

esculturas del Partenón en 1815 y, 
al parecer, quedó extasiado ... Pode­

mos dudar, sin embargo, que pudie­

ra aceptar que en su época estuvie­

ran pintadas ... Hoy sabemos que fue 

así: estuvieron pintadas de vivos 

colores, algo inaceptable (y desco­

nocido) para Ja escultura en mármol 

de la tradición renacentista-barroca, 

aunque no para la escultura en ma­

dera de Ja misma tradición, que so­

lía estar policromada. 

Las copias que pertenecen a 

la comuna de La Plata son, como 

dijimos, de buena calidad. No siem­

pre las copias son de buena calidad. 

En el sector del Paseo del Bosque 

que actualmente ocupa el Zoológico 

de la Ciudad, se puede apreciar una 

copia de poca calidad, de uno de los 

mejores trabajos de Canova, las 
Tres Gracias, una obra donde el au­

tor está fuertemente involucrado en 

lo que hace a los aspectos más pro­

fundos de su personalidad. 

Restauración 

Ignoramos, ya ha sido dicho, si 

las esculturas fueron realizadas para 

ser expuestas en exteriores. Por su 

concepción deducimos que no. En 

la ciudad de La Plata formaron parte 

de la ornamentación de paseos pú­

blicos y estuvieron sometidas a la 

acción de la intemperie: la lluvia, la 

humedad y los vientos, las variacio­

nes de la temperatura propias del 

clima templado de la Provincia de 

Buenos Aires, condicionada por la 

cercanía del Río de La Plata. Todos 

los agentes mencionados erosionan 

la superficie y abren los poros de la 

piedra, brindando la oportunidad al 

polvo de alojarse y fijarse en las pe­

queñas irregularidades y cavidades 

así como en los pliegues y las en­

trantes de la forma. Los hongos tam­

bién hacen su trabajo y los intentos, 

bien intencionados pero ingenuos, de 

limpiar las esculturas con instrumen­

tos de frotación y cloro diluido pro­

fundizan la erosión superficial. Por 

último, la atmósfera de la ciudad ya 

nada tiene que ver con lo que fue en 

su origen: la combinación del auto­

móvil y la industria petroqufmica que 

tiene un exponente muy importante 

a muy pocos kilómetros de la ciudad 

- invadieron el espacio urbano y su­

burbano ejerciendo una presencia 

dominante apenas compensada por 

los vientos. La consecuencia de todo 

ello es que la superficie de las es­

culturas presenta un desgaste de 

más de un milímetro de espesor, 

porosidad y fisuras. 

La historia social de la ciudad 

ha acarreado cambios en la signifi­

cación de esta clase de ornamentos 



que han motivado dos clases de re­

acciones íntimamente relacionadas 

entre sf, la indiferencia y la agresión: 

pintadas y "graffitis" con esmaltes y 

tintas, pérdidas parciales y roturas. 

Por último, una noche de 1997, 

Creugastue volteado de su pedes­

tal de más de un metro de altura, 

rompiéndose en varias partes y des­

apareciendo su mano derecha. 

En lo que respecta al campo de 

lo patrimonial, cualquier intervención 

debe estar muy bien fundamentada. 

Un proyecto de intervención de un 
trabajo deteriorado por fallas en el 

material , por la erosión o por la vio­

lencia, o por una combinación de los 

factores mencionados - como es el 

caso que nos ocupa - impone un 

estudio histórico - estético (iconogra­

fía, morfología y estilo, función y as­
pecto original, cambiante significa­

ción , sucesivas intervenciones) y 

técnico (materiales y procedimien­

tos), pero ante todo consideraciones 

acerca de sus cualidades como obra 

(valoración actual) y lo pertinente de 

su emplazamiento en relación a su 

entorno, el entorno mismo y la signi­

ficación social que haya cobrado con 

el tiempo. En este sentido, cualquier 

proyecto de intervención, debe cons­

truirse a partir de consideraciones 

múltiples balanceadas entre sí y fun­

damentarse en algún criterio o nor­

mativa vigente entre los profesiona­

les de la restauración o, si fuese ne­

cesario, sentar criterio desde la in­

novación. 

Un emprendimiento de este 

tipo se beneficia con la interdisciplina 

y la formación de una mentalidad 

transdisciplinaria y el cruce perma­

nente del pensamiento especializa­

do (disciplinas) y del pensamiento 

generalista. Se ha procurado tener 

en cuenta a los diversos factores 

implicados en una puesta en valor. 

estéticos, históricos, técnicos, nor­

mativos, sociales, urbanísticos, 

paisajísticos, económicos y, por su­

puesto, financieros. 

La difusión, la información en el 

ámbito de la educación general y 

especializada y el sondeo de la opi­

nión pública a través de los medios 

de comunicación masiva, han sido 

cubiertos, al menos parcialmente. El 

presente artículo pretende ser un 

complemento, en el ámbito de la en­

señanza profesional, de la tenden­

cia iniciada con el caso "Los Púgi­

les". 

La intervención de Los Púgiles, 

caso piloto de restauración científi­

ca en La Plata, es un proceso que 

surge de la consideración de todos 

estos factores pero, ante todo, del 

reconocimiento de sus valores es­

téticos y sociales: se trata de una 

costosa copia de muy buena calidad, 

a partir del original de un famoso es­

cultor, que a su valor patrimonial y 

fundacional le suma una estima so­

cial suficiente para calificarla como 

un referente significativo entre las 

esculturas que ornamentan los es­

pacios públicos de la ciudad. Esto 

quiere decir que es recomendable su 

preservación y rehabilitación. 

Los aspectos intervenidos son 

los siguientes: limpieza y tratamien­

to de superficies, reconstrucción de 

partes faltantes y emplazamiento. 

-Limpieza y tratamiento de su­

perficies 

La superficie de Los Púgiles 

presentaba tan alto grado de dete­

rioro, producto de la compleja y agre­

siva atmósfera ciudadana, los agen­

tes biológicos y el vandalismo, que 

hizo necesario recurrir a los consul­

tores técnicos del equipo para pro­

ducir agentes removedores que evi­

taran daños aún mayores. Las nor­

mas en uso recomiendan proceder, 

en estos casos, con la mayor ido­

neidad científica posible para evitar 

daños adicionales. Los productos 

removedores alcanzaron un buen 

rendimiento si tenemos en cuenta el 

grado de deterioro que presentaban 

las esculturas. No hubieran servido 

de mucho, sin embargo, de no ha­

ber mediado - igual que en el caso 

de la reconstrucción de partes 

taltantes - un prolongado y paciente 

trabajo artesanal. 

-Reconstrucción de partes 

faltantes 

"La restauración es una opera­

ción que debe tener un carácter ex­

cepcional ... Se detiene en el momen­

to en que comienza la hipótesis" ... 

Carta de Venecia (Carta Internacio­

nal sobre la Conservación y la Res­

tauración de Monumentos y Sitios) 

En el caso que nos ocupa, se 

ha procedido a la reconstrucción de 

las pocas partes faltantes - mano 

derecha de Creugas, falanges de la 

mano derecha y nariz de Damoxeno, 

y pequeños detalles de menor impor­

tancia - por considerar que, tratán­

dose de una copia y no de un origi­

nal y conociendo perfectamente la 

morfología de las partes faltantes y 

el estilo de la obra, inhibirse de res­

taurarlas dejando los vacíos en ex­

posición, hubiera dirigido la atención 

sobre ellos, creando el equívoco de 

un valor adicional no deseado. 

-Proyecto para un nuevo em­

plazamiento 

El emplazamiento, en relación 

con la escultura, es el arte y la téc­

nica de encontrar el punto, la eleva­
ción, la orientación y la instalación 

adecuadas para una pieza (o un con­

junto de piezas) en relación con un 

entorno dado o por construir. El equi­

po considera que, debido al avanza­

do estado de deterioro de la superfi­
cie de las piezas, a la revalorización 
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que implica el proceso de restaura­
ción y a la necesidad de preservar­
las expuestas, sin embargo, en un 
espacio público. es recomendable 
ubicarlas en un sitio protegido de la 
intemperie. Por todas estas razones, 
el equipo propone emplazarlas en un 
sitio con mucha historia, cercano al 

emplazamiento originario y social­
mente privilegiado por una afluencia 
permanente de la comunidad, como 

es el pasaje Dardo Rocha, especí­
ficamente el hall de entrada que se 
abre a la calle 50. Esta propuesta, a 
su vez, puede complementarse con 
la devolución de las esculturas en 
forma de copias empleando un ma­
terial sustituto, a los puntos históri­
cos de emplazamiento. 

Las figuras estuvieron empla­

zadas durante muchos años a cielo 
abierto, en el extremo norte de la pla­
za San Martín, con orientaciones 
opuestas. separadas unos cien me­
tros, como si fueran esculturas de 
concepción exenta e independientes 
una de la otra. Ambas apoyaban 
sobre pedestales de morfología ba­
rroca que creaban un nexo acorde 
con el estilo de la plaza. Hace unos 
años fueron colocadas juntas - en­
frentadas, a corta distancia una de 

la otra - sobre un pedestal común a 
ambas, alto, masivo, blanco y 
piramidal, creando una situación to­
talmente inconveniente para las es­
culturas y para el entorno: excesiva 
tensión compositiva, sobre-exposi­
ción a la mirada, reflexión solar sin 
atenuantes por la tarde y un acento 
tonal luminoso sin relación con la to­
nalidad general del entorno. 

En su proyecto, el equipo las 
ubica en el hall de entrada del Pasa­
je Dardo Rocha - una arquitectura de 
tipología neoclásica - en dos puntos 
estratégicos tomando como referen­
cia la entrada principal: enfrentadas, 
a la distancia, en un mismo plano de 
profundidad. a pocos centímetros 
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por delante de las columnas cerca­
nas a las escaleras y haciendo co­
incidir el pedestal de las esculturas 
con el estrato inferior del espacio 
(correspondiente al pedestal de las 
columnas), y a las figuras con el es­
trato superior del espacio, (corres­
pondiente al fuste de las columnas). 

De esta manera y vistas desde la 

puerta principal de entrada, con 
Creugas a la izquierda y Damoxeno 

a la derecha, quedarían integradas 
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R eflexionando acerca de cómo 
sistematizar la enseñanza del 

arte cerámico incorporando conoci­

mientos de modo progresivo y con­

secuente sin perder de vista el ca­

rácter indisociable del fenómeno ex­

presivo concreto; y analizando como 

acompañar el aprendizaje con 

indicadores precisos, claros pero no 

esquematizantes de las produccio­

nes simbólicas, confluimos en la ne­

cesidad de determinar, establecer o 

al menos presentar un camino hacia 

una pedagogía del arte cerámico. 

Formulando pautas entendidas no 

como modelo cerrado sino como un 
instrumento disparador de nuevas 

propuestas. 

Una pedagogía para el arte 

cerámico basada en el enseña/e 
de una modalidad expresi va par­
ticular en el marco de las artes 

plásticas. Que posee procedi­
mientos, hábitos y un lenguaje no 
verbal que le es p ropio con mate­
ria /es y destrezas especificas. In­
tegrada en el concepto de arte 

como totalidad compleja en sus 
dimensiones culturales, científi­
cas, tecnológicas e históricas. 

Formalizando de esta manera 

una múltiple y variada experiencia 

educadora en el ámbito del Taller de 

Cerámica de la Facultad de Bellas 

Artes de la Universidad Nacional de 

La Plata, desarrollada durante más 

de diez años y enriquecida con los 

aportes de las experiencias indivi­

duales de cada docente practicada 

en otros ámbitos no académicos 

como realizadoras, investigadoras y 

gestoras culturales, con el fin de 
optimizar la transmisión y explora­

ción del conocimiento artístico plás­

tico. 

Este trabajo constituye otro 

punto de partida para la enseñanza 

del arte cerámico que desplaza la 

causa tecnológica de la posición 

central, donde actualmente se en­

cuentra en las curriculas nacionales 

e internacionales, para poner énfa­

sis en el hecho creativo , en la pro­

ducción de sentido. 

Como productor o creador de 

sentido, el hombre se ha valido de 

múltiples herramientas y sistemas de 

registro, circulación y distribución de 

signos más o menos socializados . 

Analizando los planes de estu-
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dio de las Escuelas de Arte del país 

se verifica un enfoque marcada· 

mente tecnológico que pone el acen· 

to en el desarrollo de habilidades y 

destrezas manuales y en la incorpo­

ración de conocimientos técnicos 

cerámicos donde el graduado tiene 

un perfil de "técnico iniciado en las 

artes del fuego" que valora la fórmu· 

la y atesora el secreto de algún 

acierto logrado. 

Los programas se basan gene­

ralmente en una profusa experimen­

tación de técnicas y materiales y su 

comportamiento bajo la acción del 

calor. Dejando el aspecto expresivo, 

creativo, proyectual, morfológico y 

productor de sentido librado a la " li· 

bre expresión "o a la exteriorización 

de un estado de ánimo o la repeti· 

ción de alguna modalidad que fluye 

estereotipadamente con facilidad in­

dividual. 

Por el contrarío el modelo pro­

puesto se basa en nuestra experien­

cia docente que articula: a) conoci­
miento del área específica, b) conti· 

nuidad en la enseñanza (más de 

diez años) de taller universitario, c) 

actitud de trabajo interdisciplinario d) 

trayectoria como realizadoras, e) co­

nocimiento de las dificultades del 

aprendizaje, f) conocimiento de las 

necesidades actuales de los alum­

nos g) capacidad de generar pro­

puestas claras y flexibles a las de­

mandas actuales. 

Definiendo al arte cerámico 

como una modalidad de las artes 

plásticas. que compartiendo un len­

guaje común, tiene materiales y pro­

cedimientos específicos desplega­

mos un campo de variables deter­

minantes en la generación de un 

objeto cerám1CO en la producción artísti­

ca. 
Dentro de este modelo de análisis 

cerámico interactúan distintos facto­

res: materiales, procedimientos, 

modalidades expresivas, función y 
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recursos semánticos. Todos estos 

elementos son expresivos, signifi­

cativos y comunicacionales, copro­

ductores de sentido. 

Aunque conceptualmente po­

demos diferenciar y aislar estos ele­

mentos con el fin de analizarlos en 

profundidad y de explorar sus cuali­

dades técnicas y expresivas partí· 

culares; así como reflexionar acer­

ca de su influencia en la determina­

ción de la morfología cerámica, los 

mismos resultan indisociables en 

cualquier fenómeno expresivo con­

creto. 

Teniendo en cuenta que tanto 

materiales y métodos de producción 

técnico/cerámicos como modalida· 

des expresivas y productoras de 

sentido se leen como un todo en una 

pieza cerámica acabada: 

Se presenta a los alumnos el 

paradigma morfológico-expresivo 

para su análisis general y recorrido 

particular en cada respuesta perso­

nal o producción subjetiva. 

Cada propuesta plantea un 

desafío de construcción de sentido 

individual, resultado de un proceso 

de articulación particular de los ele­

mentos propios del lenguaje visual, 

las vivencias y el bagaje subjetivo, 

cuyo producto en la práctica art!sti· 

ca es un objeto original . 

Así esta pedagogía se basa en 

el cambio de actitud y de conoci­

miento dirigido a la subjetividad. En 

oposición a las resp uestas 

estereotipadas o uniformes a una 

ejercitación rígida o a una propues­

ta de "libertad expresiva" propia de 

las metodologías vigentes, que es­

tán cimentadas en la consideración 

del no condicionamiento de la ex­

presión artística, pensamiento en el 

que subyace el concepto "el artista 

nace, no se hace" . 

Metodología propuesta 
a) Presentación del paradigma 

morfológico / expresivo para su aná· 

lisis general y su recorrido particu­

lar en cada propuesta personal. 

En el campo del arte cerámico 

se analizan los factores que deter­

minan una producción subjetiva te­

niendo en cuenta que cada uno de 

ellos tiene atributos y potencialida­

des técnicas y expresivas peculia­

res: 

Recursos: materiales plásticos 

y antiplásticos, cubiertas y su 

transformación por acción del calor. 

Posibilidades y limitaciones técnicas 

y expresivas. Tratamiento de super­

ficie. 

Medios: relativos a las técni­

cas específicas modelado, rollos, 

planchas, vaciado, prensado, téc­

nicas combinadas. Sus posibilida· 

des y limitaciones técnicas y expre­

sivas. 

Finalidad: objetos de uso coti­

diano, estético, etc .. 

Recursos semánticos: trata­

miento de la significación de la ima­
gen. Operaciones y figuras retóricas, 

géneros, estilos . 

Transgresión: a los modos y 

tecnologías usadas habitualmente. 

b) Partiendo de una idea recto­

ra, o de un determinado clima poéti­

co o bien de un concepto que inten­

ta comunicarse, se recorre el para­

digma morfológico/expresivo pro­

puesto a fin de determinar qué ele­
mentos cerámicos son los portado· 

res de Jas cualidades necesarias 

para la expresión de la propuesta. 

A cada estilo le corresponde un pro­

cedimiento particular de trabajo y hay 

un material específico que expresa 

mejor ese estilo y optimiza el proce· 

dimiento elegido. 

