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Editorial 

Lic. Silvia García 

Arte e Investigación, la revista científica 
de la Facultad de Bellas Arles, fue editada 
por primera vez en el mes de octubre de 
1996 y publicada durante cuatro años con
s ecu ti vos. 

En ese primer número, ya se planteaba 
la necesidad de redefinir la tensión entre 
ciencia y arte, campos considerados tradi
cionalmente antagónicos, puesto que el arte 
-cristalizado en el imaginario social como 
una actividad ligada a la inspiración- no 
admitía la posibilidad de ser sometido a in
dagaciones científicas . 

Tal como lo expresa Rosa María Ravera 
en su artículo "El arte entre lo comunica
ble y lo inconmensurable: DOS TIEMPOS", 
publicado en esta edición inicial: "( ... )se 
trata del antagonismo entre un concepto de 
arte concebido racionalmente y otro que es 
ajeno a la razón. Por un lado se detecta una 
noción comunicable, referida a conocimien
tos que pueden enseñarse y aprenderse y 
por otro, surge una experiencia no explica
ble e interpretable intelectualmente que la 
vuelve inconmensurable". 

Así, la investigación sistemática se plan
teaba entonces, como un camino necesario 
para superar la disociación habi tual entre 
razón vs . Intuición, pues el arte, transfor
mado en objeto de es tudio, permite reali
zar inferencias de todo tipo y obtener re
sultados comunicables. 

Han transcurrido más de diez años. Los 
nuevos paradigmas cuestionan un conjun
to de premisas y nociones que orientaron 
hasta hoy la actividad científica dando lu
gar a reflexiones filosóficas sobre la subje
tividad, volviéndose relevantes para la cien
cia, temas relacionados con el arte. 

Actualmente, la percepción de que existe 
una matriz común entre arte-ciencia se ha 
extendido de modo tal que ha llevado a 
científicos, como el físico Jorge Wagensberg, 
a declarar que hay una relación genuina en-

tre ambos campos o, a Mario Bunge, a afir
mar: "(. .. ) Ja ciencia es un arte". 

Sin embargo, y a pesar de los cambios 
históricos, las categorías estéticas tradicio
nales gravitan aún en el momento de con
siderar como inves tigadores a los artistas y 
diseñadores. 

Es por ello que esta gestión considera 
que las ex periencias artíst icas y 
proyectuales, en tanto producciones sim
bólicas, se inscriben en la trama de senti
dos como las líneas más potentes sobre las 
que transcurren nuestras vidas, contribu
yendo a fijar las particularidades de cada 
cultura. Por lo tanto, los ejes de la investi
gación artística deben tener como prioridad 
la transferencia de los resultados y el im
pacto social de los mismos. 

Hoy, la Facultad de Bellas Artes vuelve 
a publicar su revista científica. Los artícu
los son producto de investigaciones en cur
so o qu e han finalizado y representan sólo 
una parte de los 45 Proyectos de Investiga
ción acreditados en el Programa de Incen
tivos. 

Se incluyen también artículos de beca
rios de la Universidad Nacional de La Plata 
y alumnos del Magíster en Psicología de la 
Música y del Magíster en Estética y Teoría 
de las Artes . 

Anna María Guasch presenta un trabajo 
centrado en los estudios visuales donde 
recupera el doble sentido de los mismos: 
como disciplina académica renovadora del 
campo de la historia del arte y como estra
tegia táctico-política con un mayor impacto 
en el ámbito de la política cultural . 

La participación y el esfuerzo con que 
ha podido concretarse esta publicación su
ponen un ini cio que sea, esta vez, la ins
tancia inaugural de una esperada continui
dad . PJ.!J 
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Los Estudios Visuales. Un 
estado de la cuestión* 

Anna María Guasch 
Profesora de Arte Contemporáneo en 
la Universidad de Barcelona. Como 
crítico de arte colabora en numerosas 
publicaciones, entre ellas las revistas 
Lápiz, Materia, ExitBooks, ArcoNews y 
Estudios Visuales, así como en el 
suplemento cultural del periódico ABC. 
Es directora de la colección AkaVArte 
Contemporáneo de Madrid. Entre sus 
recientes publicaciones destacan: Los 
manifiestos del arte posmoderno. 
Textos de exposiciones 1980-1995 
(Akal, Madrid, 2000), El arte último del 
siglo XX. Del posminimalismo a lo 
multicultural (Alianza, Madrid, 2000) y 
La crítica de arte. Historia, teoría y 
praxis (Serbal, Barcelona, 2003)_ Ha 
sido Visiting Scholar en el Getty 
lnstitute de Los Angeles y Visiti ng 
Fellow en las Universidades 
norteamericanas de Princeton, Yale y 
Columbia (Nueva York). 

El discurso de la apropiación, las teorías 
poslestrucluralislas de la muerte del aulor y 
de la deconslrucción, el cueslionam.ienlo de 
la representación y el discurso de la diferen
cia fueron decisivos para cuestionar algunos 
de los valores asociados a la modernidad. 
Pero la desactivación del valor de la autono
núa' ligado a las metanarrativas hegelianas y 
marxistas y entendido como antídoto a la alie
nación y al fetichismo tiene su origen en el 
arraigo del campo de la de Cultura Visual o 
de los Estudios Visuales , un proyecto 
interdisciplinar y relativista que surge como 
alternativa al carácter "disciplinar" de buena 
parle de las disciplinas académicas, entre 
ellas, la historia del arle.2 Y por Culturo Vi
sual o Estudios Visuales entendemos un cam
bio fundamental en el estudio de la historia 
Lradicional del arle en el que, tal como apun
ta Fosler aunque desde una perspectiva ne
gativa,3 el concepto "historia" es sustituido 
por el de "cullura" y el de "arle" por lo "vi
sual" jugando a la vez con la "virtualidad" 
implícita en lo visual y con la "materialidad" 
propia del término cultura. En este sentido, 
tal como también sostiene Fosler, la imagen 
es para los Estudios Visuafos lo que el texto 
para el discurso crítico posteslrucluralisla. 
Además, al igual que en la teoría fílmica y en 
los estudios de los media y la publicidad, la 
imagen es tratada como proyección, casi como 
un doble inmaterial, tanto desde el punto de 
vista del registro psicológico de la imagen 
como del regislro tecnológico del simulacro.• 