Por eso establecemos el 

condicionamiento de recursos, pro­

cedimientos y modalidades expresi­
vas de acuerdo a la idea rectora del 

proyecto. Así como cada uno de los 



factores determinantes del aspecto 

morfológico y expresivo se influyen 

entre sí (un material condiciona un 

procedimiento); así también hay una 

modalidad expresiva que requiere 

determinados materiales y tiene cier­

tas técnicas que la expresan en ple­

nitud. Ver Gráfico l. 
e) Documentación de las pro­

ducciones artísticas que hayan tran­

sitado el modo abordado a través 

de los distintos períodos históricos, 

registros gráficos, fotográficos y 

relevamientos en diversos soportes 

que nutran la capacidad innovadora, 

presentando una multiplicidad de res­

puestas a un mismo planteo. No 

existe un modelo universalmente 

válido sino que hay diversidad de 

modos de resolución plástica a un 

mismo planteo. 

d) Realización de bocetos bi y 

tridimensionales que expresen la in­

tención, seleccionando el más ade­

cuado a la propuesta abordada. 

e) Serie de alternativas a la se­

leccionada recreada, en variedad 

que recorra una escala de opuestos. 

f) Determinación de la resolu­

ción más adecuada y ajustes reco­

rriendo las variables paradigmáticas 

presentadas teniendo en cuenta la 

interacción entre las mismas y sus 

condicionamientos. 

g) Realización del desarrollo 

espacial. 

h) Evaluación grupal e indivi­

dual participativa y activa. Evaluación 

permanente, tanto en el proceso 

como en el producto, evalúa el do­

cente, se autoevalúa y se coevalúa 

mediante los indicadoresque nos dan 

los datos necesarios para determi­

nar desde la selección de recursos, 

las técnicas empleadas, procesos 

y soport es, hasta e l producto 

cerámico final . 

El proceso de producción sub­

jetiva tiene su punto de partida en el 

conocimiento de los elementos 

sintácticos del lenguaje visual (es­

pacio, volumen y sus relaciones, 

cualidades de superficie, color, va­

lor, línea, trama y textura); que en 

los modos cerámicos adquieren una 

articulación de los significantes se­

gún sus cualidades particulares. 

Transita la presentación de elemen­

tos plásticos / cerámicos y la in­

teracción de las variables que inter­

vienen en la generación de un obje­

to artístico / cerámico teniendo como 

idea rectora la producción de senti­

do , articulando entonces recursos, 

medios y fines con el cruce trans­

versal interdisciplinario de adquisicio­

nes en el campo del lenguaje visual, 

la estética y la historia del arte y las 

diversas técnicas plásticas, tamiza­

do por el cúmulo de vivencias indivi­

duales, que darán por resultado pro­

ducciones originales transmisoras 

de identidad fruto de un proceso di­

námico de enseñaje. 

Definiendo al enseñaje, como 

enseñar a partir de "Técnicas 

grupales que propician la participa­

ción activa, la reflexión y la construc­

ción de nuevos objetos de conoci­

miento que puedan aplicar a su rea­

lidad y luego modificarla." 

El enseñaje, propicia un lugar 

de vínculos que permite la prio­

rización de los procesos comuni­

cativos, los trabajos colectivos, la 

revalorización de los espacios de 

aprendizaje comunes y la construc­

ción del conocimiento compartido 

respetando las necesidades indivi­

duales y las actitudes personales de 

compromiso para expresarse. Esta 

dinámica propicia y favorece los ro­

les protagónicos, las interacciones, 

las vivencias, la reflexión y concep­

tualización. Trabajamos en peque­

ños grupos innovando metodológi­

camente la práctica en el proceso de 

producción para abordar el objeto 

cerámico. "Se produce de este modo 

un proceso de dialéctica entre suje-

tos, se intemaliza una modalidad de 

experiencia , relaciones vividas que 

adquieren otra dimensión."(1) 

Los principios organizadores 

definidos para el Taller de Cerámica 

se fundamentan entonces en la 

práctica de taller como enseñaje: 

enseñanza-aprendizaje, articulación 

de teoría y práctica de manera inte­

grada; como un proceso de constan­

te interacción entre reflexión y ac­

ción adecuando la programación de 

contenidos, expectativas de logro y 

la planificación de los mismos pre­

vio diagnóstico y demandas de los 

diferentes grupos de trabajo. 

El Taller de Cerámica se trans­

forma en un lugar de convergencia 

y articulación de todos los conteni­

dos y las competencias necesarias 

para poder evaluar proceso y pro­

ducto del trabajo de taller, en integra­

ción con las demás disciplinas plás­

ticas. 

Los marcos teóricos-prácticos 

desarrollados en e l taller estarán 

orientados hacia la actuación profe­

sional de los alumnos futuros docen­

tes, realizadores, productores e in­

vestigadores, desestructurando las 

representaciones, modelos previos 

y estereotipos para permitir una "re­

construcción consciente, reflexiva 

y crítica frente a los materiales em­

pleados , técnicas utilizadas y las 

recreaciones que cada uno conside­

rará pertinentes."(2} 

La actividad del taller permite un 

intercambio grupal que genera una 

dinámica privilegiada para el enrique­

cimiento personal y profesional. 

El concepto de Práctica de la 

enseñanza de la cerámica y el futu­

ro desempeño del rol profesional , 

que va mucho más allá de la tarea 

de enseñar; incluye la necesidad de 

abordaje de los contenidos, expec­

tativas de logro y los condiciona­

mientos contextuales e instituciona­

les que marcan el quehacer educa-
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tivo/ productivo del país y del mun· 
do. 

Enseñaje del arte cerámico que 
valoriza la construcción de conoci­
miento compartido, respetando las 

subjetividades, potenciando la diver­
sidad e incentivando la producción 
artístico/cerámica original portadora 
de identidad. 

• 
~!J 
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Res non verba 
Del dicho al hecho, 
algo más que un trecho 

Nora Lía Peñas 
Licenciada en Artes Plásticas (Orienta­

ción Pintura), Docente a cargo del 

turno noche de Lenguaje Visual 1, 

Facultad de Bellas Artes, UNLP. 

Docente de la misma asignatura en el 

Centro Universitario Regional Saladillo, 

FBA, UNLP- Docente investigadora. 

Ganadora de premios en Salones 

nacionales y provinciales de pintura. 

Edga r De Santo 
Licenciado en Artes Plásticas (Orienta­

ción Escenografía), Auxiliar docente de 

las cátedras Lenguaje Visual 1, Dibujo 

11 , Visión 1, Facultad de Bellas Artes, 

UNLP. Ganador de premios nacionales 

e internacionales en escultura, pintura 

y escenografía. 

María Teresa Comoglio 
Arquitecta, UNLP. Docente de la 

cátedra Visión 1 (Diseño Industrial) y 

Auxiliar docente de Lenguaje Visual 1, 

FBA, UNLP. Docente investigadora. 

H istóricamente el hombre ha in­

tentado sistematizar sus expe­

riencias con criterios que no siem­

pre resultaron exitosos debido a la 

inadecuada relación entre la natura­

leza de esas experiencias y el obje­

to de su investigación. 

El positivismo científico impri­

mió a los avances en materia de lin­

güística, un fuerte acento a lógicas 

que pretenden validar a otros lengua­

jes no concernientes estrictamente 

a la especulación con la palabra. 

Esta modalidad ha penetrado 

en las expresiones visuales resultan­

do insuficientes las artillerías 

lingüísticas que pretenden avalarlas. 

La imagen visual está ubicada hoy 

como el modo más poderoso de co­

municación. Negar que el mundo de 

las imágenes es un lenguaje ya no 

tiene cabida, pero el hecho de de­

signar con esta palabra a la comuni­

cación con hechos visuales no sig­

nifica que compartan todo o sean tra-

- Si bien diversos autores y gru­

pos de investigadores han tratado 

desde la perspectiva semiótica de 

acotar el análisis del problema de la 

comunicación visual a lo específico 

de este lenguaje, no ha alcanzado el 

nivel de disociación que merece el 

complejo mundo de las imágenes. 

Mundo integrado por particularidades 

que van desde la percepción visual 

hasta el fenómeno contextual en el 

que se desarrollan, implicando una 

evolución en un universo propio y a 

la vez integrado. Georg e Steiner se­

ñala en una entrevista "No hay so­

bre la faz de la tierra ninguna lengua 

menor. Cada una de ellas es infinita­

mente rica y propone una interpreta­

ción del universo que le es propia." 

Pareciera que el ajuste a un sis­

tema de análisis aplicable, en algún 

sentido, ha restado profundidad y ri­

queza en aquellos puntos donde la 

naturaleza de la palabra no alcanza 

para discernir aspectos absoluta-

ducibles los aspectos que son pro- mente propios y no extrapolables del 

pies o naturales de los lenguajes per lenguaje visual. 
se. El mundo visual comunica des-
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de el momento que nacemos. Nada 
queda tuera de esa fuente constan· 
te de estímulo que son las imágenes 

visuales. Pero; ¿cuál es el camino 

más certero para permitir que la pro­

ducción de imágenes visuales tran­

site por estamentos que impliquen 

una revisión permanente de aquello 

que les es propio? ¿Desde qué pers­

pectiva abordar un análisis que con­

temple el cómo de la imagen visual? 

Punto éste fundamental de inflexión 

que hasta el momento es una encru­

cijada parcialmente resuelta. 

La cri sis que nos lleva a cues­

tionar y a abordar desde la investi­

gación la necesidad de reformular la 

enseñanza del lenguaje visual es jus­

tamente la desactualización de los 

análisis que se han hecho hasta hoy 

del mismo, más allá de la evolución 

que ha tenido en el contexto epocal. 

Es quizás por lo dicho que al 

abordar el análisis e incluso la ense­

ñanza del lenguaje visual. debemos 

preservar ese núcleo irreductible que 

el poeta William Blake denominaba 

"la santidad de la particularidad", es 

decir, aquello que opone resistencia 

a la textual traducción. 

Es interesante ver que por un 

lado se detectan búsquedas que 

tienden a un "all inclusive nownes" 

como lo anticipara hace décadas 

Marshall McLuhan y por otro, que la 

experiencia va perdiendo valor de 

manera dramática como señala 

Norbert Bolz. Este último autor nos 

conduce a la idea de que el porvenir 

entra decididamente en contradic­

ción con el origen del que proviene. 

De esta manera también el propio 

pasado se transforma en alteridad 

absoluta: "En lugar de confiar en la 

experiencia, hoy en día se detectan 

tendencias", nos dice. 

Sería oportuno evaluar si qui­

zás no ha llegado la hora de volver a 

los orígenes de nuestras particulari­

dades. sin olvidar el aqul y el ahora, 

74 

es decir los factores situacionales 
que nos conduzcan a encontrar las 
respuestas a nuestros interrogantes. 

Ahora, si bien estos aspec­

tos visualizados como generalidad 

son base de nuestra investigación, 

deberíamos adentramos en situacio­

nes concretas que nos permitan 

ajustar los alcances que una asig­

natura como Lenguaje Visual, debe­

ría tener ampliando tanto el desarro­

llo de la currícula (más de tres años) 

como sus contenidos conceptuales 

a todas las áreas del arte comuni­

cacional. 

Como primera observación de­

bemos tener presente que el lengua­

je visual es un "todo" integrado co­

mún a todas las disciplinas visuales, 

tanto bidimensionales como 

tridimensionales y tanto estáticas 

como dinámicas. Ese "todo" incluye 

procedimientos y códigos, en princi­

pio modos de funcionamiento común 

no atinentes a su materialización. La 
materialidad en que se encarnan 

modifica su estatuto, es decir que se 

obtendrán resultados diversos se­

gún la materia utilizada siempre a tra­

vés de una matriz organizadora co­

mún. 

Llama la atención la dificultad 

por parte del alumno avanzado de 

capitalizar las experiencias realiza­

das en su paso por nuestra asigna­

tura, es decir la no-aprehensión o la 

aprehensión parcial de códigos y 

procedimientos básicos para la co­

municación visual. El desarrollo te­

mático es entendido como una su­

cesión de información fragmentada, 

donde no se logra identificar un de­

nominador común. En la realidad 

académica la convivencia de dos 

lenguajes--€1 oral/escrito y el visual­

genera un punto de fricción constan-

te: el primero se corresponde con la 
formación social y comunicacional 
básica, y el segundo aparece como 

incorporado pero indescifrado. Mu­

chos creen que "el mirar es enten­

der", cuando en realidad "el saber 

ver" es "comprender''. Este hecho es 

irrefutable, pero la pregunta en nues­

tro caso es cómo materializar 
visualmente una idea. Luigi 

Pareyson dice: "El proceso de for­

mación de una obra es interpretativo 

porque consiste en un diálogo del 

artista tanto con la materia que ha 

de formar como con la forma que de 

ella resultará, si resulta." 

Concluyendo, pareciera que el 

primer paso del aprendizaje sería tra­

tar de no traducir situaciones del len­

guaje visual al verbal, lo cual signifi­

ca un profundo cambio en la cons­

trucción del pensamiento creativo. 

Este pensamiento creativo no es pro­

ducto de "musas inspiradoras", sino 

el resultado de un ejercicio perma­

nente de captación pormenorizada 

de la realidad, tanto tangible como 

intangible, y del trabajo de produc­

ción de imágenes visuales que ca­

pitalicen experiencias que quizás se 

remonten a los orígenes y deban ser 

consideradas para construir otras en 

el presente. 

Obviamente, para generar una 

experiencia visual es necesario co­

nocer sus mecanismos. Mecanis­

mos que se han ido construyendo 

desde los orígenes históricos del len­

guaje visual para presentarnos hoy 

una gama de posibilidades infinitas. 

Son estos mecanismos los que en 

principio deberían estar presentes en 

todas y cada una de las produccio­

nes que desarrollan las disciplinas 

visuales para ser captadas como 

esenciales de este lenguaje. 
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La insoportable 
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" .. a menudo se me termi­

naba el alcohol en la mitad del 
baño"-. 

A lo largo de las entrevistas com­

piladas para una Historia Oral 

de la relación entre hombres y arte­

factos, los investigadores nos en­

contramos con datos aportados por 

la experiencia de los protagonistas. 

Y por otro lado, nos enfrenta­

mos a cambios y modificaciones que 

han sufrido los objetos, producto de 

expectativas generadas en esa pro­

pia experiencia previa: 

" ¡ Qué alegría cuando me 

mudé a una casa con calefón y agua 

caliente!". 

Pero a veces los objetos nue­

vos no fueron esperados, aparecen 

de improviso, provocan sorpresa. 

Sin embargo, alguien detectó 

una expectativa no cumplida y se 

aventuró en su resolución. 

En otros casos nuevas tecno­

logías se adelantaron a las propias 

expectativas específicas sobre su 

aplicación, pero respondían a una 

expectativa histórico-social más 

amplia referida al Progreso y a la 

enorme confianza en el rol benéfico 

de los avances técnico-científicos. 

Además, es la sociedad la que final­

mente decide cuáles tecnologías 

aceptar y cuáles quedarán en el ol­

vido. 

"La tensión entre experiencia y 

expectativa es lo que provoca de 

manera cada vez diferente nuevas 

soluciones. empujando de ese modo 

y desde sí misma al tiempo históri-

co." 

Estas categorías formales 

enunciadas por Koselleck' resultan 

funcionales y congruentes para re­

lacionar las prácticas de uso cotidia­

nas con un recambio tecnológico y 

tipológico permanente. Aluden al 

«movimiento» presente en el recam­

bio y la sucesión de distintas produc­

ciones, en este caso, de objetos y 
artefactos. 

La observación de la Histo­

ria desde estas categorías refiere 

constantemente los productos de 

la tecnología a una base históri­

co-social que la sustenta y le da 

sentido. 

Permite ir más allá de las 

aproximaciones técnicas al trata 



miento de los Objetos de Uso Coti­

diano y colabora en la visión del 

equipamiento doméstico como cues­

tión cultural. 

Sin embargo, esta perspectiva 

no se da sin problemas. 

Esta explicación tan simple, 

choca con la observación de situa­

ciones de franco rechazo, demora o 

resistencia en la adopción de cier­

tas nuevas tecnologías, que no eran 

expresión de ninguna expectativa 

particular ni general. 

Esto presupone admitir que hay 

una gran parte de los desarrollos tec­

nológicos que no responden a expec­

tativa real, latente ni manifiesta de 

grandes grupos de población. 

Como si el desarrollo tecnoló­

gico tuviera una Lógica propia en la 

cual descansara, sin necesidad de 

apoyatura social alguna, fundamen­

tándose a sí mismo. De algún modo, 

esta opinión es compartida por va­

rios tecnológicos y científicos, como 

Mario Bunge o Alvin Toffler, de quien 

extraemos el siguiente párrafo: "pa­

san siglos y milenios y, de pronto, 

en nuestro tiempo, estallan en peda­

zos las fronteras y se produce un 

súbito impulso hacia adelante. La 

razón de esto es que la tecnología 

se alimenta a sí misma. La tecnolo­

gía hace posible una mayor cantidad 

de tecnología, como podemos ver si 

observamos un momento el proce­

so de innovación. La innovación tec­

nológica se compone de tres fases, 

enlazadas en un círculo que se 

refuerza a sí mismo. Ante todo está 

la idea creadora y factible. En segun­

do lugar su aplicación práctica. En 

tercer término , su difusión en la so­

ciedad. Y el proceso termina, se cie­

rra el círculo, cuando la difusión de 

la tecnología que encarna la nueva 

idea contribuye, a su vez, a engen­

drar nuevas ideas creadoras."2 

¿Cómo se manifiesta esto en la 

vida cotidiana? 

A posteriori del surgimiento de 

cada artefacto o cada nueva tecno­

logía se crea un espacio cultural a 

su alrededor que propicia o rechaza 

la apropiación de estos. 

Pero ello sucede a posterlori 

de la aparición de ciertos desarro­

llos. Por lo que el planteo se despla­

za hacia la secuencialidad de los 

acontecimientos. 

Si la Técnica Moderna o la lógi­

ca de los Institutos de desarrollo tec­

nológico imponen sus creaciones a 

un público que en el mejor de los 

casos, puede decidir qué y cómo 

tomar estos productos, pero que le 

son impuestos sin siquiera tener ex­

pectativa previa de ellos, la pregun­

ta pasa a ser si es posible cam­
biar el orden de esta secuen­

cialidad, y que sean las expectati­
vas culturales, políticas e ideoló­
gicas las que ordenen la produc­
ción tecnológica. 