Así, y a pesar de las críticas de las que el 
proyecto de los Estudios Visuales ha sido 
objeto por parle de distintos autores como 
Rosalind Krauss$ y el ya ci tado Hal Foster6 
que ven en él el origen de la pérdida de las 
habilidades o deslrezas (skills) propias del 



historiador -connoiseur- académico, es de 
destacar el auge que el ámbito de lo visual 
ha experimentado en las últimas décadas, 
auge constatable en la gran canlidad de li
bros, antologías y ensayos sobre diversos 
aspectos de la visualidad y que responde al 
deseo de dar respuesta a distintas cuestio
nes formuladas desde el campo de la histo
ria del arte, la estética, la teoría cinematográ
fica, la literatura, la antropología o los me
dia, cuestiones como: ¿cuáles son las vías 
con las que proveer una perspectiva analíti
ca y crílica de la cultura visual? O, ¿cómo 
acotar, poner límites conceptuales a un cam
po tan expansivo como éste? 

Haciendo historia del problema, uno de 
los primeros teóricos interesados en el cam
po de los Estudios Visuales es el profesor de 
la Universidad de Chicago y editor de la re
vista Critica] lnquiry W.J.T. Mitchell que en 
el artículo "Inlerdisciplinarily and Visual 
Culture"7 consideró la cultura visual como 
un campo "inlerdisciplinar", UD lugar de con
vergencia y conversación por medio de dis
tintas líneas disciplinarias. También el pro
pio Mitchell en Picture Theor"Y había formu
lado un concepto que creemos fundamental 
para el desarrollo de los estudios visuales. 
Tras proceder a cuestionar el "giro lingüísti
co", tal como había sido expuesto por Richard 
Rorty9 e incluso al "giro semiólico" propues
to por Norman Bryson y Mieke Bal1º por ver 
en estos modelos de "textualidad" una Jingua 
franca que reducía el estudio del arle y tam
bién de las formas culturales y sociales a una 
cuestión de "discurso" y de "lenguaje", 
Mitchell apostó por su particular giro: el de 
la imagen (the pictorial turn ), un giro que le 
llevó a proponer una transformación de la 
historia del arte dentro de la "historia de las 
imágenes", poniendo énfasis en el aspecto 
social de lo visual, así como en los procesos 
cotidianos de mirar a los otros y ser mirados 
por ellos. En ningún caso este giro de la ima
gen significaría, a juicio de Mitchell, un re
torno a las cuestiones naives de parecido o 
mímesis ni a las teorías de la representación: 
se trata más bien de un descubrimiento 
posliguístico y possemiótico de la imagen 
(picture), una compleja interacción entre la 
visualidad, las instituciones, el discurso, el 
cuerpo y la figuralidad y, sobre todo, es el 
convencimiento de que la mirada, las prácti
cas de observación y el placer visual, unidas 
a la figura del espectador pueden ser alterna
tivas a las formas tradicionales de lectura jun
to a los procesos de desciframiento, 
decodificación o interpretación. 11 

Estas nuevas relaciones entre UD "sujeto 
que mira" (el espectador) y un "objeto mira-

do" (la imagen visual) llevan a Mitchell a con
cebir una teoría de la visualidad que aborda 
el hecho de la percepción no sólo desde el 
punto de vista fisiológico sino en su dimen
sión cultural. Cada realidad visual -inclu
yendo los hábitos diarios de percepción vi
sual- hay que entenderla como una construc
ción visual"( ... ) con un interés igual o mayor 
para los estudiosos de la cultura como lo fue
ron tradicionalmente los archivos de la pro
ducción verbal y textual". ¿qué es lo que 
quieren las imágenes?, se pregunta Mitchell, 
para responder: 

Lo que las imágenes quieren es no ser inter
pretadas, decodificadas, desmitifica- das, ve
neradas ni tampoco embelesar a sus observa
dores. Posiblemente no siempre quieren ser 
merecedoras de valor por "interpretadores" que 
piensan que toda imagen debe ser portadora 
de rasgos humanos. Las imágenes pueden pro
yectarnos a aspectos inhumanos o no huma
nos( ... ) Lo que en últjmo término quieren las 
imágenes es sor preguntadas por lo que quie
ren. con el sobreentendido de que incluso 
puedo no haber respuesta. 11 

La visión --<:oncluye Mitchell- es tan im
portante como el lenguaje, como mediador 
de las relaciones sociales y por lo tanto no se 
puede reducir a lenguaje, a signo o a discur
so. Las imágenes aspiran a los mismos dere
chos que el lenguaje. Y renuncian a ser si
tuadas al mismo nivel que una "historia de 
las imágenes" o elevadas a una "historia del 
arte". Por el contrario, quieren ser vistas como 
complejos individuales que recorren y atra
viesan múltiples identidades. 

Este desplazamiento de la visualidad ha
cia lo cultural propuesta por Mitchell, que se 
repetirá en su introducción a la antología 
Landscape and Power," tendrá continuación 
en un segundo gmpo de estrategias o de tra
diciones intelectuales que aportarán nuevos 
métodos para entender y explicar la Cultura 
Visual. Entre éstas destacaríamos las lideradas 
por Chris Jenks y su defensa de una "sociolo
gía de la cultura visual".14 La idea de la visión 
como una práclica social, como algo construi
do socialmente o localizado culturalmente, a 
la vez que libera las prácticas del ver de lodo 
acto mimético, las eleva gracias a la interpreta
ción. Lejos queda un sociologismo centrado 
en lo positivista y empírico y atrás quedan 
también v1s1ones de un estricto 
perceptualismo. Y es en este sentido que Jenks 
se sitúa del lado de Bryson, cuando afirma 
que en relación a la historia del arte es cmcial 
que la visión se asocie más con la interpreta
ción que con la mera percepción. En efecto, 
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en "Semiotic and Art History", 15 Bryson, jun
to con Mieke Bal, se vale de la semiótica como 
una herramienta crítica para hacer de la histo
ria del arte una práctica significante y proce
der a su expansión, en una línea que unos 
años después se afianzaría en el texto Visual 
Culture. Images and lnterprctat.ions.16 En éste, 
Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keilh 
Moxey, en su defensa de una "historia de las 
imágenes" en lugar de una historia del arle, 
proponen un doble objetivo. Por un lado, pri
mar el "significado cultural" de la obra más 
allá de su "valor artístico" (lo cual supone rei
vindicar trabajos que tradicionalmente habían 
sido excluidos del canon de las "grandes obras 
de arle", como las imágenes fílmicas o las 
televisivas) y, segundo, explicar las "obras ca
nónicas" según diferentes vías a sus inheren
tes valores estéticos, aunque sin eliminarlos. 
Lo importante ya no es buscar el valor estéti
co del "arle elevado", sino examinar el papel 
de la imagen "en la vida de la cullura" o, dicho 
en otras palabras, considerar que el valor de 
una obra no procede -<> no sólo procede- de 
sus características intrínsecas e inmanentes 
sino de la apreciación de su significado (y aquí 
es tan importante una imagen televisiva como 
una obra de arle en mayúsculas), tanto dentro 
del horizonte cultural de su producción como 
en el de su recepción. Este paso de la historia 
del arle a la historia de las imágenes siguien
do desarrollos teóricos y metodológicos com
partidos por otras disciplinas como la litera
tura hace referencia a un tipo de conocimien
to comprometido por las actitudes y valores 
implicadas en la producción de las imágenes. 
Este mismo énfasis en la "interpretación" in
voca otra noción especialmente revelanle: la 
noción semiótica de la representación, por la 
que de cada imagen lo que cuenta no es el 
concepto de parecido o de mímesis sino el 
entramado del discurso semiótico por el que 
cada obra contribuye a estructurar el entorno 
cultural y social en el cual está localizada, en 
una opción que se quiere alejada de una tra
dicional historia social de connotaciones 
marxistas. 

Esta versión "académicamente reivindicati
va" de los Estudios Visuales protagornzada por 
"historiadores del arle" ansiosos de renovar la 
v1e1a disciplina desde fórmulas de 
inlerdisciplinareidad, 1' más allá de las alter
nativas hermeneúticas de análisis estilístico, 
iconografía e historia social,18 cuenla con otra 
estrategia más en la línea de lo políticamen te 
correcto y de las "guerras culturales" que ani
maron el ámbito cultural anglosajón en los 
años '90, cuyos defensores proceden del cam
po de la crítica cultural, de la sociología, de 

los estudios culturales y de los media, como 
es el de Nicholas Mirzoeff y de Jessica Evans 
y Stuarl Hall, éste último una de las principa
les figuras del desarrollo de los Estudios Cul
turales en Gran Bretaña y uno de los funda
dores del Birmingh am Centre for 
Contemporary Cultural Studies. Los tres han 
publicado respectivos readers de Cultura Vi
sual19 en los que la reivindicación de la 
visualidad se entiende como una disciplina 
táctica que busca dar respuesta al rol de la 
imagen como portadora de significados en un 
marco dominado por los discursos horizon
tales, las perspectivas globales, la democrati
zación de la cultura, la fascinación por la tec
nología y la ruptura de los límites al to-bajo 
más allá de toda jerarquizada memoria visual. 
La Cultura Visual se entiende en ambos casos 
(con las matizaciones que comentaremos) como 
un cajón de sastre en el que las cuestiones de 
género, de raza, de identidad, de sexualidad e 
incluso de pornografía o ideología conviven 
con cuestiones más específicas de visualidad. 
En este sentido, mientras Evans y Hall ponen 
el acento en las metáforas visuales y las termi
nologías del "mirar" y del "ver", las que deri
van de la sociedad del espectáculo y el simu
lacro, de las políticas de la representación, de 
la mirada masculina, del fetichismo y del 
voyerismo, con un esper.ial hincapié en las 
reflexiones sobre la visualidad de Barlhes, 
Benjamín, Lacan o Foucaull, la propuesta de 
Mirzoeff se sitúa más cerca de los Estudios Cul
turales que de los Visuales. Así, y aun citando 
a Milchell y su "giro de la imagen" (del "mun
do como texto al mundo como imagen"). la 
reivindicación de lo visual por parte de 
Mirzoeff se desplaza hacia el campo más am
plio de los estudios culturales que incluyen 
desde la teoría queer, la pornografía, los estu
dios afro-americanos, los es tudios gay y 
lésbicos h asta los es tudios coloniales y 
poscoloniales. Y es desde el punto de vista 
de esta lrans o posd isciplinareidad, 
cuestionadora de la indiferencia de la retórica 
marxista hacia la cultura visual, que la reivin
dicación de la visualidad por parte de Mirzoeff 
debe ser considerada más una táctica fruto de 
una amplia libertad epislénúca que una herra
mienta metodológica. Una táctica más cercana 
de un rela tivi smo an tropológico cuya 
reescritura de las estrategias de la moderni
dad pasaría inevitablemente por este "pensar 
en lo visual". 20 

Es esta palimséstica multi-naluraleza del 
arte que opera dentro y a través de culturas lo 
que ha llevado a otro de los estudiosos del 
tema, Malcolm Barnard, a considerar dentro 
del campo de la cultura visual dos sentidos: 
uno fuerte y otro débil. Usado en su sentido 



fuerle -sostiene Barnard- pone énfasis en el 
aspecto "cultural" de la frase y hace referencia 
a los valores, identidades y cuesliones de cla
se construidas en el ámbito de la cultura vi
sual, mienlras que el sentido débil pone énfa
sis en el componente "visual de la frase".21 Pero 
incluso en su versión "débil", la cullura vi
sual es una concepción inclusiva, que hace 
posible la incorporación de Ladas las formas 
de arte y diseño, o fenómenos visuales rela
cionados con el cuerpo tradicionalmente ig
norados por los hisloriadores del arle y del 
diseño. Según Bamard, esle sentido débil in
cluiría toda la amplia variedad de cosas visi
bles (de dos y tres dimensiones) que el ser 
humano produce y consume como parle de la 
dimensión social y cultural de sus vidas. Y 
aquí enlrarían el campo de las bellas arles o 
arles canónicas (pinlura, escullura, dibujo), 
del diseño, del film, de la folografía, de la 
publicidad, del video, Lelevisión o Internet. 