Este planteo no es nuevo, ha 

estado presente en la poesía, litera­

tura y cine desde los comienzos de 

la Modernidad, se hace eco de tan­

tos fantasmas sobre la tecno-cien­

cia, concibe la tecnología como un 

universo autónomo, una fuerza inca­

paz de ser manejada o dominada y 

el temor a ser alienados y domina­

dos por esta tecnología. 

A pesar de la antigüedad de 

esta cuestión , no ha perdido vigen­

cia y -aunque despojada de su aura 

fantasmática- es causa de una cier­

ta tensión casi permanente entre el 

discurso científico-tecnológico y el 

de las Ciencias Sociales, y justa­

mente, el quehacer del Diseño In­
dustrial se ubica en el centro de 

esta tensión. 
Tensión entre la autofundamen­

tación y la no-neutralidad de las tec­

nologías, con la pretensión univer­

sal de sus usos y aplicaciones, -que 

impondrían su impronta3 sobre las 

sociedades y las culturas-; y la ne-

cesidad psicológico-social de creer 

que ese mundo es controlable a tra­

vés de prácticas culturales (políticas, 

ideológicas, artísticas), que serían 

en definitiva las que propiciarían, 

aceptarían o rechazarían determina­

das creaciones tecnológicas. 

A su vez, sabemos que los pro­

ductos tecnoíógicos no son neutros, 

que la técnica no se reduce a una 

mera cuestión instrumental, sino que 

está cargada de ideología y funda­

mentos filosóficos, dado que cada 

instrumento o artefacto trae consigo 

un modo de ver, de acceder y de 

interactuar con la realidad, casi una 

manera de instalarse en el mundo4
• 

Justamente la perspectiva que 

pretende aportar nuestra investiga­

ción sobre la inserción de los arte­

factos en el hogar, permite poner en 

crisis las teorías generales que dan 

una respuesta única o universal a la 

relación «tecnología-sociedad" y ha 

posibilitado observar cómo cada ar­

tefacto resuelve esta relación de un 

modo particular. 

Cada Objeto propicia un deter­

minado tipo de relación y cada re­

ceptor lo hace suyo -o no- de una 

determinada manera. 

Cada artefacto es también pro­

ducto de una recepción, una nueva 

construcción que hace de él su 

usuario, cargada de nuevas e insos­

pechadas significaciones. A pesar de 

la globalización, el público nunca es 

uno, sino muchos y cada artefacto 

se re-escribe de un modo particular 

en la vida de cada persona. 

Esta situación nos introduce en 

un estudio de las modalidades de los 

«actos de uso», ampliando la histo­

ria del diseño y las tecnologías con 

una «historia de las apropiaciones ... 

Expondremos a continuación 

cuatro casos de análisis. 
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Artefactos y sistemas 
de calefacción 

Una Historia de los artefactos 

y sistemas de calefacción es tam­

bién una historia de los combustibles, 

de su disponibilidad y rendimiento. 

Es por eso que su desarrollo está 

signado por este recambio tecnoló­

gico modificador y creador de nue­

vas tipologías. De la leña al carbón, 

de los combustibles líquidos al gas, 

de la electricidad a la energía solar ... 

En referencia específica al ám­

bito doméstico, una historia de los 

artefactos de calefacción debería 

contribuir al área proyectual en el 

enriquecimiento de la discusión con­

ceptual que responde a las pregun­

tas: 

¿ estos objetos tecnológicos 
deben servir sólo para brindar un 
servicio de control térmico del 

ambiente? 
¿o la mediatización objetual 

debería rescatar la atávica y sig­

nificativa relación del hombre con 
e/fuego? 

La respuesta afirmativa a la pri­

mera pregunta dio como resultado 

histórico una etapa en la que los ar­

tefactos tendieron a ocultar el ele­

mento ígneo en un intento de control 

racional y eficiente de las potenciali­

dades de la combustión y de los 

combustibles, desapareciendo luego, 

mimetizándose con la arquitectura. 

El máximo exponente tecnológico de 

esta premisa transforma al sistema 

en un no - objeto, lo convierte en un 

mero servicio de confort térmico, con 

sensores y microchips accionados 

por control remoto. 

"La casa encuentra en el fuego 

el ánima de su vida interior" decía 

Gastón Breyer hace unos años y 

esto es parte de lo que nos enseña 

la historia de los artefactos y siste­

mas de calefacción en su derrotero, 

la existencia de un conjunto de prác-
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ticas heredadas vinculadas a los 

combustibles sólidos, al carbón y a 
la leña, relacionando fuertemente 

estas prácticas a la reunión, a la con­

templación y no a un mero instru­

mento de calefacción. 

Esta polaridad que se presenta 

adquiere su dimensión a partir del 

propio artefacto o sistema: la cale­

facción central tiende a una homo­

geneización térmica del ambiente lo 

que permite una "dispersión" de los 

habitantes dentro de la vivienda. Por 

su parte la calefacción por hogares, 

braseros o salamandras produce 

una calor radial heterogéneo que 

obliga a acercarse al elemento ca­

lefactor "donde el objeto es el punto 

de reunión". 

Si entendemos al consumo de 

objetos como otra producción que 

reinterpreta las significaciones y los 

modos de uso de los artefactos, po­

demos afirmar que esta premisa no 

siempre fue tenida en cuenta en las 

prácticas de diseño ya que se pre­

tendió controlar rígidamente la apro­

piación de los artefactos por parte de 

los usuarios. En artefactos de cale­

facción los modos de uso propues­

tos por los diseñadores fueron am­

biguos y permitieron reinterpreta­

ciones con consecuencias terribles. 

¿Si se está acabando el kerosene 

de la estufa, la tengo que apagar, la 

puedo recargar mientras está encen­

dida? Etc, etc. 

En este sentido y sobre todo en 

artefactos que involucran fuertemen­

te la seguridad de quien los usa y 

manipula podemos tomar experien­

cias de diseño del pasado intentan­

do reinterpretar las propias propues­

tas de significación y uso. Entender 

la extraordinaria riqueza de este pro­

blema de diseño donde el universo 

poético, místico, arcano y ritual (con 

su gran carga de significaciones) y 

el universo racional que nos habla 

del máximo aprovechamiento de la 

energía y de los modelos operativos 
y funcionales, deberían unirse. 

El aparato de radio 

Desde la invención de la "tele­

fonía sin hilos"5
, los radiorreceptores 

fueron señalados como una curiosi­

dad experimental en el campo de las 

radiaciones electromagnéticas. Más 

tarde, a partir de la década del trein­

ta y tras el intenso desarrollo de la 

radiodifusión comercial durante los 

años anteriores, publicaciones de 

carácter técnico-científico incluían 

diversos artículos dedicados a los 

aparatos de radio.6 Paralelamente 

fue generándose cierta literatura, de 

carácter más específico, destinada 

a entrenar técnicos en el armado y 

reparación de los nuevos aparatos.7 

Esto derivó en la formación de afi­

cionados "a las radios" que se mo­

vían entre los imprecisos límites del 

hobby y la industria doméstica. 

Las referencias al campo esté­

tico-formal o ergonómico-funcional 

no contaban con un espacio espe­

cífico, aunque la creciente publicidad 

del nuevo rubro en revistas de inte­

rés general iba dando cuenta de la 

apariencia de los artefactos y de sus 

condiciones de uso. 
Por otra parte no existe un re­

gistro de la actividad que, en térmi­

nos de diseño y construcción de 

gabinetes, se generó a partir de ar­

mar receptores sobre chasis y cir­

cuitos importados, pero constituye un 

interesante campo de investigación 

de los procesos de formación de 

economías domésticas apoyadas en 

un saber técnico. 
Según lo expuesto resulta cu­

rioso la persistencia de un vacfo 

historiográfico respecto al tratamien­

to del artefacto radio, tanto desde los 

puntos de vista señalados como de 

su significación dentro del sistema 

de objetos del habitar.ª 



Esta investigación, mas allá de 

intentar cubrir ese vacío, pone en 

evidencia las articulaciones entre 

desarrollos tecnológicos, variables 

proyectuales que hacen a la confi­

guración del artefacto y alternativas 

de uso social que cubren las 

tipologías resultantes. 

Así, la historia del aparato de 

radio nos enfrenta a diversos 

interrogantes, algunos comunes a 

otros artefactos concebidos a lo lar­

go del siglo y otros propios de su 

particular desarrollo: 

_Fueron desarrollos tecnológi­

cos los que condicionaron los as­

pectos conflgurativos del artefacto o 

premisas de diseño estimularon bús­

quedas técnicas? 

_ La oferta de alternativas 
tipológicas modificó el lugar de "la 

radio" en el habitar o fueron requeri­

mientos sociales nuevos los que 

orientaron diversas alternativas de 

diseño? 

_Qué incidencia tuvieron a lo 

largo del siglo los diseños paradig­

máticos de aparatos de radio en la 

difusión de modelos más corrientes 

que se integraron al paisaje domés­

tico; y, más precisamente, cuál fue 

el rol de diseñadores profesionales 

en el desarrollo de esos productos? 

_Qué alternativas puede ofre­

cer actualmente el Diseño Industrial 

en el desarrollo de las máquinas del 

habitar ante el creciente proceso de 

miniaturización de componentes y la 

también progresiva "hermeticidad" 

de la técnica?9 

Sabido es que la función de la 

historia no es predictiva, pero los 

aportes posibles desde su perspec­

tiva resultan indispensables para la 

comprensión de cualquier problema 

de diseño. Analizar el desarrollo del 

aparato de radio a lo largo de un si­

glo puede ser una buena excusa. 

La heladera 

La historia del frío artificial de­

sarrollada es menos una metodolo­

gía de constatación que un relato de 

hechos significativos. Es en realidad 

una historia de los momentos de in­

flexión en que los objetos acumula­

dos sobre sí mismos dan origen a 

nuevas estructuras y por consiguien­

te a cada tipología o corte tipológico 

analizado. No se trata de una infor­

mación de diseñadores, biográfica 

y cronológica , sino de objetos 

disparadores de problemas, signifi­

caciones y nuevos caminos. 

Desde su fundamento debe ser 

transferida al área proyectual, para 

confrontar las etapas de análisis ba­

sadas en meras descripciones - in­

terpretaciones, que dan más la sen­

sación de moverse en un esquema 

axiológico que se expresa por los 

juicios de: feo-bello , concepto-no 

concepto, forma-no forma, función­

no función, logrado - no logrado. 

La historia de la refrigeración 

doméstica debe convertirse en una 

astucia de la historia de los objetos 

(refrigeradores), para llevar a cabo 

el paso de la función cultural del pa­

sado hacia una función cultural nue­

va. Su transferencia debe ser, como 

define Stefano Marzano en su artí­

culo Nuevos Objetos, Nueva Media, 

Viejos Muros: ... " dar forma a la 

miríada de interrelaciones que sur­

girán entre gente, objetos, espacio, 

tiempo y circunstancias, con el fin de 

colocar juntos pasado, presente y 

futuro en un ambiente doméstico que 

sea tanto estimulante como profun­

damente gratificante" ... 

Un objetivo que plantea la 

racionalización histórica del objeto, 

por medio de la crítica de tres mo­

mentos constituidos por: la conser­

vación por fusión , la refrigeración 

mecánica y las lógicas fuzzy, que 

marcan cambios tecnológicos que 

van desde el objeto independiente de 

fuente no renovable (ciclo) al refri­

gerador eléctrico, hacia una heladera 

más autónoma y de lógica difusa. 

Transformar en conceptos estas eta­

pas implica comprender el problema 

de la función, de la innovación tec­

nológica y de la aceleración del tiem­

po que obliga cada vez más a la re­

ducción de los tiempos de duración, 

así como su carga significativa que 

ha mantenido un discurso sin con­

tradicciones en relación con la sa­

lud. 

Estos momentos se inscriben 

simultáneamente en el uso del obje­

to, entendido como una nueva pro­

ducción, desde el relato de las prác­

ticas de uso que fundamentan la ex­

periencia cotidiana del diseño. 

La historia del uso es una "pro­

puesta de búsqueda" que desarrolla 

el receptor del artefacto desde la 

vuelta de su mirada sobre el objeto, 

considerado en el primer instante 

bello o admirable tecnológicamente 

sin que pronto se establezca la pre­

gunta: ¿cómo funciona?, para encon­

trarse en medio de la crítica y de la 

idea de no sólo sentir sino también 

de entender. La evidencia vivida (en 

la cual colabora la historia oral) asig­

na a la historia de la refrigeración 

categorías funcionales que superan 

la abstracción de usos y lecturas 
proyectuales. 

Por lo tanto desde el diseño esta 

propuesta se debe traducir en un 

"proyecto de búsqueda" que acepta 
el desafío de reconciliar la tecnolo­

gía de los valores tradicionales 

instaurados en el ámbito doméstico 

y la colocación de los nuevos obje­

tos. 

Si la observación corresponde 

a la realidad, puede pensarse que las 

tipologías analizadas en su contex­
to histórico han ido transformando el 

placer de adquisición intuitivo hacia 

un placer de carácter intelectual -
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popular, colocando una coherencia 

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

Hacer el objeto, desde el dise­

ño o desde su recepción, exige una 

conciencia cada vez mayor, que 

equivale a decir una ideologización 

del artefacto, desde el estudio de su 

origen y clasificación de los usos, 

aún pudiendo marcar una despropor­

ción entre ambos sectores (popular­

intelectual), entre el valor de lo que 

se recibe y produce. Un valor de "ob­

jeto formado", nacido de la construc­

ción racional carente del estudio de 

las reacciones intuitivas y emocio­

nales, que proyecta la relación físi­

ca en forma abstracta y se adapta a 

las estructuras complejas de la téc­

nica; que desaparece frente al "mo­

delo formal'' que asume la posibilidad 

de crear un diseño del frío basado 

en la multiformidad de los usos, en 

la fusión de los contenidos enume­

rados por la inteligencia del consu­

midor y aquellos considerados por 

el productor y el diseñador. 

La máquina de coser 

El mayor aporte que la historia 

de la máquina de coser hace a la 

proyectación en general, es que per­

mite observar en momentos históri­

cos distintos cómo fue la respuesta 

de tres grandes diseñadores al de­

safío que les presentaba un típico 

campo problemático de diseño. 
Muestra cómo la ingeniería ad­

virtió la necesidad del aporte concep­

tual del diseñador para lograr una 

configuración y resignificación acor­

de con un importante cambio tecno­

lógico: el pasaje de la manualidad a 

la electrificación en primer lugar y el 

pasaje de la electrificación a la 

automatización y computarización 

en el segundo. Y cómo se obtuvo de 

los diseñadores respuestas acorde 

a semejantes desafíos. 
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El mayor logro de Nizzoli con 

su «Mirella», consiste en acercar la 
máquina a las tipologías adoptadas 

por la "línea blanca" de cocina 

(heladera, cocina, calefón), le quita 

imagen de "máquina" y la acerca 

más al concepto de "artefacto", to­

davía inexistente en la jerga y la teo­

ría del Diseño Industrial de su épo­

ca. 

Además de la "direccionalidad" 

en el tratamiento formal de las pie­

zas, que es clave para producir la 

analogía con la movilidad y la 

aerodinamia, en lugar de las limpias 

y puras superficies de Nizzoli , 

Dreyfuss opta por resaltar el sector 

de comandos de frente al operador, 

mediante sobrerelieve y cambio de 

color, respecto del color base de la 

carcasa. 

Es este sector de comandos el 

que parece invitar a su manejo, y a 

través de él exalta la posibilidad de 

regulación de todas las nuevas fun­

ciones. 

En el caso de Giugiaro la 

geometrización colabora en el senti­

do de una apariencia más racional 

del aparato, elimina todos los vesti­

gios de tratamientos organicistas, 

favorece la asociación con 

computadoras o máquinas de ofici­

na, en lugar de la tradicional asocia­

ción con los aparatos "domésticos". 

Este desplazamiento semántico, 

acorde al cambio tecnológico con 

sus 2000 funciones, acompaña el 
proceso cada vez más racionaliza-

• • 

do de la costura comercial. No en 

vano el nombre de su modelo es 

LOGICA. 

Esta historia muestra a su vez, 

cómo a pesar de los cambios, los 

tres diseñadores quedaron presos 

de la tipología, que es tan fuerte en 

la configuración del aparato, que nin­

guno pudo cambiar la relación 

ergonómica con el usuario, que 

constituye su principal punto débil. 

A nivel histórico la máquina de 

coser también es paradigmática, ya 

que resultó ser la embajadora de los 

ideales de la Revolución Industrial en 

el ámbito doméstico, donde introdu­

ce los valores de la industrialización 

aún antes de la bomba de agua. 

En cuanto a su proyección so­

cial, miles de familias se sostuvie­

ron económicamente gracias a ella, 

durante varias generaciones y con­

tribuyó a formar valores sobre el rol 

de la mujer en el hogar y en la socie­

dad, como lo atestigua el cuadro de 

Berni «Primeros pasos». 

Pero la mejor enseñanza que 
su diseño nos deja es la particular 

relación que contribuyó a formar con 

sus dueñas, ya que ésta se impreg­

nó de atención, cariño, conocimien­

to y cuidado, al punto tal que las 

máquinas no se tiran, se heredan, 

regalan o revenden , se reciclan 

como adornos o soportes. Las má­

quinas de coser no contribuyeron a 

la formación de ningún cementerio 

de objetos como ocurre con otros 

artefactos. 
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Notas 

1 Koselleck, Reinhard. Futuro Pasado. Para una semántica de los tiempos históricos. Paidós básica. Cap. XIV"Evidentemente. 

las categorías 'experiencia' y 'expectativa' reclaman un grado más elevado, ya apenas superable, de generalidad, pero también 

de absoluta necesidad de uso. Como categorías históricas equivalen en esto a las de espacio y tiempo. "Pág.335 

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

3 ulmpronta» entendida como normas y sistemas de uso, legitimación y jerarquización social. 