En realidad, no creemos que lo más rele
vante del proyecto de los Estudios Visuales 
sea la indiscriminada ampliación de los obje
tos de estudio,22 sino algunas de las cuestio
nes que pasamos a resumir brevemenle: 

1) El exlender la historia del arle a la histo
ria de las imágenes no sólo supone una de
mocratización de la imagen, "liberada" de su 
densidad histórica y enmarcada en una pers
pectiva horizontal, sino que, si bien no elimi
na, sí propicia el debate arle elevado/arte bajo, 
más allá de las diferencias establecidas por 
Adorno en torno a estos conceptos. La defen
sa por parte de Adorno del "arle elevado" y su 
crítica conlra "la induslria cullural"23 que le 
llevó a ver en la cultura popular una nueva 
forma de mercancía y a formular su "teoría de 
la negación" aplicada al arte elevado y al arle 
de vanguardia es uno de los caballos de bata
lla para aquellos que, como Frederic Jameson, 
defienden la expansión de la esfera de la cul
l u ra como uno de las conquistas de la 
posmodernidad: 

Lo que caracteriza la posmodernidad en el área 
cultural -afirma Jameson- es la supresión de 
cualquier cosa fuera do la cultura comercial. la 
absorción de cualquier forma de arte elevado y 
arte bajo, junto con el proceso de producción 
do la imagen. La verdadera esfera de la cultura 
se expande y se hace colindante con la sociedad 
del mercado en una vía en la que lo cultural ya 

no está limitado por sus formas tradicionales o 
oxperimontales, sino quo aparece consumido 11 

través do Ja vida cotidiana. en el acto de com
prar, en las actividades profesionales y en diver

sas y a menudo televisuales formas de pasa
tiempo, en la producción para el mercado y on 
el consumo de estos productos en los ámbitos 

Anna Maria Guasch 

más privados de lo cotidiano." 

2) Junto a esta aproximación deconstructiva 
del dilema arle elevado/arte bajo, el proyecto 
de Estudios Visuales supone a su vez un desa
fío a las tradicionales compartimentaciones y 
especialidades dentro de la historia del arte. 
Analizado desde este punto de vista, la mi
sión de los departamentos de Historia del Arte 
no consistiría en formar a los mejores 
medievalistas, los más destacados especialis
tas en el arle del Renacimiento o en arte con
lemporáneo, o incorporar nuevas disciplinas 
como la teoría fílmica, o la fotografía, por sólo 
poner unos ejemplos. La i.nterdisciplinareidad 
que conllevan los estudios visuales no sólo 
responde a la necesidad de expandir los li
mitados conceptos de "historia" y de "arle" más 
allá de sus específicas fronteras sino de estu
diar lo visual bajo la óptica de una general 
metodología. Y aquí es importante constatar 
el cueslionamienlo que un proyecto como el 
de los Estudios Visuales supone respecto de 
las tradicionales metodologías aplicadas a la 
historia del arle, incluyendo, aparte del for
malismo (asociado a la anticuada "historia de 
los estilos"), la iconología, la sociología e in
cluso a la semiótica, aunque ésta puede con
siderarse la disciplina que mejor encaja con 
los estudios culturales. El es tudio de la 
visualidad, de la visión y de los media ha de 
entenderse de la manera más inclusiva posi
ble, casi como un "colapso", convergencia o 
solapamiento entre distintos medios, los tra
dicionales junto a los nuevos, como los 
digitales, un colapso a modo de táctica con la 
que estudiar la genealogía, definición y fun
ciones de la vida cotidiana "posmoderna" do
minada por la globalización de la visión: "Esta 
disconexa y fragmentaria cultura que califica
mos de posmoderna -sostiene Mirzoeff- se 
imagina y se entiende mejor ' visualmente ' , 
de la misma manera que el siglo XIX quedó 
adecuadamente representado en el periódico 
y en la novela". 25 

Algunos programas universitarios --como 
el The Visual and Cultural Sludies Program 
de Rochester , el Visual Sludies de la Univer
sidad de California, lrvine, una colaboración 
entre los departamentos de Historia del Arle 
y de Film y Media o el Centre far Visual 
Studies de la Universidad de Oxford- así lo 
han entendido; partiendo hasta cierto punto 
de la base de que ya que es imposible formar 
"especialistas" de todas las materias vincula
das a los Estudios Visuales, lo más importante 
es crear el marco de referencia teórico, en el 
cual Lengan cabida las "culturas de lo visual": 
la retórica de la imagen, el panoplicismo, las 
relaciones entre mirada y subjetividad, el feli-
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chismo, así como un estudio cultural de la 
mirada ú¡aw). 

Y es en este sentido que nos gustaría recu
perar a la vez el doble sentido estratégico de 
los estudios visuales: como disciplina acadé
mica renovadora del campo de la historia del 
arte, usando teorías procedentes de distintos 
campos de las humanidades y enfatizando el 
proceso de "ver" a través de distintas épocas y 
períodos, y como estrategia táctico-política con 
un mayor impacto en el ámbito de la política 
cultural. Y dando por sentido en ambos casos 
el papel clave de lo "visual" y de las condicio
nes del receptor en la constmcción de cues
tiones sociales. Como afirma Mirzoeff: "( ... ) 
para la cultura visual, el objeto de estudio siem
pre busca la intersección entre visibilidad y 
poder social". O como sostiene también Moxey: 
"( ... ) los estudios visuales están interesados 
en cómo las imágenes son prácticas culturales 
cuya importancia delata los valores de quie
nes las crearon, manipularon y consumie
ron".zi; ~ 
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Un lirismo complejo: 
Erdenklavier de Luciano Berio 

Mariano Etkin 
Compositor. Profesor Titular Ordinario de 
las cátedras de Composición l·V y Análisis 
Musical, Facultad de Bellas Artes, UNLP. 
Director del Proyecto de investigación 
"Forma y material en la música del siglo 
XX". Realizó estudios de composición con 
Guillermo Gratzer y -como becario del 
lnstítuto Di leila- con lannis Xenakis, 
Earle Brown y Alberto Ginastera; Dirección 
Orquestal con Pierre Boulez en Basllea. 
Obtuvo los premios "Juan Carlos Paz• del 
Fondo Nacional de las Artes y de la Ciudad 
de Buenos Aires. Ejecuciones en los 
principales festivales internacionales de 
música contemporánea. Fue Profesor de 
Composición en las Universidades McGill 
y Wilfrid Laurier, Canadá; en los Cursos 
Latinoamericanos de Montevideo y en los 
Cursos de Verano de Darmstadt, Alemania. 
Compositor invitado de la Akademie 
Schloss Solitude, Stuttgart. Profesor 
invitado en el Conservatorio de La Haya, 
Holanda. Profesor inaugural de la Cátedra 
de Composición "Simón Bolívar", Caracas. 

María Cecilia Villanueva 
Compositora. JTP de la cátedra de 
Composición, Facultad de Bellas Artes, 
UNLP. Co·directora del Proyecto de 
investigación "Forma y material en la 
música del siglo XX". Realizó estudios de 
composición con Mariano Etkin en la 
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Obtuvo 
los premios internacionales de 
Composición "WDR Forum Junger 
Kompon isten 1989" Koln y "Elizabeth 
Schnelder 2001" Freiburg, ambos en 
Alemania. Fue becaria de la "Akademie 
Schloss Solitude", Stuttgart; del 
"Künstlerhof Schreyahn" y del 
"Künstlerdorf Schoppingen". Ejecuciones 
en importantes festivales internacionales 
y ciclos de música contemporánea en 
Europa y Latinoamérica. Dictó un 
Seminario de Composición en la Escuela 
Universitaria de Música de Montevideo. 

Si hubiera que resumir las características 
que han tenido mayor continuidad en la 
música italiana a lo largo de los siglos, debe
ríamos pensar en lo vocal y en Jo ornamen
tal. Lo vocal se define por sí mismo: texturas 
en las que predomina el carácter cantabile, 
independientemente del instrumento; lo or
namental, aunque es algo más difícil de pre
cisar, puede entenderse como un agregado 
que se hace a un esqueleto o armazón que 
sostiene la estructura del objeto. La música 
de Luciano Berio se une al tronco de la mú
sica italiana -definida, entre otras, por esas 
dos características- de manera estrecha. 
Erdenklavier (Piano de tierra}1 compuesta en 
1969 es un ejemplo claro de solidez cons
tructiva y de lirismo concentrado, que reúne, 
en muy corta duración, las características 
mencionadas, abarcadas por el subtítulo 
Pastora/e. El tercer elemento de fuerte pre
sencia en esta obra es un uso peculiar del 
piano, que es tratado soslayando sus posibi
lidades armónicas convencionales, desarro
llándose , además, en un limitado ámbito 
registra! que abarca casi dos octavas, en la 
zona central del instrumento (Fig. 1). 

Fig. 1 

Berio utiliza en esta obra los 12 sonidos 
de la escala cromática junto al procedimien
to de Ja registración fija 2 (Fig. 2). 

El procedimiento de la registración fija -
junto a la ya mencionada limitación registra!, 
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el uso del piano como instrumento esencial
mente monódico y una pulsación lenta- se 
completa con la elección de sucesiones pre
dominantemente diatónicas para otorgar a la 
obra un marcado carácter estático, levemente 
agitado por las cambiantes duraciones. 

La organización diatónica se halla refor
zada por la jerarquización de sonidos, a ma
nera de polarizaciones, como resultado de una 
cantidad desigual de apariciones de las no
tas (Gráfico 1). 

Gral. 1 

Do Do# Re Mib Mi Fa Fa# Sol La b La Si b SI 

Cantidad de 
apanciones 32 2 30 7 1 23 3 33 19 2 17 4 

Si ordenamos los sonidos por cantidad de 
apariciones, el total cromático presenta dos 
agrupamientos de seis sonidos cada uno, de 
acuerdo a un coeficiente mayor o menor de 
aparición. Los sonidos que aparecen con más 
frecuencia contribuyen a definir la organiza
ción predominante-
mente diatónica 
(Gráfico 11). 

Gral. 11 

Cantidad de 
apariciones 

+ 33 

32 

30 

23 

19 

17 

7 

4 

3 

2 

2 

- 1 

Nota 

Sol 

Do 

Re 

Fa 

La b 

Sib 

Mi b 

Si 

Fa# 

La 

Re b 

Mi 

La notación elegida por Berio, si bien 
enfatiza una apariencia visual monódica, en
mascara un proceso de gran complejidad en 
las resonancias a causa del movimiento re
gular e independiente del pedal y de un tra
bajo de variación sutil en las duraciones de 
las notas tenidas manualmente. Se produce 
así u na polifonía de resonancias por la 
interacción de ambos procedimientos; "bru
mas armónicas momentáneas", en la feliz 
descripción de David Smith.3 El compositor 
indica en la partitura: "El movimiento del 
pedal debe ser regular y constante. No es 
necesaria una exacta coordinación ritmica con 
el teclado". La resonancia producida por el 
movimiento del pedal (con una pulsación de 
J ca. 50, casi igual a la indicación 
metronómica) es, en rigor. uno de los tres 
planos rítmicos que afectan a las alturas. Los 
otros dos planos son los ataques con sus res
pectivas duraciones y el rilmo resultante de 
las notas tenidas. Los tres planos generan una 
verdadera polifonía de ataques y resonancias, 
disimulada por una notación mixta y sintéti
ca que combina la notación simbólica con
vencional para las alturas y el ritmo, una 
notación analógica para las intensidades, con 
una distribución proporcional de las figuras 
y una notación sui generis para la prolonga
ción de ciertas notas, como reemplazo de las 
ligaduras tradicionales (Fig. 3). 