4 "Hay quienes propician una apropiación pragmática de las posibilidades de la tecnología, entendiendo que Técnica es uso 

pragmático trente a los problemas de la realidad. Un tecnicismo antiintelectual que opone la idea de cultura técnica a la de 

cultura intelectual." comenta Francisco Liernur en su prólogo a Dal Co, Francesco, en «Dilucidaciones. Modernidad y 

arquitectura» Pa1dós estética. 

"El instrumento no es neutral en la prefiguración de un objeto, y dependeré. de cual se utilice para que éste sea intencionado de 

manera diferente. No "da" lo mismo proyectar utilizando croquis, cerámica o un gráfico producido por ordenador. La no 

neutralidad del instrumento es un dato que debe ser comprendido por el diseñador y en consecuencia aprovechado en sus 
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posibilidades expresivas. El contexto global, con la 'suma de conceptos que provee' orienta hacia la valoración de cada forma, 

conseguida según la consecución de determinados instrumentos." Adriana Cortese en "Diseño y Morfología. Los signos del 

racionalismo y del post racionalismo en objetos de diseño industrial" . Edición de la autora. FADU UBA Buenos Aires 1990 

5 En 1901 se demostró la posibilidad de enviar mensajes transoceánicos al establecer, Guillermo Marconi, una transmición a 

través del Atlántico, entre Cornualles -en el Reino Unido- y Terranova -en Canadá- lugares distantes 3.200 km. Pero esas 

señales transmitidas por radio eran únicamente telegráficas; recién en 1905 Fesseden descubrió la técnica de modulación de 

ondas, lográndose transmitir el primer programa de radio el 24 de diciembre de 1906, desde una estación experimental ubicada 

en Brant Rock, Massachusetts. 

6 Nos referimos revistas tales como Ciencia Popular y Mecánica y Ciencia, ambas versiones "en castellano" de publicaciones 

norteamericanas. 

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

8 Ver Gandolfi, Femando: "Días de radio", en Nivel 6, Nº 23, CEAD, Mar del Plata, 1996. 
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1- lntroducción1 

E 1 presente trabajo se inscribe en 

el marco de un conjunto de hi­

pótesis relativas al problema de la 

textura musical. De acuerdo con es­

tas hipótesis, la textura musical es­

taría caracterizada principalmente 
por una estructura jerárquica de 

ámbitos relativamente autónomos de 

organización musical, a los que he­
mos denominado estratos textura/es. 

Tales estructuras están representa­

das en base a tres aspectos. El pri­

mero está dado por la cantidad de 

estratos a cada nivel de la jerarquía 

textura!; esto es, la segmentación de 

la simultaneidad musical en elemen­

tos relativamente coherentes en sí 

mismos, tales como una melodía, 

una línea de bajo, un tipienoarmóni­

co como acompañamiento, etc.; ele­

mentos que podrían admitir, por su 

parte, una segmentación interna ul­

terior. El segundo de estos aspec­

tos está dado por una caracteriza­

ción de tales estratos, de acuerdo 

con nociones como la de línea, 

ostinato, pedal , ripieno armónico, 

etc. El tercero de los aspectos que 

determinarían la textura de un frag­

mento musical está dado por la iden­

tificación de ciertas relaciones 

texturalmente relevantes entre los 

estratos, relaciones tales como la 

homogeneidad o no-homogenidad 

tonal, métrica, la coincidencia 

acentual , de ataques, etc 2• 

El problema de la linealidad se 

plantea entonces en relación con el 

segundo de esos aspectos: la carac­
terización de los estratos texturales. 

A efectos de dar cuenta de esa ca­

racterización, hemos establecido 

como punto de partida una distinción 

entre estratos lineales y estratos no­

lineales. En lo que sigue, intentare­

mos establecer las condiciones bajo 

las cuales se constituye un estrato 

de carácter lineal, en la música tonal. 

El planteamiento mismo del proble­

ma, esto es, la determinación de con­

diciones de la linealidad, implica una 
negativa a la idea de que la línea (o 

la melodía), suponga un elemento, 

cuya constitución como componen­

te de la textura musical precede a 

toda labor analítica, elemento que, 

por lo tanto, se consideraría como 

propio de la obra, sin la mediación 



de hipótesis previas (en este caso, 

texturales) al respecto. 

En efecto, en la teoría de la 

música tradicional, la noción de línea 

suele adoptarse como una noción no 

problemática3• Eventualmente, en 

una explicitación del supuesto sobre 

el que se funda, podemos estable­

cer que parte del principio de que 

ésta excluye toda simultaneidad so­

nora. 

Así, la distinción lineal / no-li­

neal se resolvería en términos de la 

noción de simultaneidad. toda pura 

sucesión de sonidos es susceptible 

de constituir una línea. Esta defini­

ción admite entonces desglosar dos 

supuestos: a) elementos simultáneos 

no son susceptibles de constituir una 

única línea; y b} la linealidad es defi­

nible por características intrínsecas 

de las líneas. 

En el presente trabajo, partire­

mos del supuesto de que la línea4 , 

como componente de la textura mu­

sical , no constituye un elemento 

dado a pnori, sino que resulta de una 

particular caracterización textura! de 

la totalidad del objeto musical en con­

sideración. En otros términos, se 

entenderá la constitución de una lí­

nea como una función de la estruc­

tura textura! global del objeto en con­

sideración. Esto implica que su cons­

titución en cuanto tal dependerá tan­

to de factores intrínsecos como ex­

trínsecos. Los factores intrínsecos 

tendrían que ver con los elementos 

que posibilitan la asociación de so­

nidos en un agrupamiento suscepti­

ble de ser caracterizado como un 

estrato lineal (lo que Albert Bregman 

denomina integración secuencia/5}. 

Los factores extrínsecos determinan 

la disociación de esos sonidos res­

pecto de los otros estratos texturales 

constituidos en una determinada si­

multaneidad. Lo que importa seña­

lar, específicamente, es que estos 

factores se relacionan de un modo 

complementario: cuanto más fuerte 

es la disociación, menor es el grado 

de asociación necesario para la 

constitución de la línea; lo mismo 

ocurre en el caso inverso. Luego de 

una consideración de esos factores 

vamos a proponer la idea de que la 

linealidad tampoco excluye, en prin­

cipio, la simultaneidad. 

2· Condiciones de 
linealidad 

Entre los factores que promue­

ven la asociación de elementos en 

una línea se cuentan: a) la proximi­

dad interválica; b} la proximidad de 

ataques; c) la variabilidad formal; d) 

la convergencia direccional; y e) la 

similitud tímbrica. Entre los aspec­

tos que hacen a la disociación de una 

línea determinada respecto de los 

otros estratos componentes de la 

textura pueden indicarse: a) la inde­

pendencia rítmica; b) la separación 

registra!; c) la divergencia direccio­

nal; d) la disimilitud tfmbrica; y e) di­

ferencias de intensidad6• Algunos de 

estos mismos aspectos, aunque en 

una formulación normativa, y en el 

marco de una finalidad pedagógica, 

están planteados en los tratados 

corrientes de contrapunto, y tienen 

su reflejo en los principios de con­

ducción de voces de la teoría 

schenkeriana (cf. Schenker, 1979). 

El grado conjunto (el mayor gra­

do de proximidad interválica compa­

tible con cierta variabilidad formal} 

como principio constructivo de la 

melodía en la polifonía renacentista 

ha sido puesto de relieve, entre 

otros, por Knud Jeppesen (1927). 

Wright y Bregman, más reciente­

mente (1987), han señalado el fun­

damento textura! que lo motiva. Lo 

que queda por agregar aquí, even­

tualmente, es la relación inversa que 

este principio tiene con el grado de 

separación registra! de la línea, res-

pecto de los otros componentes de 

la textura. Para mostrar esta relación 

podemos traer a cuento la caracteri­

zación que hace Charles Rosen de 

los temas en la música clásica 

(1997): en gran medida (fundamen­

talmente en los primeros temas de 

los movimientos en alguna de las 

formas sonata), éstos están configu­

rados como un despliegue horizon­

tal de los acordes constitutivos de la 

polaridad dominante / tónica. Esto 

determina que el principio interválico 

que los constituye, más que el gra­

do conjunto, sea el de la arpegiación 

(Schenker, 1979). Pero este patrón 

sólo es posible sobre la base de la 

separación registra! clara entre la lí­
nea melódica y el acompañamiento, 

que caracteriza buena parte de la 

música del clasicismo. En mucha de 

la música romántica, en cambio, don­

de el contraste registra! entre la lí­

nea y el acompañamiento se desdi­

buja (si no se pierde acaso toda po­

sibilidad de distinción entre estos ele­

mentos}, la línea muestra, compara­

tivamente, un grado mayor de proxi­

midad interválica. 

La proximidad interválica, 

como elemento asociativo, se mani­

fiesta también en un fenómeno de­

nominado por Bregman «segrega­

ción de corrientes auditivas»7 (1990). 

Una sucesión estricta de notas, sin 

ningún tipo de simultaneidad, dadas 

ciertas discontigüidades interválicas, 

puede constituirse en una textura 

polifónica, como resultado de la aso­

ciación de sonidos, discontinuos 

entre sí, pero interválicamente próxi­

mos. 

La proximidad de ataques, 

como elemento de asociación, expre­

sa la necesaria cohesión temporal 

entre elementos sucesivos, a efec­

tos de constituirse como una deter­

minada unidad formal. En tal senti­

do, se puede suponer que uno de los 

problemas compositivos planteados 
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por F. Chopin en el Preludio op. 28 
en La menor, es precisamente el que 

tiene que ver con la cohesión tem­

poral de la línea: ¿cuál es el grado 

en el que pueden separarse los ele­

mentos que componen una frase sin 

que su cohesión misma se vea afec­

tada? De nuevo, el grado de sepa­

ración temporal parece dependiente 

de la proximidad interválica: a ma­

yor separación entre las notas, me­

nor debe ser el intervalo melódico, a 

efectos de mantener la continuidad 

(no casualmente, el intervalo en los 

puntos críticos del Preludio citado 

[ce. 4-S; 9-10 y 16-17] es el uníso­

no). El fenómeno de la segregación 

de corrientes auditivas, por otra par­

te, pone en evidencia la primacía de 

la proximidad interválica por sobre la 

proximidad de ataques, en el senti­

do de que la segunda no opera 

asociativamente si la primera condi­

ción no se observa. 

La variabilidad formal expresa 

la necesidad de un mínimo nivel de 

movimiento melódico a efectos de 

diferenciar una línea de un pedal , o 

eventualmente un ostinato. Aquí 

cabe preguntarse si un único sonido 

prolongándose en el tiempo sin cam­

bios de altura podría ser considera­

do una línea, o si una sucesión de 

notas repetidas (como las que se 

presentan en el contorno superior de 

la textura en el Preludio en Si menor 

de Chopin, o en un registro medio en 

la segunda sección del Preludio en 

Fa# mayor) admiten esa caracteri­

zación. 

El timbre tiene un efecto aso­

ciativo y disociativo a la vez. La si­

militud !imbrica favorece la integra­

ción sucesiva de sonidos, mientras 

que la disimilitud tímbrica remarca la 

disociación de elementos tanto si­

multáneos como sucesivos (y esto 

explica la función básica del timbre 

en la orquestación clásica y román­

tica, orientada a la clarificación de 
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las distinciones texturalesª). No obs­

tante, parece que el timbre es inca­

paz de establecer por sí mismo una 

asociación o disociación textural. 

Para verificar esta observación ne­

cesitaríamos contar con un ejemplo 

en el cual el único factor potencial 

de disociación fuera el timbre, esto 

es: un conjunto de elementos rítmi­

ca y registralmente coincidentes, 

pero tímbricamente disímiles. Un 

ejemplo así nos lo suministra el co­

mienzo de la «Danse pour le fureur 

des sept trompettes», del Quatour 

pour la fin du tempsde O. Messiaen: 

el piano, el clarinete, el violoncelo y 

la flauta interpretan una monodía al 

unísono, y con una coincidencia es­

tricta de ataques. Texturalmente, el 

efecto asociativo del unísono se im­

pone por sobre el efecto disociativo 

que podría tener el timbre, dando lu­

gar a una estructura lineal sin estra­

tificación, en otras palabras: la repre­

sentación textura! apropiada no pa­

rece ser la de una polifonía, sino la 

de una monodía. 

Esto puede deberse a que, 

mientras que la combinación de al­

turas distintas da lugar a una enti­

dad de otro nivel jerárquico en el or­

den tonal (un intervalo, o un acorde), 

la combinación de timbres no resul­

ta en una entidad de otra clase, sino 

que simplemente conforma un tim­

bre nuevo (un timbre 'fantasmagóri­

co', en términos de Pierre Boulez9
) , 

equivalente en todo sentido a los tim­

bres 'naturales' que lo componen. En 

otras palabras, es la inexistencia de 

una organización jerárquica del tim­

bre lo que parece estar a la base de 

su incapacidad para determinar 

distintivamente una disociación 

textura l. 

Hasta este punto, hemos con­

siderado puras sucesiones. Corres­

ponde plantearse ahora la pregunta 

de si sonidos simultáneos pueden 

constituir estratos texturales linea-

les. Si suponemos que sí, entonces 

cabe preguntarse bajo qué condicio­

nes esto podría darse. El doblamien­

to de octavas (característico de toda 

textura no rigurosamente polifónica) 

presenta un problema para una con­

cepción de línea como rigurosa 

sucesividad. Es cierto que la Sva. 

constituye un intervalo peculiar, casi 

un no-intervalo: una suerte de dupli­

cación registra! de una nota. En este 

caso, podríamos decir que nos en­

contramos en una instancia de 

espaciamiento registra/de la línea. 

Sin embargo, lo mismo ocurriría si 

reemplazáramos la Sva. por la 4ta. o 

la Sta. (esto es, intervalos justos), o 

incluso intervalos como la 3ra. y la 

6ta., mientras que el paralelismo sea 

relativamente constante. Así, puede 

decirse que, en la medida en que se 

trata de sucesiones direccionalmen­

te convergentes, más que líneas 

paralelas lo que se nos presenta es 

el espaciamiento registra! de una lí­

nea, lo cual le agrega una cualidad, 

no textura! , sino, eventualmente, 

tímbrica 10• 

En muchos casos, como en 

el Carnaval op. 9 de R. Schumann 

(ver ejemplo 1 ), el doblamiento de 

octavas aparece 'armonizado': aquí 

puede decirse que estamos tratan­

do con un aspecto relativo al grosor, 
o la densidad de la línea. Así, la su­

cesión estricta de sonidos (la línea 

convencional) no sería más que el 

grado O en la densidad de la línea. 

Stravinsky hace un empleo 

compositivo de este elemento, en 

algunos pasajes de L 'Histoire du 

Soldat(la parte del violín en la Músi­

ca para la escena 111 , o en el Tango), 

en los que la línea presenta 

simultaneidades ocasionales de 

3ra., 4ta., Sta .. 6ta. y hasta 7ma., 

conformando así una línea de den­

sidad variable, aprovechando para 

eso la posibilidad de doble cuerda del 

violín (ver ejemplo 2). 



Ejemplo 1: Camaval, op. 9 de R. Schumann (Pierrot, ce. 9-16) 

Ejemplo 2: L'Histo,ie du Soldat de l. Stravinsky (Tango, ce. 13-17) 

En estos casos, casos que 
involucran la convergencia direccio­

nal, parece necesaria, a efectos de 

caracterizar esos elementos como 

una línea con determinado grosor, o 

densidad, la coincidencia estricta de 

ataques. Esto constituye una mues­

tra indirecta que corrobora el princi­
pio relativo a la independencia rítmi­

ca como un factor que promueve la 

disociación textura!, y, consecuen­

temente, la independencia lineal 

(Wright y Bregman, 1987). En otros 

términos: el efecto disociativo de la 

discontigüidad registra! sólo se neu­

traliza a partir del efecto asociativo 

aun más fuerte de la sincronía de 

ataques y, eventualmente, el parale­

lismo melódico. De no darse estas 

condiciones rítmicas y direccio­

nales, la discontigüidad registra! ope­

ra disociativamente. 

En síntesis, la proximidad 

interválica parece ser la condición 

más fuerte para la constitución de un 

estrato textura! lineal. El grado en el 

que esta condición puede verse ate­

nuada depende crucialmente del gra­

do de separación registra! entre la 

línea y los otros estratos que com­

ponen la textura (lineales o no): cuan­

to mayor es la separación registra!, 

menor es el grado de proximidad 

interválica necesario para preservar 

la cohesión lineal. Esto explica cier­

tas diferencias observables entre 

melodías clásicas y románticas, re­

lativas al principio interválico que las 

constituye. La arpegíacíón, como 

principio constructivo de cierto nú­

mero de melodías clásicas se expli­

ca, más allá de las necesidades vin­

culadas a la manifestación en el or­

den temático de la polaridad tonal, 

sobre la base de la separación 

registra! constante que caracteriza 
la textura de ese estilo, en contrapo­

sición con la indisociabilidad crecien­

te entre melodía y acompañamiento 

en la música del romanticismo. La 
simultaneidad, entendida como cua­

lidad tfmbrica o de densidad de la lí­

nea, depende principalmente de la 

coincidencia de ataques entre los 

elementos simultáneos, y, en menor 

medida, de la convergencia direccio­

nal. La similitud o disimilitud trmbrica, 
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y las diferencias de intensidad, por 

último, no alcanzan a determinar por 

sí mismas la constitución de una lí­

nea y su diferenciación respecto de 

los otros componentes de la textu­

ra. 