La notación analógica de las intensidades 
permite una visión clara e inmediata de las 
notas que cumplen una función estructural 
por oposición a las que cumplen una fun
ción ornamental. Esas notas estructurales, 

Nota 
Cantidad de 

apariciones f-ff 

Do 13 

Graf.111 
Sol 12 

(11 +1mf) 

Re 12 
(1 1 +1mfl 

Fa 10 

Slb 6 

La b 3 

Mi b 1 

Si o 
Fa# o 

La o 
Re b o 
MI o 



= 50 ca. 

'o/ 
Mariano etkín -Maria CedUa Villanueva 

Fig. 3 

PP (segue) 

©1971 by Universal Edition (London) Ltd, LondorVVE 19918 
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El compositor señala que, salvo lndicacióm en contrario. las notas grandes deben tocarse siempre ff y las notas pequeñas pp (notación analógica). 
En este ejemplo, la nota Fa(/) es una de esas excepciones. Esta pauta inicial de ta partitura refuerza la notación analógica con las indicaciones 
convencionales de intensidad. Asimismo, Serio agrega que las notas encerradas en un circulo deben sostenerse hasta la próxima aparición de la 
misma nota (notación sui generis). 

Do-Sol-Re-Ri-Sib, son las que también apare
cen más frecuentemente - con una intensidad 
f-ff (Gráfico III)- estableciendo un inconfun
dible campo diatónico que el compositor 
refuerza utilizándolas con exclusividad y 
desde el comienzo durante un tiempo relati
vamente prolongado (alrededor de una cuar
ta parte de la duración total de la obra). 

Las notas ornamentales - que adquieren 
mayor preponderancia en la segunda mitad 
de la obra- se presentan en forma aislada o 
como grupos de cantidades variables, casi a 
la manera de los adornos barrocos, intercala
das entre las notas estructurales. 

La diferencia entre notas esLructurales y 
ornamentales es decisiva para el estableci
miento de planos sonoros de diferente pro
fundidad. El carácter ornamental está dado 
ya sea por una intensidad baja, o una dura
ción corta o ambas a la vez. Esos planos se 
enriquecen y multiplican por el uso ya 
descripto del pedal y de las prolongaciones 
de las notas tenidas. La proliferación de pla
nos y resonancias constituye una contrapar-

mfpp 

le colorística y textura! a la aparente simpli
cidad que genera el uso no idiosincrásico del 
piano. 

Por otro lado, al no existir ningún tipo de 
gradualidad en el uso de las intensidades 
(crescendi, diminuendi), salvo el provenien
te del modo de extinción propio del instru
mento, se origina un estatismo complemen
tario de aquel que provee la registración fija 
y la polarización diatónica. 

En la composición de Erdenklavier con
fluyen procedimientos y recursos que pue
den vincularse por oposición: 

Utilización del total cromático vs. 
diatonismo en el resultado sonoro. 

Uso no idiosincrásico del piano 
(monódico) vs. polifonía de resonancias. 

Autonomía del pedal vs. autonomía de los 
sonidos prolongados manualmente. 

Finalmente, es importante señalar que 
Berio introduce fenómenos excepcionales en 
algunos de los procedimientos y recursos 
utilizados: 

Fig. 4 

pp pp 
una corda - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

©1971 by Universal Editlon (London) Ud, LondorVVE 19918 
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1) en la regislración fija: la nota Fa# es la 
t'mica que aparece en dos registros distintos 
(ver Fig. 1 ); 

2) en el uso del lolal cromático: todas las 
notas son ejecutadas dos o más veces pero la 
nota Mi se loca una sola vez (ver Gráfico 1), 
con carácter claramente ornamental; 

3) en el uso del pedal: al comienzo se lo 
utiliza dos veces, acompañando a las dos 
primeras notas (Do-Sol), con una duración 
de x, en contraste con la regularidad de la 
pulsación de)\ del resto de la obra (ver Fig. 
3). Se enfatizan de esta manera los dos ata
ques ff de las dos notas estructurales más 
importantes. La resonancia limitada así obte
nida tiene una correspondencia en el final 
(úllimos cinco pulsos) con la sustitución del 
pedal de prolongación por el pedal una corda, 
obteniendo un efecto cadencial por disminu
ción de Ja resonancia y cambio de timbre (Fig. 
4). 

La multiplicidad y la complejidad de Jos 
procedinúentos que intervienen en esta obra, 
todo dentro de una brevísima duración -
aproximadamente un minuto y medio- no 
obstaculizan la existencia de una melodía 
cantabilc y ondulante que se desenvuelve en 
un ámbi to claramente vocal. dentro de un 
estatismo diatónico característico. La tensión 
entre un material melódico asociado al liris
mo popular italiano y una elaboración refi
nada y sintética Je otorgan a esta pequeña obra 
maestra un lugar destacado en la producción 
de Luciano Berio. pa) 

1 Eni·1ikir.ltt'T lonna p.irtede ungrupoderuatro piezas pill'il piano 
solo, rcl.laonadasron lo6 ruatroelementos: Wa>.~(Piano 
Jea~a), 1965; /.uflliat"'-"(Pianodeaire), 19ffiy r • .....,.klav.T(P1ano 
delUC'h'O), l'Jll9 

21.;i l'l'gl>traaón fija es un procedimiento que consiste en la aso
aación Je cada nota ron una altura que se mantiene mvanable· 
porl;cmplo,s1emprequeaparecc la nota Cli, lohaceen la misma 
octava 

3SMrI1 1, C\wid Osmond: "Siiúonía de Luda no Berio (O King)", 
en/11/fan110111q1r.;, 1989, N"S,Edidonesdel IRCAM, pp. 181-200. 

1 
/J

1
rte . .. 1 R11vüui Ci11rrtl]lca .tr l.a fa¡-11/•aJ di' Bvllcu Artfs vi. nvutigacion 



Expectación Melódica: 
un nexo entre la audición y la 
composición musical 

111 J. Fernando Anta 
Profesor en Armonía, Contrapunto y 
Morfología Musical, Facultad de Bellas 
Artes, UNLP. Ayudante Diplomado de 
la cátedra Audioperceptiva 11. Becario 
de Iniciación en la Investigación de la 
UNLP bajo la dirección de la Prof. 
Isabel C. Martínez. Compositor 
orientado a la producción de música 
contemporánea. Acredita 
publicaciones nacionales con referato. 

Favio Shifres 
Docente Investigador categoría 11 en 
el Programa de Incentivos. Co·director 
de los proyectos ·La Comprensión e 
Interpretación de la música: sus 
relaciones con representaciones de 
notación y de ejecución· en la 
Facultad de Bellas Artes, UNLP y 
"Comunicación, simbolización y 
ficción en la infancia• en la Facultad 
de Psicología, UBA, en donde además 
integra, corno investigador 
independiente, el equipo del proyecto 
"las Bases sensorio-motoras de la 
comprensión, la producción y el 
desarrollo de metáforas conceptua· 
les•. Profesor adjunto en la Facultad 
de Bellas Artes, UNLP y en la Facultad 
de Psicología, UBA. Docente en el 
Magister en Psicología de la Música 
de la UNLP y la Maestña en 
Psicología Cognitiva, UBA. 
Vicepresidente de la Sociedad 
Argentina para las Ciencias Cognitivas 
de la Música (miembro de la 
lnternational Conference on Music 
Perception and Cognition). Autor de 
artículos en publicaciones nacionales 
e internacionales. Realiza su 
doctorado en Psicología de la Música 
en la Universidad de Roeharnpton, 
Reino Unido. 

Introducción 
Hay una anécclata de cuando \tiughan 111lliams estaba 

estudiando {composiciónj con Ravel, trabajando en una 
habitadón que no tenla piano. Cuando Rave/ descubrió esto se 
horrorizó (o al menos simuló hacerlo) y le preguntó a Williams 

cómo podía, sin piano, encontrar nuevos sonidos. 
(Cook, 1990: 197) 

Esta simple, aparentemente inocente, y has
ta trivial anécdota encierra el nudo de un pro
blema que la Psicología de la Música ha veni
do eludiendo: en qué medida la labor 
compositiva depende de las particularidades 
y restricciones de la actividad auditiva; en otras 
palabras, lhasta qué punto se pueden estu
diar los procesos compositivos entendiendo 
al compositor como un oyente que es afectado 
por la índole de la escucha musical? 

El presente trabajo intenta aportar eviden
cia de que ciertas características muy genera
les de la cognición melódica, particularmente 
descriptas a partir de la noción de expecta
ción musical (Meyer, 1956; Narmour, 1990), 
son aplicables tanto a la escucha como a la 
elaboración compositiva. Para ello se presenta 
en primer término una breve síntesis de las 
líneas de investigación que abordaron el estu
dio de los procesos cognitivos implicados en 
la composición musical, particularmente en 
relación con problemáticas vinculadas a la re
cepción musical, señalando los posibles es
collos por los que las investigaciones en el 
tema no han podido avanzar en esta línea. 
Seguidamente se propone el modelo de Im
plicación-Realización (Narmour, 1990; 1992), 
que formaliza la noción de expectación meló
dica, como una herramienta válida para ex
plorar tales vinculaciones. En orden a justifi
car esta elección se sintetizan los conceptos 
esenciales del modelo, los principales datos 
empíricos que soportan la validez del mismo 
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y se muestran los resultados de un experi
mento en el que se aplica el modelo al análi
sis de tareas de naturaleza compositiva. Fi
nalmente, se discute la pertinencia de estas 
iI~terrelaciones a la luz de los hallazgos obte
rudos planteando posibles líneas de conti
nuidad en los estudios. 

La relación audición-composición 

Desde la perspectiva psicológica, la com
posición ha sido vista como un modo espe
cífico de conocimiento musical, sobre el que 
se aplica un conjunto de componentes 
cognitivos tales como la imaginación, el aná
lisis y la utilización del conocimienlo con 
miras a la resolución de problemas, la eva-
1 uación para la toma de decisiones, la 
metacognición, etc., vinculados todos ellos a 
la naturaleza heuríslica de la actividad 
(Branthwaite, 1997; Younker, 2002). Sin em
bargo, y pese a que desde la temprana infan
cia la recepción y la producción musical es
lán íntimamente relacionadas en torno a un 
paulatino proceso de internalización sociali
zada de la experiencia (Hargreaves, 1996), las 
posibles vinculaciones existentes entre au
dición y composición musical, tal como ésta 
es entendida en la tradición académica occi
dental, han sido escasamente indagadas. 

El estudio psicológico de dichas vincula
ciones, como de la composición musical en 
sí, ha sido abordado principalmente por me
dio de evidencia biográfica, o de análisis 
introspectivos, observándose mediante tales 
registros la relevancia que para los composi
tores puede tener el conocimiento sensible 
de la materia musical (Gardner, 1993; 
Sloboda, 1985). Sin embargo, es tas 
metodologías pueden no ser suficientemen
te efectivas a la hora de proveer una informa
ción adecuada de Jo que el conocinúento 
específicamente musical puede suponer, de
bido fundamentalmente a que la significación 
genuina de la experiencia musical es suma
mente sensible a su deformación durante el 
proceso de verbalización (Meyer, 1956; 
Branthwaile, 1997). 