3· Conclusiones 

En su Traité de l'harmonie, 

Rameau le asigna a la melodía un 

carácter derivado respecto de la ar­

monía 11 • Independientemente del gra­

do de acierto que estemos dispues­

tos atribuirle a esta formulación (que 

se explica históricamente, en rigor, 

en el contexto de la discusión con 

Rousseau sobre los orígenes de la 

música y la primacía de la música 

instrumental) respecto de esta posi­

ción, está claro que ésta se plantea 

con relación a la determinación del 

contenido de lo melódico (o de lo li­

neal). Sin embargo, desde el punto 

de vista de su determinación formal, 

esto es, de la constitución de la lí­

nea en cuanto tal , quisiéramos decir 

que ésta es sólo una consecuencia 

de la textura: su constitución objetual 

depende de los mismos principios 

que determinan la constitución de la 

textura global de la obra musical o el 

fragmento en consideración. 

El concepto de línea, en tal 

sentido, y en la música tonal al me­

nos, no parece susceptible de una 

caracterización limitada a la oposi­

ción simultaneidad/ sucesividad. En 

primer lugar, la sucesividad, si bien 

una condición necesaria, no parece 

constituir una condición suficiente 

para la constitución de la línea: bajo 

ciertas condiciones un determinado 

agrupamiento de sonidos sucesivos 

puede constituir más de una línea 

(dada cierta discontigüidad 

interválica entre algunos de los ele­

mentos que lo componen, como en 

los casos de polifonía virtual, o de 

segregación de corrientes auditivas, 
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mencionados anteriormente) , o in­

cluso no alcanzar siquiera a consti­

t uirla. En segundo lugar, la 

sucesividad tampoco parece condi­

ción excluyente, en el sentido de que, 

bajo ciertas condiciones (coinciden­

cia de ataques y, preferentemente, 

paralelismo melódico) elementos si­

multáneos pueden considerarse 

constitutivos de la línea. 

Así, la constitución de un 

agrupamiento de elementos sonoros 

en términos de linea depende de un 

conjunto complejo de condiciones 

que hacen tanto a la asociación de 

esos elementos en una unidad 

textura! de tipo lineal, como a su di­

sociación respecto de elementos 

constitutivos de otras unidades si­

multáneas en la estructura textura!. 

Esta doble determinación explica a 

la vez la presencia de elementos de 

linealidad en unidades texturalmente 

no lineales como, por ejemplo, el bajo 

alberti , en el estilo clásico. 

La hipótesis formulada al co­

mienzo de este trabajo, relativa a la 

Notas 

constitución de la línea como una 

función de la estructura textura! glo­

bal, expresa así la idea de que ésta 

no se constituye de modo indepen­

diente respecto de los otros elemen­

tos que conforman la estructura 

textura! en su totalidad. También im­

plica, por eso mismo, que no siem­

pre es posible determinar con preci­

sión si un estrato textura! es lineal o 

no. Esto se debe a que la compleji­

dad de factores que muestran inci­

dir sobre la linealidad, en ocasiones 

se manifiesta con un grado de ambi­

güedad tal (es decir, con una combi­

nación particu lar de elementos 

asociativos y disociativos operando 

simultáneamente) que podría hacer 

imposible, o, en todo caso, muy en­

deble, esa determinación. Lo que in­

teresa a nuestros fines será enton­

ces, no tanto la caracterización pre­

cisa de un estrato en tanto que lineal 

o no-lineal, como la identificación de 

los factores que determinan ya sea 

una u otra de esas posibilidades, o 

un cierto compromiso entre ellas. 

1. Este trabajo se desarrolló a partir de problemas tratados en el contexto de una 

Beca Postdoctoral otorgada por el CONICET durante el período 1997-98, y, 

posteriormente, en el marco de los Proyectos "Principios texturales en la música 

tonal" (11/B061, 1996-98) y "La interacción de principios texturales" (11/B093, 1998-

2001 ), del Programa de Incentivos (SPU), radicados en la Facultad de Bellas Artes 

(UNLP) y dirigidos por Gerardo Huseby. Una primera versión del mismo fue leida en 

las XII Jornadas Argentinas de Musicología y XII Conferencia Anual de la 

Asociación Argentina de Musicología; Buenos Aires, agosto de 1998. 

2. Estas hipótesis están mejor desarrolladas en trabajos anteriores sobre el terna. 

Cf. Fessel (1996, 1997. 1998). 

3. Lo mismo ocurre en teorías más recientes, como las de Meyer (1973) y Narmour 

(1990), donde la melodía constituye un 'parámetro' analítico de la obra, cuya 

constitución misma en tanto que parámetro no es objeto de una fundamentación 

teórica significativa. 

4. Preferirnos emplear el término línea en lugar de melodía por cuanto este último 

conlleva los supuestos de línea superior, soporte de la elaboración temática de la 

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

5. Cf. A. Bregrnan. 1990. 

6. Algunos de estos factores están formulados en Rahn (1982). 

7. El término original es 'auditory strearn segregation'. 

8. Cf. R. Erickson, 1975 



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

1 O. Cuando el espaciamiento registra! es relativamente extremo, la duplicación puede 

dar lugar a estratos diferenciados, y, eventualmente, temporalmente disociados (aun 

cuando exista una absoluta sincronía de ataques), tal como ocurriría, por ejemplo, en el 

caso del Homenaje a García Larca de Silvestre Revueltas, analizado en Basso, Liut, 

Guillén y Balderrabano (1998). 

11 . "La melodía es apenas una consecuencia de la armonía". (Rameau 1971 : 27) 
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1 · El Arreglo. 
La Versión. 

E ste artículo continúa la investi­

gación planteada en el trabajo 

"Los Procedimientos de Producción 

Musical en Música Popular"' . De­

seamos, en esta segunda parte, 

avanzar sobre el arreglo como pro­

cedimiento característico de este 

ámbito musical. Nuevamente abor­

daremos la problemática desde un 

enfoque interpretativo que nos per­

mita reconocer vínculos y sentidos 

en los modos de producción parti­

culares de la música popular. 

Coriún Aharonian en su artícu­

lo "Direccionalidad socio-cultural y 

concepto de versión en mesomú­
sica"2 dice: "La musicología estudia 

habitualmente dos niveles de pro­

ducción de un hecho musical que se 

dan habitualmente: la composición y 

la interpretación. Pero no ha defini­

do, hasta ahora un tercer estadio, 
intermedio entre la composición y la 

interpretación, que se da en el terre­

no de la mesomúsica: el que propo­

nemos denominar versión, estadio 

en el que se modifica en grado sumo 

la composición original sin que el 

consumidor deje de reconocerla (y 

de reconocer a sus autores origina­

les)" (Aharonian, 1990). 

De aquí en adelante se hará 

referencia a este procedimiento en 

forma indistinta como versión o arre­

glo. Es claro que ambos términos se 

refieren a lo mismo, pero con mati­

ces: el término versión habla mas 

bien del producto y el término arre­

glo nos acerca más al procedimien­

to. Sin embargo, no hay contradic­
ción: existe un espacio intermedio 

entre el tema y el producto. A este 

espacio que involucra procedimien­

tos operativos y estratégicos deno­

minamos arreglo o versión. 

1.1 El Arreglo como 
interpretación. 

Antes de comenzar con el aná­

lisis del arreglo convendría aclarar 

dos términos ya utilizados: interpre­

tación y tema. 

Entendemos a la interpretación 

como un proceso cooperativo de sig­

nificación. Si nos ubicamos en la 

cadena de comunicación, la obra 

musical, implica al menos un proce­

so de doble interpretación: "interpre­

tación-ejecución" e "interpretación­

recepción". En el primer caso se tra-



ta de músicos-intérpretes y en el 

segundo de oyentes-intérpretes. A 

este doble mecanismo, vamos a in­

corporar un tercero para el caso de 

la música popular: el arreglo como 

interpretación. A partir de aquí habla­

remos de "an-egladot para indicar a 

la persona o conjunto de personas 

intérpretels de un tema preexisten­

te. La interpretación-arreglo conlle­

va procedimientos operativos y es­

tratégicos relacionados a las instan­

cias de c reación y ensayo. 

(Madoery, 98) 

Distinguimos, entonces, dos 

estructuras dentro del producto­
obra: el tema y el arreglo. 

El tema constituye una unidad 

de sentido musical y en muchos ca­

sos musical - textual. Los rasgos 

que definen el tema son realmente 

pocos, se vinculan con la secuen­

cia de alturas y algunos rasgos rít­

micos. Profundizando el párrafo an­

tes citado de Aharonian el tema co­

rrespondería a aquello que el oyen­

te no deja de reconocer por más que 

se presenta de otra manera. Corres­

ponde a una configuración melódica. 

Dado que el núcleo característico de 

la música popular se caracteriza por 

la estructuración en función de con­

textos tonales o modal - tonales, 

esta estructura melódica (el tema) 

implica una armonía relacionada a su 

génesis. Es decir al contexto de la 

obra-arreglo en el que el tema apa­

rece por primera vez.3 

De este modo se entiende a la 

obra en el contexto de la música po­

pular como el producto de una conti­

nua dinámica entre tema, interpreta­

ción-arreglo e interpretación-ejecu­

ción. 

Entender el arreglo como inter­

pretación significa que este procedi­

miento constituye un proceso 

semántico de base enciclopédica 

por lo que implica un contexto, una 

hipótesis de significación a partir del 

marco-especie y el tema, y una infe­

rencia por parte del arreglador. 

En otras palabras, el arreglo 

posee una semanticidad particular, 

estableciendo distintos tipos de vín­

culos con el tema y la especie-mar­

co (Madoery, 98). Reconocemos la 

semanticidad temática y hemos 

abordado a la especiecomo manual 
de instrucciones, nos resta desarro­

llar al an-eglocomo productor de sen­

tido, que como veremos más ade­

lante, podrá incorporar nuevas sig­

nificaciones respecto del tema y la 

especie. 

A partir de este enfoque se des­

prende que el arreglo se encuentra 
condicionado por una gran cantidad 

de variables. Podemos diferenciar 

tres grupos: 

_La especie-marco. 

_La enciclopedia particular del 

arreglador (formación / enciclopedia 

cultural) 

_El tipo de interpretación que 

desarrolle en función de: 

demandas del mercado, 
estructuras ideológicas. 

Es claro que las demandas del 
mercado (público consumidor) están 

relacionadas con una estructura 

ideológica. Las estructuras ideológi-

cas condicionan el arreglo porque 

condicionan cualquier interpretación. 

También es cierto que muchos tipos 

de arreglo no se encuentran avala­

dos por las demandas de los produc­

tores que inciden en el mercado. Los 

condicionantes antes citados no son 

excluyentes. En ciertos casos el 

arreglador tomará como criterio la 

especie-marco. Si su intención es 

modificar este marco, encontrare­
mos condicionantes relacionados a 

su formación particular, a su enciclo­

pedia cultural y a su estructura ideo­

lógica. 

Analizando al arreglo como in­

terpretación, podemos distinguir al 

menos tres situaciones, en función 

de los vínculos que se establezcan 

respecto al temay la especie(siem­

pre asumiendo la idea de continuo 

para todas las clasificaciones): 

_ Interpretación dentro del mar­

co-especie. Las especies implican 

como hipótesis un tipo de arreglo 
particular. Así como la especie se 

transforma, las reglas normativas 

para cada caso van transformándo­
se a través del tiempo. 

_Interpretación metafórica del 

tema, del marco-especie o de am­

bos. La metáfora implica "marcas en 

común" (Eco, 1977, 3.8.3.) entre los 

elementos vinculados, es decir, al­

gún nivel de semejanza entre tema 

ylo marco-especie de origen y nue­
vo producto en otro marco-especie 

o en una zona de innovación respec­

to de estos marcos. Para compren-
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der este tipo de interpretaciones de­

bemos considerar los aspectos 

semánticos que proponen tanto el 

tema (musical o musical-textual) 

como los marcos-especies. 

La versión de Divididos sobre 

el tema de Atahualpa Yupanqui "El 

arriero"' , podría ejemplificar un caso 

de interpretación metafórica. Aquí la 

metáfora, entre la canción folklórica 

(origen del tema) y la versión -

blues , aparece en marcas tales 

como el desamparo, la denuncia y 

lo austero, (como vínculo entre el 

contexto socio-cultural y la música). 

Uso del tema. En este caso el 

tema es utilizado como incrustación 

(cita) en contextos lejanos de su 

marccrespecie o utilizado en fun­

ción de estructuras estéticas - ideo­

lógicas. Algunos de los arreglos so­

bre temas de origen folklórico en 

Liliana Herrero podrían ubicarse en 

esta situación. La versión del tema 

recopilado por Leda Valladares "Ay, 

porque Dios me daría" puede ejem­

plificar este uso del tema. 5 • 

Los límites en esta clasificación 

son imprecisos. El caso de la ver­

sión de "Desencuentro" (TroilolCas­

tillo) por el grupo de rock metálico 

"Almafuerte"6 , podría interpretarse 

como uso del tema. Sin embargo es 

posible que quienes produjeron y 
quienes consumen estos productos 

encuentren vinculaciones metafóri­

cas como por ejemplo: la marginali­

dad, la dureza y otros.7 

El arreglo como interpretación 

metafórica o como uso del tema per­

mite arribar a la siguiente conclusión: 

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

Esta conclusión se observa con 

c laridad en e l caso citado de 
"Desencuentro". Hasta en la versión 
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de Almafuerte, el producto-obra con­

tinúa llamándose "Desencuentro". 

Mas allá que puristas del tango pue­

dan negar esta filiación, el grupo in­

térprete y su público, la reconocen. 

Esta es una de las características 

fundamentales de la música popular: 

el grado de variabilidad de sus te­

masª . En este punto, resulta intere­

sante observar, ciertas diferencias 

entre la música popular y sus estra­

tos contiguos. El arreglo proviene de 

una forma particular de hacer músi­

ca en contextos folklóricos. Ahora 

bien, la figura del "arreglador" es pro­

pia de la música popular. En contex­

tos folklóricos la composición, el arre­

gloy la interpretación se encuentran 

fuertemente vinculados. En la músi­

ca académica sucede algo similar 

con la salvedad que el "autor" es fun­

damental para este contexto y cual­

quier variación sobre un tema pre­

existente constituye una nueva 

obra.9 

1.2 Momentos del 
Arreglo. 

Podemos distinguir dos mo­

mentos en el proceso del arreglu. 
a) La organización y realización 

del arreglo. Los procedimientos es­

tratégicos de organización rítmica, 

textura!, armónica y formal en fun­

ción de una instrumentación deter­

minada. 
b) La interpretación-ejecución, 

de cada intérprete (solista - conjun­

to), de aspectos no traducibles a 

grafía simbólica. Nos encontramos 

con un conjunto de procedimientos 

operativos propios de la "perfo­

mance": Fraseo, dinámicas, colores 

tímbricos particulares, desvíos rítmi­

cos, distintas formas de improvisa­

ción, etc., conforman este conjunto 
en donde intervienen también las 

variables que condicionan el arreglo 

expresadas anteriormente: la espe-

cie, la formación particular de cada 

intérprete, su enciclopedia cultural y 
el tipo de interpretación que desarro­

lle en función de demandas del mer­

cado, o bien de estructuras ideológi­

cas particulares. 

La interpretación-ejecución cul­

mina el arreglo. Y dado que este 

momento es variable, el arreglo se 

define en cada interpretación. Esta 

dinámica produce una dialéctica per­

manente. En esta ambigüedad resi­

den rasgos característicos de la 

música popular y folklórica, que ha­

cen de ellas un movimiento continuo, 

sumamente atractivo. 

1.3 El Arreglo 
standard. 

Una vez analizadas las carac­

terísticas del arreglo como proceso 

interpretativo y de la especie como 

marco, estamos en condiciones de 

establecer ciertas características de 

la música popular, que tienden a 

constituir al arreglo como un este­

reotipo. Estas características no se 

refieren a una especie-marcodeter­

minada. Sí representan al núcleo 

característico de la música popular 
en cuanto a sus manifestaciones 

más relacionadas con la masividad 

y el gran consumo: 

_Armonía Tonal - Funcional. 

_Estructura Formal basada en 

dos o en tres temas sin elaboración. 

_Instrumentación standard. 

La instrumentación standard se 

constituye a través de tres planos, 

con sus respectivos instrumentos y 

funciones: 

a) Voz ylo Instrumentos solis­

ta/s. 
b ) Instrumentos en función rít­

mico - armónica 

e) Instrumentos de percusión 



(acompañamiento rítmico) 

a) Voz y/o Instrumentos solis­

ta/s. 

En este plano se desarrollan los 

temas. Socialmente estos músicos 

poseen otra situación social respecto 

de los demás (De Menezes Bastos, 

1977). Aquí se observa al arreglo 
como interpretación-ejecución. En 

este plano también distinguimos ins­
trumentos solistas en contextos de 

grupos con voces solistas. Estos 

instrumentos poseen un status simi­

lar a la voz solista y poseen funcio­

nes de "solos" enmarcados en lo que 

cada especie-marco determina. 

Este es el estrato donde el músico 

posee mayor libertad de interpreta­

ción. Existen casos en el que los 

rasgos del arreglo-interpretación­
ejecución son más pregnantes que 

los rasgos del arreglo como proce­

dimiento estratégico de estructura­
ción. La música popular se estruc­

tura sobre este plano textura! donde 

la figura posee un papel determinan­

te en el producto-obra. 

b) Instrumentos en función rít­

mico-armónica. 

Aquí encontramos a los instru­

mentos armónicos habituales como 

el piano, teclado/s, guitarra, guitarra 

eléctrica, él o los instrumentos que 

cumplen la función de bajo, como así 

también al conjunto de instrumentos 

que cumplen funciones de relleno, 

cuerdas, bronces'º, etc. Cumplen 

funciones de acompañamiento rítmi­

co-armónico. Configuran la armonía 

y contribuyen a la textura rítmica. 

Poseen distintos niveles de continui­

dad. Posiblemente en los casos de 

especies-marcos re lacionadas a 

estratos folklóricos la continuidad rít­

mica es mayor. En productos de 

gran consumo también se observa 

esta característica. En muchos ca­

sos, el arreglador se encuentra den­

tro de este sub-grupo instrumental. 

e) Instrumentos de percusión. 

Cumplen función de acompaña­

miento rítmico. Se caracterizan por 

ser soportes de una estructura mé­

trica continua. Constituyen el plano 

de mayor regularidad en la pulsación. 

Este plano se estructura en función 

de fórmulas rítmicas que en virtud de 

la especie y la interpretación - arre­

glo poseen distintos grados de va­

riación. 

Es interesante notar como, en 

función de la marcada tendencia ha­

cia la homogeneización de la cultu­

ra 11 
, este tipo de instrumentación 

tiende a eliminar diferencias entre 

agrupaciones que por su origen po­

seían otro tipo de organización e ins­

trumentos. Estamos hablando de un 

grupo arquetípico que incluye: 

Voz (voces), teclado, bajo (con­

trabajo o variantes), guitarra eléctri­

ca, batería, percusión (accesorios y 

otros instrumentos de percusión de 

mayor vinculaci ón regional -

folklórica) . A esta agrupación base 

podrán incorporarse una sección de 

bronces o bien un saxo o menos 

común, una sección de cuerdas. Con 

esta agrupación arquetípica es po­

sible escuchar hoy producciones de 

tango, folklore nativista, salsa, tropi­

cal , rock- pop, y otros. 

2. Conclusiones 

Este análisis persigue dos ob­

jetivos relacionados: 

_Servir de aporte a la incorpo­

ración de la música popular en Ins­

tituciones de formación musical, ter­

ciaria o universitaria, en nuestro país. 

_Incorporar a los procedimien­

tos de producción en el contexto del 

análisis musicológico en función de 

posibilitar nuevas miradas sobre el 

análisis global de la música popular. 

Respecto al primer objetivo es 

posible observar que si bien muchos 

músicos, musicólogos y educadores 

han escrito sobre las bondades de 

la incorporación de la música popu­

lar en la Educación Musical 

Institucional, esta incorporación si­

gue apareciendo como conflictiva en 

este contexto. 

Carlos Vega en su "Mesomú­

sica. Un estudio sobre la música de 

todos" nos dice: 

"Durante toda su vida el hom­

bre común siente la influencia civili­

zadora de la mesomúsica, pues, por 

mucho que lo aficionados superiores 

intolerantes desdeñen esta expre­

sión media, su nivel debe conside­

rarse extraordinariamente adecuado 

para esa misión y además, 

ambientalmente obligatorio y social­

mente inevitable( ... ). 

La mesomúsica es -entre todos 

los de todas clases- el instrumento 

civilizador por excelencia." (Vega, 

1965.) 

En nuestro país, la especiali­

zación de las carreras de formación 

terciaria o universitaria condujo a una 

fragmentación de la música en fun­

ción de los perfiles profesionales. 

Así, el campo de la música folklórica 

y popular quedó asignado, de hecho, 

a los Educadores Musicales , 

(formadores en los ciclos de la es­

colaridad formal) , la música acadé­

mica barroco - clásico - romántica a 

los Instrumentistas, Profesores de 

Instrumentos o a los Directores de 

Orquesta y la música académica 

contemporánea a los Compositores. 

Las expresiones musicales 

situadas en la zona fronteriza entre 

el continuo popular - académico, no 

representan sólo hechos novedosos 

para la cultura. Constituyen un ejem­

plo evidente de los posibles víncu­

los entre los aportes significativos 
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que cada uno de los estratos men­

cionados posee. Hablan de la músi­

ca por sobre un universo fragmen· 
tado en estereotipos, ya sean estos, 
productos de la "Academia" o pro­
pios del mercado. 

Respecto al segundo objetivo, 
el estudio de los procedimientos y 

más precisamente de los vínculos 

entre los procedimientos operativos 

y los estratégicos y su vinculación 

con las producciones aporta una 
mirada diferente en el análisis 
musicológico. 

Notas 

El análisis de los procedimien­

tos de producción vincula necesa­

riamente contexto y obra, abre una 
mirada diferente sobre el análisis de 
la música popular, permitiendo reco­
nocer estrategias y procedimientos 
que circulan culturalmente y que no 
aparecen valorizados por las lnsti· 

tuciones de enseñanza. 

Los modos de producción mu­

sical se relacionan con los modos de 

apropiación cultural de la música en 
cada contexto. 
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segundo Congreso Latinoamericano del IASPM, Marzo de 1997), dice de Ricardo lorio, bajista • cantante y principal compositor 
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E n los últimos años se observa 

un cambio radical en la concep­

ción de la ciencia del sonido, la acús­

tica. Este cambio afecta a la casi to­

talidad de sus campos de aplicación: 

el estudio y diseño de instrumentos 

musicales, espacios de audición y 
salas de espectáculo; la concepción 

de nuevas estrategias creativas en 

composición musical; la compren­

sión de los mecanismos y procesos 

propios de la percepción auditiva, y 
una gran cantidad de procedimien­

tos en el campo digital que están en 

plena etapa de desarrollo. ¿Cuál es 

la esencia de esta transformación? 

En el presente artículo intentaremos 

describir en qué consiste la sustitu­

ción de los viejos modelos acústicos 

por los actuales, resumiremos algu­

nos de los avances más significati­

vos en aquellas áreas relacionadas 

con la música, y describiremos 

sintéticamente la contribución efec­

tuada desde la Facultad de Bellas 

Artes cuando resulte pertinente. 

Modelos acústicos 
dinámicos 

El primer gran cambio que se 

advierte al observar el estado actual 

de la disciplina es la paulatina susti­

tución de los modelos acústicos 

estáticos por los denominados mo­

delos dinámicos. Los modelos está­

ticos, que permitieron cimentar la teo­

ría de armónicos -de enorme impor­

tancia histórico-musical-, aparecie­

ron en la antigüedad clásica pero fue­

ron perfeccionados recién a princi­

pios del siglo XIX a partir de los tra­

ba1os de Jean Baptiste Fourier. Se 

emplearon para describir los meca­

nismos y dispositivos de generación 

de señales periódicas, similares a 

las características de algunos ins­

trumentos de música; y permitieron 

fundamentar las dos primeras gran­

des etapas del estudio de la percep­

ción auditiva -que ocurrieron en el 

último tercio del siglo XIX y en el pe­

ríodo de entreguerra en el siglo XX. 

Estos modelos presuponen un mun­

do ideal en el cual no tiene cabida 

prácticamente ninguno de los soni­

dos que realmente se emplean como 

material musical. El empleo abusivo 

de péndulos, diapasones, sistemas 

resonantes de un solo grado de li­

bertad y -si nos referimos a los ins­

trumentos musicales- del órgano 

para ejemplificar los fenómenos 

acústicos se debe a esta polariza­

ción del modelo, que evita cualquier 

referencia a las transformaciones 

dinámicas propias de las señales 

reales. El acento está puesto en la 



física de vibraciones y la percepción 

aparece como un agregado menor 

que completa pero que no determi­

na la primera parte del estudio, la 

propia de la acústica física. Sin em­

bargo, estrictamente consideradas, 

todas las señales acústicas son 

transitorias: las señales periódicas 

sobre las que se basan los modelos 

estáticos sólo existen como centro 

de una especulación teórica. El es­

tado transitorio -y con él el tiempo 
como parámetro esencial- es direc­

tamente ignorado. 

Los nuevos modelos dinámi­

cos, 1 que definen un marco concep­

tual radicalmente distinto, también 

tienen su punto de partida en traba­

jos que publicó Fou rier a principios 

del siglo XIX. Fourier desarrolló un 

método de transformación matemá­

tico que no le exigía a las funciones 

un comportamiento estrictamente 

periódico. El método, hoy conocido 
como Transformada de Fourier, ha­

bilita un fino análisis de casi cualquier 

señal acústica y permite observar 

sus fases no estacionarias. De él se 

deduce sin fricciones el Principio de 

Indeterminación Acústico, introduci­
do a comienzos del siglo XX por 

Wemer Heisemberg en el marco de 

la teoría cuántica.2 A partir de los 

modelos dinámicos se pueden inte­

grar con facilidad los procesos de 

cambio y variación necesarios para 

comprender, por ejemplo, la causa 

de las diferencias tímbricas entre 

sonidos. O el porqué de las caracte­

rísticas peculiares del perfil dinámi­

co de una señal acústica determina­
da. 3 

Un ejemplo que ilustra las dife­

rencias entre los modelos estáticos 

y los dinámicos es el siguiente: cuan­

do se secciona bruscamente una 

señal estática -por ejemplo una por­

ción de la onda generada por una 

flauta- aparece un "click" muy cono­

cido por cualquier persona dedica-

da a operar con señales de audio. 

Este click no tiene ninguna explica­

ción en el modelo tradicional estáti­

co, pero se comprende perfectamen­

te cuando se lo analiza desde el di­

námico: la corta transición temporal 

de la extinción forzada exige, al me­

diar el principio de indeterminación 

acústico, la aparición de la gran ban­

da de frecuencia que provoca el rui­

do -el click- percibido. En la figura 

adjunta se pueden ver los gráficos 

temporales y tridimensionales co­

rrespondientes a este ejemplo: 

Efµml 

Gráfico temporal y tridimensional (TEF) de una señal acús­
tica seccionada 

El "elide'' se pone claramente de 

manifiesto en el gráfico tridimensional 

en la forma de la gran banda de fre­

cuencias que aparece en el punto de 

corte de la señal. Sin embargo nada 

hace sospechar su existencia en el 

diagrama temporal previo, y tampo­

co se lo vería en un gráfico espec­

tral estático. 

Aunque las herramientas mate­

máticas propias de los modelos di­

námicos son relativamente compli-

cadas, en la práctica se las emplea 

de manera generalizada a partir del 

uso de las computadoras persona­
les.• Hoy en día cualquier paquete 

de software de cierto nivel destina­

do al análisis de señales de audio las 

usa para genera r sus gráficos 

espectrales. Muchos músicos y téc­

nicos de grabación utilizan estos grá­

ficos de manera más o menos 

intuitiva, pues la ausencia de una 
comprensión profunda de sus prin-
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cipios les impide beneficiarse de to­

das los ventajas potenciales que pre­

sentan. 

Estímulos físicos y 
representaciones 
perceptivas 

La segunda clave que permite 

entender el cambio operado en la 

acústica contemporánea la aporta el 

nuevo rumbo que ha tomado el es­

tudio de la percepción auditiva. Las 

nuevas teorías cognitivas, junto a la 

batería de pruebas experimentales 

que parten de los modelos acústicos 

dinámicos y las modelizaciones caó­

ticas del comportamiento neuronal, 

han modificado nuestras ideas so­

bre la naturaleza de las representa­

ciones mentales y la relación que 

mantienen con los estímulos físicos 

externos. Hasta no hace mucho los 

experimentos psicoacústicos de la­

boratorio se enfocaban sobre un li­

mitado número de parámetros musi­

cales, anulando el resto en la medi­

da de lo posible para eliminar varia­

bles y evitar ambigüedades. O utili­

zaban sólo estímulos extremos -en 

registros, sonoridades o duraciones­

para tantear los límites de nuestra 

capacidad perceptiva. 

La sustitución de las tradiciona­

les señales sinusoidales por otras 

más complejas y de corta duración 

en la configuración de los estímulos 

de exploración en los experimentos 

psicoacústicos han cambiado mu­

chas de las creencias mantenidas 

hasta hace poco. Valen como ejem­

plos los estudios sobre ciertos fenó­

menos acústico-perceptivos que 

están ocupando en la actualidad el 

centro de la escena: el efecto re­

unión («cocktail party» ), la paradoja 

temporal de Vicario, la supresión de 

enmascaramiento por conmodula­

ción (CMR) o las distintas formas del 

procesamiento de audio psico-acús-

nn 

tico (empleado por ejemplo en el al­

goritmo de compresión digital MP3). 
Con el equipo de la Facultad de Be­

llas Artes estamos trabajando en al­

gunos de ellos con el fin de desarro­

llar modelos teóricos que permitan 

integrarlos a una teoría general de la 

percepción que, creemos, deberá 

partir de la teoría del comportamien­

to neuronal caótico. 

Un ejemplo que puede ilustrar 

lo anterior lo encontramos en el es­

tudio del desplazamiento acústico 

temporal. El fenómeno del desplaza­

miento temporal es de gran impor­

tancia conceptual pues desarticula 

el pretendido paralelismo entre tiem­

po físico y tiempo perceptual. Aun­

que las pruebas experimentales fue­

ron iniciadas por Whilhem Wundt y 

continuadas luego por Edgard 

Rubien, es con los trabajos del psi­

cólogo italiano Giovanni Bruno Vica­

rio que se logra transformar un fenó­

meno de simultaneidad física en una 

sucesión psicológica. El desplaza­

miento temporal establece que una 

secuencia [a, - b - a2] en el tiempo 

físico t puede percibirse en el tiem­

po fenoménico T como una sucesión 

distinta (A, -~ - B] si el estímulo cen­

tral [b] tiene una frecuencia que di­

fiere de forma notable (cuatro octa­

vas) de los estímulos laterales y po­

see una duración muy breve (@ 80 

ms). Los sonidos más agudos -se­

parados por un intervalo de una se­

gunda mayor- se oyen seguidos y el 

sonido intermedio, más grave, se ve 

relegado al final de la sucesión.5 La 

falta de correspondencia no se pue­

de atribuir a ningún proceso fisioló­

gico, y no parece sencillo explicar de 

qué modo relaciones específicas no 

temporales -como semejanza o di­

similaridad- puedan interaccionar 

con secuencias temporales -como 

antes/después. Nosotros hemos in­

tentado analizar los límites de vali­

dez del fenómeno empleando los 

modelos acústicos dinámicos. 6 En­

contramos que aunque en la biblio­

grafía especializada se destaca la 

importancia de la duración del estí­

mulo en la aparición del desplaza­

miento temporal, no se especifica li­

mitación alguna en la conformación 

espectral de las señales de prueba. 

De hecho, la reproducción literal del 

experimento de Vicario no da el re­

sultado esperado. El motivo hay que 

buscarlo en el perfil d inámico de las 

transiciones entre las distintas seña­

les: si éstas son bruscas aparece 

un gran ancho de banda asociado 

que destruye la separación en fre­

cuencia estipulada en la hipótesis 

original. La aparente anomalía se 

debe simplemente a que no puede 

ser quebrantado el límite impuesto 

por el principio de indeterminación 

acústico . Cuando se elim ina el 

"puente espectral" al modificar los 

estados transitorios entre señales 

(nosotros aplicamos curvas de tran­

sición gaussianas para lograrlo) el 

fenómeno de desplazamiento tempo­

ral comienza a ser percibido. Las po­

tenciales aplicaciones musicales de 

lo expuesto son muchas: si la inten­

ción de un compositor es la de inde­

pendizar y desvincular diferentes ele­

mentos de una estructura, el despla­

zamiento temporal permite lograrlo 

hasta en la trama temporal misma 

(que en ese caso se desdoblará en 

dos tramas temporales separadas y 

autónomas). Si , por el contrario, el 

propósito del autor se dirige a la fu­

sión de estructuras el fenómeno de 

desplazamiento temporal debe ser 

evitado. Junto a la técnica ya apun­

tada por Vicario y Fraisse, consis­

tente en reduci r la distancia espec­

tral que separa a los estímulos, no­

sotros agregamos la que parte del 

ensanche espectral en las zonas de 

transición: determinadas articulacio­

nes y ataques destruyen la parado­

ja. sincronizando el tiempo físico con 



el psicológico. Aquí una cuidadosa 

elección de los medios instrumen­

tales, que incluye tanto los instrumen­

tos mismos como las demás varia­

bles involucradas -registro, matiz, 

articulación, etc.- resulta decisiva. 

Hemos detectado efectos similares 

a los aquí apuntados en un conjunto 

de obras musicales americanas y 

europeas del siglo XX.7 

Ahora se reconoce, de manera 

generalizada, que las experiencias 

de laboratorio distan bastante por su 

simplicidad de lo que sucede en cual­

quier hecho musical concreto, en el 

que una multiplicidad de parámetros 

muchas veces contradictorios amor­

tiguan u ocultan algunos de los fe­

nómenos descriptos en los tests. En 
las situaciones musicales «reales» 

(esto es, dentro del contexto de una 
ce puesta en obra» y no de una situa­

ción ascética creada en laboratorio) 

estas manifestaciones no tienen la 

intensidad y la claridad que es dable 

hallar en los experimentos controla­

dos. 

Otros fenómenos psicoacús­

ticos estudiados por nuestro equipo 

a partir de los modelos dinámicos son 

la supresión del enmascaramiento 

por conmodulación 8 y las distintas 

formas del procesamiento de audio 

psicoacústico. Estas últimas son la 

base de los algoritmos de compre­

sión digital más poderosos -el MP3, 

empleado para la transmisión de ar­

chivos de audio en internet, se creó 

a partir de un tipo específico de pro­

cesamiento psicoacústico. 

Espacialidad 

La tercera gran etapa en el es­

tudio de la percepción auditiva co­
menzó a mediados de la década de 
1970 y está marcada por el análisis 

de la percepción espacial de los 

campos acústicos. Los resultados 

de estos trabajos de investigación se 

aplican en la actualidad al diseño de 

equipos de audio -la holofonía y los 

sistemas surround se basan en 

ellos-; al diseño de nuevos espacios 

acústicos tridimensionales -teatros, 

cines, salas multimedia, etc.-; a la 

creación de nuevas fuentes e instru­

mentos musicales; y a toda una ba­

tería de procesos de transformación 

en el campo del audio digital -los 

efectos sonoros característicos de 

los procesos de postproducción ci­

nematográfica son un buen ejemplo 

de esto último. 

El estudio teórico más profun­

do en el campo de la percepción 

acústica espacial lo realizó Yoichi 

Ando a mediados de la década de 

1980. 9 Ando estableció que un cam­

po acústico tridimensional puede 

determinarse a partir de cuatro 

parámetros objetivos independien­

tes. Tres de estos parámetros co­

rresponden a criterios temporales 

(de audición monoaural) y el restan­

te a un criterio espacial (de percep­

ción binaural).1º Con el equipo de la 
Facultad de Bellas Artes hemos uti­

lizado este modelo para analizar la 

relación entre un espacio acústico 

dado y la fuente que lo excita. Se 

encontró que la fuente acústica, la 

sala y la música misma forman un 

todo que debe funcionar de manera 

ajustada para que se alcance un re­

sultado óptimo de acuerdo con el 

canon estético de valoración puesto 

en juego. Dos nuevos parámetros, 

la función de autocorrelación y la 

relación temporal de las fases 

estocásticas y estacionarias de la 

señal, permitieron vincular de mane­
ra coherente las tres situaciones 

mencionadas. 11 El estudio, en el que 

compararon piezas de música barro­
ca para arcos con otras de música 
romántica, puso en evidencia que el 

resultado final es sensible al modelo 

de arco empleado -moderno de cur­

vatura negativa (tipo Tourte) o barro-

co de curvatura positiva-, al tipo de 

golpe de arco seleccionado por los 

intérpretes, al material de las cuer­

das de los instrumentos, a la longi­

tud de la cuerda empleada -relacio­

nada con la digitación de los pasa­

jes-, y a la frecuencia y tipo de 

vibrato. Se encontró experimental­

mente que ciertos valores de la fun­

ción de autocorrelación de la sala 

deben coincidir con el de la señal de 

la fuente emisora. Y se comprobó 

que en aquellas salas en las que los 

músicos pueden elegir a voluntad la 

ubicación, lo hacen de manera de 

igualar estos valores. Esta búsque­

da del lugar óptimo era característi­

ca en los salones no destinados es­

pecialmente a recitales tal como ocu­

rría en los siglos XVII y XVIII. Y es­

tos lugares óptimos, que dependen 

de la configuración de las superficies 

cercanas, se podían hallar al mar­

gen del tamaño y del Tiempo de Re­

verberación de la sala -los dos 

parámetros tradicionales de diseño 

acústico. Los instrumentos de cuer­

da actuales han aumentado la poten­

cia acústica sobre todo en la zona 

de baja frecuencia (región de las fun­

damentales) y han reforzado la ener­

gía emitida en determinadas bandas 

(formantes). A cambio han perdido 

energía en la región de comporta­
miento estocástico (en especial en 

los ataques) que se traduce en un 

sonido mucho más estable y "pare­

jo" que sus equivalentes barrocos. 

La principal conclusión de este es­

tudio es que existe una clara rela­

ción entre el estilo musical, la fuente 

acústica empleada -que incluye tan­
to a los instrumentos como a las téc­

nicas de ejecución- y la sala en la 

que se interpreta la música. La rela­
ción resulta óptima cuando ciertos 

parámetros concuerdan en los tres 

niveles, y ésto aparentemente ocu­

rre cuando se recrean las condicio­

nes originales (al menos en los dos 
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estilos que se han comparado aquí: 

el barroco europeo y el sintonismo 
romántico). Con las herramientas 
expuestas se abre la posibilidad de 
diseñar el espacio acústico de una 
sala a partir del escenario en función 

de las características de la música 

a interpretar. Y de los juicios de va­
lor estéticos presupuestos en cada 

caso. La necesidad actual de contar 
con salas multifunción, capaces de 
responder adecuadamente a diferen­
tes géneros y estilos, puede encon­
trar en este nuevo modelo una res­
puesta satisfactoria desde lo musi­
cal y factible desde lo tecnológico. 

Notas 

Nuevo enfoque de la 
disciplina 

En el futuro quizá la acústica 
musical pueda partir de un enfoque 
global del sonido que tenga origen en 

el hecho musical concreto y no en 

especulaciones teóricas elaboradas 
a priori sobre el mismo. En ese mar­

co la base de la disciplina la consti­
tuirá el estudio de la percepción de 
las señales acústicas transitorias, y 
el modelo dinámico su principal he­
rramienta matemática. Hoy se está 
tratando de potenciar la capacidad 
de análisis de este modelo a partir 
de ciertos desarrollos que, como la 
Transformada de Gabor o la Trans­
formada Wavelet, todavía no han lle-

gado con fuerza al campo de la acús­

tica musical. La paulatina incorpora­
ción de los principios propios de los 
sistemas caóticos le otorgará a la 
acústica, en el mediano plazo, una 
perspectiva más apropiada desde la 

cual se pueda comprender en pro­

fundidad el hecho musical. 
Para lograr el desarrollo que 

promete la disciplina es necesario 
que los actores involucrados -inves­
tigadores, diseñadores, técnicos y 
músicos en general- reconozcan 
que el quehacer musical práctico 
emplea habitualmente conceptos y 
tecnologías que superan, en muchos 
casos, el estudio especulativo de la 
ciencia musical tal como se la ha 
encarado hasta ahora. 

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

Plata,. Editorial de la UNLP, 1999). 

2 El principio de indeterminación (o de incertidumbre) fue enunciado en el año 1927 por el físico Werner Heisemberg. 

3 La importancia del estudio del perfil dinámico fue notada con claridad por Schaeffer. Pero a su trabajo pionero le faltaba un 

sustento sólido desde la física de las señales acústicas. Ver por ejemplo Schaeffer, Pierre: Traité des objects musicaux(París, 

Edition du Seuil . 1966). 

4 Dos algoritmos matemáticos, la Transformada Discreta de Fourier (DFT) y la Transformada Rápida de Fourier (FFT), 

contnbuyeron enormemente a reducir el costo computacional de los cálculos y se emplean habitualmente desde la década de 

1970. 

5 Vicano, G1ovanni Bruno: Sc1: Am., "Time in Psychology", Octubre de 1997, 74-82. 

6 Un resumen de estos trabajos se puede examinar en Basso-Liut-Guillén-Balderrabano: "El desplazamiento acústico temporal. 

Ajuste de la experiencia y uso musical" en Actas de las 111 Jamadas de Estudios e Investigaciones del Instituto de Teorfa e 

Historia del Arte «Julio E. Payrá» (Buenos Aires, 1998). 

7 Por e¡emplo en Homenaje a García Larca (1936) de Silvestre Revueltas, Atmósferas {1961) de Gyorgy Ligeti, y Sinfonfa 

(1968) y Secuenza !Vpara piano (1965) de Luciano Berio. 

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

9 Ver por e¡emplo los trabajos de Ando, Yoichi: J. Acoust. Soc. Am . .. calculation of subjetive preference at each seat in a 

concert hall, .. {1983, 873-887); y Ando, Yoichi: Concert Hall Acoustics (Berlin, Springer Verlag, 1985). 

1 O Es interesante una observación del propio Y. Ando: «la percepción auditiva, esencialmente temporal , requiere un espacio 

tetrad1mensional con tres variables temporales y una espacial, mientras que la percepción visual también exige un campo 

tetradimens1onal, pero en su caso con tres variables espaciales y una temporal» (Y. Ando, op. cit.). 

11 Se pueden consultar en algunos de nuestros trabajos, por ejemplo en Basso, G.: Memorias de las VII Jamadas Argentinas 

de Acústica «Difusión en escenarios de salas con bajo tiempo de reverberación», (Buenos Aires, 1994) y Basso, G.: Actas de 

la XI Conferencia Anual de la Asociación Argentina de Musicología, " Relación acústica entre instrumentos, técnicas de 

e¡ecuc1ón y salas para música" (Córdoba, 1997). 
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l. Introducción 

El presente trabajo tiene como 

propósito describir en forma sintéti­

ca los avances alcanzados en el 

Proyecto de Investigación "El Gra­

do y el Posgrado en Carreras de 

Educación Musical en Universida­

des Nacionales Argentinas. Un es­

tudio comparado", aprobado dentro 

del Programa de Incentivos a la In­

vestigación en la Secretaria de Cien­

cia y Técnica de la UNLP. El mismo, 

propone como sujeto de compara­

ción , a Carreras de Educación Mu­

sical en Unidades Académicas per­

tenecientes a tres Universidades 

Nacionales Argentinas: Facultad de 

Bellas Artes de la Universidad Na­
cional de La Plata, Facultad de Arte 

y Filosofía de la Universidad Nacio­

nal de Córdoba y Facultad de Filo­

sofía, Humanidades y Arte de la 

Universidad Nacional de San Juan. 

El objetivo general de este Pro­

yecto es identificar factores que con-

tribuyan a optimizar el estado actual 

del Grado Universitario en relación 

con los cambios acontecidos en el 

sistema educativo y el desarrollo e 

implementación de Programas de 

Estudios de Cuarto Nivel; a partir del 

análisis y comparación de los dise­

ños curriculares de las Carreras de 

Educación Musical en las Universi­

dades mencionadas. Esta línea de 

trabajo nos permitirá indagar sobre 

las siguientes cuestiones: 

a· Analizar los diseños curri­

culares de carreras de Grado Uni­

versitario en Educación Musical , 

estableciendo clasificaciones con 

relación a las asignaturas que la com­

ponen y a la especificación de las 

áreas, centrando la atención en la 

adecuación a los cambios que se 

producen en el sistema educativo. 

b· Analizar las Carreras de 

Postgrado implicadas en este estu­

dio, identificando criterios formales y 

estableciendo categorías de análisis, 

para su posterior comparación. 
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C· Estudiar y analizar posibles arti­

culaciones tanto conceptuales, for­

males. como estratégicas entre el 

Grado y el Postgrado Universitario 

como una necesidad de afrontar des­

de el arte el desafío que plantean los 

Estudios de Cuarto Nivel. 

11. Los ámbitos del 
diseño curricular 

Se analizaron los ámbitos del 

diseño curricular basados en los que 

propone J . Gimeno Sacristán 

(1997), que en la mayoría de los sis­

temas educativos permite distinguir 

cuatro: 

1. Los que confeccionan las 

administraciones educativas. 

2. Los proyectos o planes de 

estudio, de las instituciones. 

3. Los planes de trabajo de los 

profesores o programas. 

4. El de las editoriales. Estos 

ámbitos son reconocidos por dispo­

s1c1ones legales en unos casos, o 

legitimados por largas tradiciones o 

usos. 

1. Los que confeccionan las 

administraciones educativas. 

1.1. Se estudiaron la Ley de 

Educación Superior, fundamental­

mente en lo que refiere al Capítulo 

5. Artículo 63, en todos sus aparta­

dos, centrando la atención en el in­
ciso e) concerniente a "la calidad 
y actualización de los planes de 

enseñanza e investigación pro­

puestos", y 
1.2. La Ordenanza 008/97 de 

la CONEAU, especialmente en lo 

que refiere al Punto 2 Cuerpos Es­
pecia/es: Carreras. Con relación a 

esta ulttma se analizaron sus incisos 

2.1 ' 2.2 .. 2.3., 2.4., 2.5., 2.6., 2.7., 2.8, 
.2.9. y 2.1 O. Se analizó especialmen­
te el 2.7. concerniente a la Organi-
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zación del Plan de estudios. El mis­

mo debe contener: -ciclos, áreas y 

materias, - actividades previstas (cla­

ses teóricas, prácticas, seminarios, 

talleres, trabajo de campo, etc.) -con­

tenidos mínimos de las asignaturas, 

-régimen de correla-tividades, - cua­

dro resumen que explique la relación 

entre perfil del título, objetivos, con­

tenidos, y actividades previstas en 

el plan de estudio. 

1.3. Se realizó un cuadro com­

parativo en el cual se establecían 

las correspondencias entre los prin­

cipales tramos del ART. 63 DE LA 

LEY Y LA ORD. 008197 

CUERPO DOCENTE 

PLAN DE ESTUDIOS 

INFRAESTRUCTURA 

EQUIPAMIENTO 

ACUERDOS Y CONVENIOS 

ARTICUW63 

~c) 

loosod) 

Y Inciso e) 

Inciso 1) 

2. Los proyectos o planes de 

estudio, de las instituciones. 

2.1. Determinación y especi­
ficación de las áreas. 

Entre los ámbitos de diseño 

curricular (Gimeno Sacristán, 1997) 

y con relación al que confeccionan 

las administraciones educativas, en 

Argentina es posible advertir que se 

impone una concepción curricular 

por asignaturas. La crítica que reci­

be este tipo de modelo es que la rea­

lidad formalizada y segmentada in­

fluye en la visión fragmentaria que 

las instituciones reproducen (Díaz 

Barriga, 1990). A partir de la atomi­

zación de contenidos que se en­

cuentran en currículas integradas 

por disciplinas. y a pesar de esta­

blecer vinculaciones verticales y 

horizontales (Tyler, 1971) la organi­

zación por áreas se presenta como 
una alternativa que permite ofrecer 

ORDENANZA OOMl7 

Altículo 2 8 

Anlculos 2 1, 2.2, 2.3. 2 4, 2 5, 2 6 

y27 

Artículo 2 9 

Art iculo 2 10 

una visión integradora del conoci­

miento. 

En la presente etapa este pro­

yecto ha orientado el trabajo hacia 

la determinación y especificación de 

áreas ya que las mismas no esta­
ban contempladas en los casos es­

tudiados. Basándose en las compe­

tencias atribuidas a cada área se han 

podido establecer las siguientes 

áreas: 
Pedagógico musical 
Del lenguaje musical 
Técnico - musical 
Formación lnterdlsclpllnaria 
2.2. Determinación de las 

asignaturas que conforman cada 
área. Basándose en el análisis de 

los contenidos conceptuales (aspec­

to epistemólog1co) de las asignatu­

ras se han podido establecer las 

materias que integran cada área. Se 

ha realizado un cuadro en el cual 

se incluyen las competencias que 

se han identificado para 



categorizar las áreas como así tam­

bién las materias que integran cada 

área en los casos seleccionados. 

Segmento pedagógico 
musical 

Competencias referidas a la 

formación profesional del Educador 

Musical vinculadas a la adquisición 

de conocimientos a través de la for­

mación teórica en aspectos relacio­

nados con los procesos del apren­

dizaje en general y del musical en 

particular, al hecho pedagógico-di­

dáctico (planeamiento, observación 

y prácticas de la enseñanza de la 

música); a las etapas de la educa­

ción musical y su incidencia en los 
contextos educativos; a la formula­

ción de proyectos, etc. 

Segmento del lenguaje 
musical 

Competencias referidas a la 

creación, a la audición crítica y re­

flexiva, a la lecto-escritura, al reco­

nocimiento de las relaciones estruc­

turales de las obras musicales en 

diferentes contextos sociales e his­

tóricos, etc. 

Segmento técnico 
musical 

Competencias referidas a la 

adquisición de técnicas para la eje­

cución - interpretación e improvisa­

ción de repertorio vocal y/o instru­

mental 

Segmento de 
formación 
interdisciplinaria 

Refiere a competencias vincu­

ladas a la problemática teórica de la 

circunscripción de unive rsos 

semióticos no lingüísticos. al arte en 

U. NACIONAL OE SAN J UAN U. NACIONAL DE LA PLA TA U. NACIONAL DE CÓRDOBA 

• Fundamentos Psicopedagógicos • Fundamentos Psicopedagógicos • Pedagogfa y Didáctica 

de la Educación Musical. de la Educación Musical. Musical 

• Producción de Recursos 

Didácticos en Educación Musical. 

· Educación Musical 1y11. 

1

. Desarrollo de Proyectos en 

Educación Musical. 

• Producción de Recursos 

Dldaclicos 1 y 11. 

• Educación Musical 1 y 11. 

• Metodología de las Asignaturas 

Profesionales. 

• Pedagogfa y Creación 

Contemporanea. 

• Educación Musical Comparada. 

• Desarrollo de Proyectos en 

Música. 

J . Planeamiento y Práctica 

Docente 

• Adscripción Docente 

U. NACIONAL DE SAN J UAN (J. NACIONAL DE LA PLATA U. NACIONAL DE CÓRDOBA 

• Analisis y Composición 1, 11y111. • Lenguaje Musical 1, 11, 111 y IV. 

• Histona de la Música 1, lt y 111. • Histona de la Música 1, 11 y 111. 

• Armonfa 1 - 11 

• Contrapunto t - 11 

• Introducción a la Composición 1 

-11 

· Conjunto Vocal 1, 11 y 111. • Conjunto Vocal e Instrumental 1 • Historia de la Música 1 - 11 - 111 

I · Folklore Musical Argenllno 1 y 11. y 11. · Taller Experimental de Música 1 

·Acústica Musical. - 11 - 111 

U. NACIONAL DE SAN JUAN 

• Fonllllrfa. 

· Piano o Guitarra 1, 11 y 111. 

• Dirección Coral 1 y 11. 

U. NACIONAL DE SAN JUAN 

-Idioma. 

-Estética. 

-Semiología. 

¡ · Audioperceptiva 1 y 11. 

1 
U. NACIONAL DE LA PLATA 

1 ·Guitarra o Piano 1, 11. 111 y IV. 

· lnS1rumento Complementano. 

J · Educación Vocal. 

• Dirección Coral. 

U. NACIONAL DE LA PLATA 

! 
·Expresión Corporal. 

·Estética y Filosofía. 

-Semiologfa. 

• Folklore Musical Argentino 

• Audloperceptlva 1 - 11 

U. NACIONAL DE CORDOBA j 
• Instrumento complementario 

1- 11 - 111- IV 

• Práctica Instrumental 1 11 y 111 

· Canto Coral 1 - 11 - 111 

U. NACIONAL DE CORDOBA 

-Seminario de Fonlatr la. 

-Introducción a la Hlstona del 

Arte 

1 

1 

·Introducción a las Artes Conlem- -Historia del Pensamiento Argen- -Seminario de Medios 

1 

1 

poráneas. tino. Audiovisuales 

·Introducción a la Metodología de 

la Investigación. 

1 
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general, a la sociedad, a la historia 

del arte, etc. aportando desde los 

diferentes saberes para la compren­

sión, la fundamentación y la prácti­

ca de las manifestaciones sonoro -

musicales. 

2.3. Estudio comparado de 

áreas con relación a los casos es­
tudiados. 

Se ha realizado un estudio con 

el propósito de determinar los gra­

dos de importancia otorgado a cada 

área en los casos seleccionados. 

Se ha centrado el trabajo en 

base a la cantidad de materias iden­

tificadas en cada sector sobre todas 

las materias del plan. A continuación 

se presenta un cuadro comparativo 

referido a la preeminencia de cada 

una de las áreas en las carreras es­

tudiadas. 

Asignaturas por áreas 
en las diferentes 
universidades 

Unl\lenlded LA PI.A TA 

T•cn#:• 3 I .as"' 

lnterdltclplln•fl• l .J74" 

2.3.1. Determinación del gra­
do de importancia asignado por 

cada caso/Universidad a las áreas 
Se han establecido tres nive­

les': alto. mediano y bajo ( A, M, B). 

Es posible observar que: 

_En la U. Nacional de La Plata. 

existe el mismo grado de importan­

cia en las áreas Técnica y Pedagó­

gico Musical (A) , seguida por la del 

Lenguaie Musical (M) siendo el área 

lnterdisciplinaria la que se regist ra 

como (B). 

_En la Universidad Nacional de 
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Córdoba se otorga importancia 

(A) al área del Lenguaje, y por orden 

decreciente a la Técnica (M) , la 

lnterdisciplinaria y la Pedagógica se 

registra (B). 

_En la Universidad Nacional de 

San Juan se registra (A)el área Téc­
nica. La del Lenguaje y la Pedagó­

gica se ubica en (M) y (B) la 

lnterdiscipli-naria. 

2.3.2. Determinación del 

equlllbrio de las áreas entre sf en 

cada caso estudiado. 

Es posible observar que: 

_La Universidad de La Plata 

(9,37 a 31 , 25) y Universidad de San 

Juan (13,79 a 37,93) son las que pre­

sentan mayor grado de equilibrio en 

lo que refiere a la distribución de las 

áreas, mientras que 

_La Universidad de Córdoba 

(8,57 a 42,85) es la que presenta 

menor grado de equilibrio. 

SAN JUAN CÓRDOBA 

37.13'4 2g, U'4 

27.59'4 ---¡-¡¡-15" 

20,0'6 a .5 7'1 

"·""' 1a,1s"' 

2.3.3. Determinación del gra­
do de importancia asignada al 

área Pedagógica Musical 
Es posible observar que: 

_Sólo la Universidad Nacional 

de La Plata, da preponderancia a 

esta área junto al área Técnica. 

_La Universidad San Juan la 

coloca en tercer lugar. 

_La Universidad de Córdoba, 

en cuarto y último lugar. 

2.3.4.Determinación del gra­

do de importancia de las áreas . 

Se han comparado los prome­

dios de los indicadores de cada área 

en los tres casos estudiados y se le 

ha aplicado 2.3.1 . Es posible seña­

lar que: 

_Al área Técnica y al área del 

Lenguaje se le adjudican nivel (A) lo 

que evidencia que son prioritarias por 

sobre la básica de la carrera2
• 

_Al área Pedagógica nivel (M). 

Es la que presenta mayor rango en 

los valores seguida de 

_Al área lnterdisciplinaria se le 

adjudica nivel (B) 

2.3.5.Determinación de simi­

litudes y diferencias de las áreas 
entres{. 

_El área Técnica es la más si­

milar en los casos estudiados, se­

guida del área del Lenguaje . Al área 

lnterdisciplinaria se la considera di­

ferente y la Pedagógica es la más 

diferente. 

3. Los planes de trabajo de 

los profesores o programas. 

En la próxima etapa esta inves­

tigación focalizará la atención en el 

área Pedagógico Musical ya que la 

misma reviste singular importancia 

en la formación profesional del Edu­

cador Musical. 

3.1 . Se llevará a cabo el estu­

dio de los programas de algunas de 

las asignaturas incluidas en segmen­

to Pedagógico Musical formulando 

categorías de análisis que serán apli­

cadas a 
3.2. Un estudio de la actual 

Reforma Educativa, en el cual se 

enfatizará la dimensión pedagógica­

didáctica. Con relación a ello se ais­

larán los factores que serán compa­

rados con el segmento descripto en 

el párrafo anterior. 

3.3. Se identificarán aspectos 

tanto conceptuales como estratégi­

cos que permitan establecer lama-



nera en que el grado universitario 

afronta los cambios que plantea la 

actual Reforma Educativa. 

3.4. Se diseñarán cuestiona­

rios y encuestas destinados a alum­

nos y graduados de la carreras de 

Educación en la Universidad Nacio­

nal de La Plata con el fin de profun­

dizar y ampliar los datos obtenidos. 

Se espera que los resultados y 
conclusiones de la presente Investi­

gación permitan construir categorías 

Notas 

de análisis para caracterizar los ca­

sos implicados, fortalecer el vínculo 

entre el cuerpo académico de las dis­

tintas carreras dentro del territorio 

nacional , aportar al diseño y planifi­

cación de programas de Cuarto Ni­

vel y brindar un aporte a las mismas 

en relación con la toma de decisio­

nes político educativas que involu­

cren los estudios de Grado y 
Postgrado en Arte dentro del marco 

de una educación en permanente 

transfonnación. 

Por otra parte, el principal de­

seo de esta presentación es el de 

alentar el fortalecimiento de los vín­

culos existentes y exhortar a con­

cretar futuras conexiones que per­

mitan la creación de otros nuevos 

equipos nacionales capaces de res­

ponder a los cambios que el siste­

ma educativo presenta. 

1 Este dato podría vincularse a las formulaciones curriculares ligadas a posturas que plantean la caducidad de los estudios de 

grado que abarquen más de cinco años, la intensificación de las áreas básicas, la condensación de los saberes (Puiggrós, A.; 

Portantiero, J .; Camilloni, A.;1994) y la necesidad de definir programas "basis". 

2 La dispersión de los valores que indican la importancia que cada programa le otorga a cada área está dado por 8,57 y 42, 85. 

Se ha dividido la muestra en tres segmentos y se ha definido que todos los valores mayores a 8 y menores o iguales a 19 se 

consideran bajos, mayores a 19 y menores o iguales a 30 serán considerados medianos y por último los valores mayores a 30 

y menores o iguales a 43 serán altos 
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Cecilia Villanueva. 

Director: Gerardo Huseby 

Codirector: Pablo Fessel 

Integrantes: Miguel A. Baquedano, Alejandro Martínez, 

Eugenia Montalto y Edgardo Rodriguez. 

Director: Sergio Balderrabano 

Integrantes: Oreste Chlopecki, Alejandro Gallo, Gerardo Guzmán y 

Paula Mesa. 

Director: Silvia Malbrán 

Codirector: Isabel Martínez 

Integrantes: Juan l. lzcurdia, María G. Mónaco, Valeria Salinas y 
Favio Shifres. 

Director: Raúl Moneta 

Integrantes: Ernesto Castillo, Ana Anadón, Néstor Braslavsky, Ana 

María Garré, Graciela Di María, Silvia González, Daniel Guidi, 

Horacio Porto, Andrea Ruzzi , Elisabet Sánchez Pórfido 
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'~Los Inicios del arte conceptual 
en la Argentina. Década del 60'' 

"Objetes de uso cotidiano en el 
ámbito doméstico. Argentina 
1940 - 1990" 

"El fútbol transmitido port.v.~ 
reglas discursivas y modallda· 
des enunciativas. Canal 13, 2, 
9, 7 y 11 de aire, la Plata, 1998" 

''la cultura audiovisual 'elf el 
nuevo escenario medlítlCo:ar· 
gentlno. Análisis del discurso 
estético en la crítica cinema· 
tográfica (1996 - 1997). Cate· 
goría, estructura y tipología" 

"El léxico artístico en la pren· 
sa periódica" 

"Nuevas técnicas de lnstrumen· 
tación y su Incidencia en la pro· 
ducción musical del siglo XX" 

"la multimedia como nuevo ob· 
jeto de estudio en las carreras 
de arte y diseño" 

"Apreciación Musical: hacia 
una Interpretación del discurso 
a partir de la producción" 
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Director: Enrique Oteiza 

Codirector: Margarita Paksa 

Integrantes: Cristina Terzaghi y Daniel Añón Suá rez. 

Director: Fernando Gandolfi 

Codirector: María del Rosario Bernatene 

Integrantes: Roxana Garbarini y Pablo Ungaro 

Director: Carlos Vallina 

Codirector: Leticia Muñoz Cobeñas 

Integrante: Celia Silva 

Director: Carlos Vallina 

Codirector: Ricardo Moretti 

Integrantes: Mariel Ciafardo, Fernando Peña, Daniel Pires Mateus, 

Eduardo Russo, Estela Karczmarczyk, Romina Massari y Ma riela 

Ripodas. 

Director: Osear Steimberg 

Integrantes: Beatriz A . Chiappa, Ana María Ferrari, 

Rubén Hitz y M. Silvina Vega Zarca 

Director: Mariano Etkin 

Integrantes: Carlos Mastropietro, Germán Cancián, María L. 

Yulita y Juan P. Simoniello. 

Director: Julio Voglino 

Codirector: M de los Angeles de Rueda 

Integrantes: Martín Barrios, Andrea Carri Saraví, María Elena 

Larregle Ricardo Palmero y Carla Perri. 

Director: Rosa María Ravera 

Codirector: Daniel H. Belinche 

Integrantes: Graciela Grillo, María Elena Larregle, Diego 

Madoery, Marcela Mardones, Andrea Aguerre, Santiago Romé, 

María Paula Cannova, Aretí Kalisperis y Fernanda Cicconi. 



"Nuevas teoñas acústicas y 
perceptuales: su apllcacl6n al 
fen6meno muslcal'! ,, .?'%~ 

"Hacia una reformulacl6n de bi 
anselanza uperlor 11 al lea­
guaJe visual" 

"Transfórinaclones. culturales 
en La Plata de las '30 a las '90: 
cmnparacl6n de los c.blos de 
escenarios a partir de las 
poliUcas estatales y transfOJI" 
maclones tecnológicas" 

"Abordaje lntanllsf;lpllnslo de 
líneas metodol6gltas para la 
elaboracl6n de estrategias 
pedag6glcas propiciadoras de 
singularidades discursivas en 
arles vlsualesu 

"Medición del color en Cine. 
Desarrollo de una escala de 
notación." 

"Hacia una pedagogía para el 
arte cerámico". 

Director: Gustavo Basso. 

Codirector: Carmelo Saitta. 

Integrantes: Julio C. Guillen, Martín Liut y Eduardo A. 

Rodriguez. 

Directora: Margarita Paksa. 

Integrantes: Leticia Femández Berdaguer, Ana María Bras, Mirta 

Casal, M. Teresa Comoglio, Edgar De Santo, David Nassi y Nora L. 

Peñas 

Director: Ernesto Castillo. 

Integrantes: Susana Bautista, Osear Castellucci, Marcela De León, 

Nora del Valle, Susana Finquelievich, Ana María Fontana, Daniela 

Koldobsky, M. Cristina Manganiello, Nora Matías, Carlos A. Zanatta. 

Carina Cortés, Eduardo Díaz, Adrián Di Pietro, Fabiana Di Luca, 

Claudia De Falco, Hugo Lizana, Gustavo Marincoff, y Beatriz 

Tsunoda. 

Director: Raúl Maneta Aller. 

Codirectores: Rodolfo H. Agüero, M. Bibiana Anguio, Horacio 

Beccaría, M. Mónica Caballero, Julio Muñeza, y Rubén Segura y 

Rolando C. Varela. 

Integrantes: Cristina Arraga, Martín Barrios, M. Josefina 

Basterrechea, Mario Bolchinsky, Marina Burré, Roberto Crespo, 

Diego Garay, Silvia García, Graciela Grillo, Martha Lombardelli, 

Susana Pires Mateus, M. de las Mercedes Reitano, Consuelo Zori, 

María Inés Raímondi, Carlos López, Mónica Raiberti, Fernando Davis, 

Gustavo Radice, Laura Musso, Mirta Casal, Silvia Januario, Susana 

Arias. 

Director: José Luis Caivano. 

Codirector: Salvador Melita. 

Integrantes: Norberto Lazzaro, Roberto Suriani, Pablo Bemon y Daría 

Bermeo. 

Directora: María C. Grassi. 

Codirectora: M. Verónica Dillon. 

Integrantes: Angela Tedeschi, Norma Del Prete y M. Cristina Grillo. 
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"La construcción de tipos y 
estereotipos sociales a partir de 
la producción cinematográfica 
argentina (1933· 1943)" '·;f" 

"Estudio multlfactorlal de la 
incidencia de lo público Y' ~o 
privado en la calidad de la vid;1 
urbana." ,,, 

"Usos del sonido, más allá de 
su condición de índice, en los 
lenguajes audíovlsuales" : 

"Prototipeado automatizado 
rápido" 

"Para una teoría de la afee· 
tividad, base de la creación'' 
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Directora: M. de los Angeles de Rueda. 
Codirectora: M. Teresa Pérez. 
Integrantes: Daniela Koldobsky, Daniel Sánchez, Pablo Dlaz y 
Marcelino M. López. 

Director: Roberto Rollié. 

Codirectoras: María J . Branda y Graciela S. Etchegoyen. 

Integrantes: Héctor Ghidini y Gladys Rosa. 

Apoyo técnico: Luciano Zuppa. 

Director: Sergio Balderrabano. 
Integrantes: Carmelo Saitta 

Director: Víctor Kuz. 

Codirector: Sergio López. 

Integrantes: Esteban Curcio y Andrés Rusc1tti. 

Directora: Rosa María Ravera. 

Integrantes: Marina Bertonassi, Laura Milano, Adriana 

Rogliano, Raúl Barreiros, Walter Di Santo, M. Ytatí Valle 

y Gabriel F. Cercato. 

Personal de apoyo: Nicolás Bang. 



..... ..... ..... 

ORGANIGRAMA DE LA CARRERA DE MAGISTER EN ESTÉTICA Y TEORÍA DE LAS ARTES 

Asignaturas obligatorias comunes a todas las orientaciones de currícula cerrada (330 hs.) 

Gestión y 
Evaluación Estética 

Metodología de la 
lnvestigaci6n 

Cienlffica 

Idioma 
Inglés J Francés/ Italiano 

lenguaje de las 
ireas disciplinarias 

Areas disciplinarias correspondientes a cada orientación de currfcula optativa (140 hs.) Areas interdisciplinares de currfcula optativa (80 hs.) 

Comunicación 
Música Artes Plást icas Audiovisual 

Técnicas, recur$0S Técnicas, recursos T écnlcas, recursos t 59P.!1nes d sciplinares dYsc~es dYsc~~es 
El lenguaje y sus El lenguaje y sus El lenguaje y sus 

recursos recursos recursos 
compositivos compositivos compositivos 

Didá ·ca 
discipc¡?nar 

~idádiGJ 
sciplinar 

g idádica 
sciplinar 

Nuevos modos 
de representación 

Nuevos modos 
de representación 

Nuevos modos 
de representaeión 

los alumnos deberán acreditar un total de cuatro asignaturas 
optativas disciplinares. dos interd1sciplinarias (una correspondiente a cada 
orientación) y la totalidad de las asignaturas comunes. Simultáneamente 
deberán acreditar las 160 horas de tut.orfa previstas, para la obtención del 
título final. 
Una vez acumulados 55 créditos y a panir de cumplidos seis meses de la 

Diseño 

Técnicas, recursos 

drsc~ 
El lenguaje y sus 

recursos 
compositivos 

Didádica 
disciplinar 

Nuevos modos 
de represenradón 

Opciones: 
Generales 

Semiok>Jtía 
Epistcmo!ogra 

HlstQria 
Sociología 

Específicas 

Teoría del~ HistQria de Ane 
Semioloaía el Ane 

Histot1ogralfa 

aprobación del tema de tesis estarán en condiciones de realizar la defensa 
del mismo. 
El trayecto de las asignaturas disciplinares define áreas temáticas de currícula 
abiena y opcional que m ite distintos cursos. 
El sistema de admisión permite que los interesados panicipen de los cursos 
independientemente de su inscripción a la carrera. 

Tutorías (160 hs.) 

Elaboración de 
tesis 

Investigación 

Sciuimiernn de 
calla asignatura 

Producción 
Publicación 
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La dirección no necesariamente comparte 

el contenido de los artículos firmados. 

La responsabilidad corresponde a su autor. 