En un estudio pionero sobre los aspectos 
psicológicos de la composición musical, 
Seashore (1937:161) se centró en el análisis 
de la imaginación auditiva entendiéndola 
como la capacidad para"( ... ) escuchar músi
ca al recordar, al operar creativamente y al 
suplir los sonidos físicos reales en la escu
cha musical", considerándola como la herra
núenta de trabajo más poderosa del compo
sitor. Si bien estos primeros estudios ya ha
blaban de la imaginación musical como una 
capacidad que se desarrolla con Ja experien-

cia y que, por lo tanto, la "audición imaginati
va" se vería incrementada en los composito
res, esta línea de es tudio no fue 
subsecuentemente explorada debido en espe
cial al predominio de la mirada conductista en 
los estudios sobre las capacidades musicales 
hasta mediados de los años '50 (Gellatly, 1997). 

Más recientemente, Davidson y Welsh 
(1988) exploraron la naturaleza de la pericia 
compositiva en dos grupos de estudiantes de 
~str~ment~s con niveles diferentes de expe
nenc1a musical. Los participantes tuvieron que 
componer, en el marco de la música tonal, una 
melodía que contuviera una modulación a una 
distancia de trítono y un retorno del discurso 
a la tonalidad de partida. Así, las autoras se 
propusieron evaluar si diferentes niveles de 
logro en la percepción y la representación in
terna de la tonalidad -supuestamente implica
dos en las diferencias de niveles de experien
cia musical previa- afectaban la construcción 
melódica que realizaban los participantes. Los 
resultados obtenidos indicaron que dicha di
ferencia juega un papel importante no sólo en 
la definición de la tarea, sino también en el 
tipo de estrategias constructivas utilizadas y en 
la calidad de los resultados obtenidos en rela
ción con la posibilidad de representación de 
las particularidades estructurales de la música 
que estaba siendo compuesta. De este modo, 
las autoras concluyen que la mayor familiari
dad receptiva con el sistema tonal tendría inci
dencia en el refinanúento de los procedimien
tos puestos en juego en la resolución de la ta
rea experimental. Sin embargo, este trabajo no 
alcanza a identificar en qué medida los dife
rentes desempeños pueden deberse, en efecto, 
a una incidencia diferenciada de los distintos 
niveles de representación interna de la tonali
dad o a diferentes niveles de conocinúento for
mal de técnicas y procedimientos compositivos. 

Otros autores han observado que el empleo 
de ciertas técnicas y procedimientos 
compositivos parecen alejar al compositor del 
campo específico del sonido tal como es perci
bido en la escucha real; el compositor se intro
duciría así en una suerte de escucha imaginati
va o metafórica (Cook. 1990) en la que las rela
ciones entre los sonidos sobre los que se basa 
la estructura musical no son necesariamente 
escuchadas por el oyente común. 

Llevando esta postura a un extremo, Lerdahl 
(1988) analizó Le marteau sans maitre de P. 
Boulez con miras a demostrar que el modo en 
el que su estructura se organiza contradice una 
serie de principios cognitivos que se supone 
coordinan la au dición musical. Así, el autor 
cuestionó a las vanguardias del S. XX (en par
ticular al serialismo integral) señalando la bre
cha abierta entre la obra }' su posibilidad de 



recepción, en tanto que aquella sería el fruto 
de una organización no jerárquica de los 
parámetros que componen el discurso musi
cal. con lo cual rebasaría las restricciones 
cognitivas propias del oyente occidental 
cullurizado. Lerdahl llega incluso a postular la 
existencia de dos tipos de gramátiq1s 
compositivas: una natural, propia de las mú
sicas tonales, que tendría por fuente a la gro
m6tica de Ja audición, y otra artificial, propia 
de las vanguardias artísticas, que tendría otros 
orígenes. Finalmente señala que "( ... ) los in
tentos tempranos de las gramáticas artificiales 
-digamos, desde 1920 hasta 1950- fueron de
fectuosos en cuanto a las relaciones que esta
blecieron con la audición ¡con lo cual, final
mente] la música contemporánea ha perdido el 
rumbo" (Lerdaltl, 1988:236). A pesar de lo po
lénúco de sus conclusiones. Lerdahl no anali
za el modo en el que estas supuestas restric
ciones operan en el propio compositor. Es de
cir, cómo el compositor se comporta como oyen
te y como tal toma decisiones compositivas. 

En otras palabras si, como señala Lerdahl 
(1988). el compositor de música contemporá
nea opera fundamentalmente sobre una gramá
tica compositiva artificial, es dable esperar que 
los principios que rigen los procesos de per
cepción musical tengan escasas implicaciones 
sobre el proceso de producción musical. Este 
estudio se propone presentar evidencia de que 
ciertos aspectos cognitivos reguladores de la 
audición musical pueden incidir en los proce
sos involucrados en la composición de música 
contemporánea. Asinúsmo, se discute la apli
cación de teorías del campp de la recepción 
musical al análisis de los procesos de resolu
ción de problemas y toma de decisiones com
prometidos en la composición. Para ello la no
ción de expectación melódica resultará espe
cialmente ventajosa. 

Expectación melódico-interválica en 
la audición y la composición 
musical 

El modelo Implicación-Realización 
para la expectación melódica 

La noción de expectación musical es un 
constructo teórico que ha dado lugar a signifi
cativos avances en el estu~io de la cognición 
musical. Inicialmente planteado por L. Meyer 
(1956). quien lo vincula a la formación de res
puestas afectivas por parte del oyente frente a 
la música, es retomado por E. Narmour (1990; 
1992) al desarrollar su modelo Implicación-Rea
lización (1-R). 

El modelo l-R postula la existencia de dos 
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tipos de procesos de expectación, 
interrelacionados entre sí: los procesos 
bottom-up [abajo-arriba (a-A)]. a menudo de
nonúnados psicofísicos -ya que están restrin
gidos solamente por las linútaciones del sis
tema perceptual- y que parten de una inf or
mación estructuralmente menos organizada 
hacia niveles de organización mayor; y los 
top-down [arriba-abajo (A-a)], que están so
metidos a la influencia del aprendizaje -por 
lo que resultan más dependientes de cada 
cultura musical particular- y que parten de 
niveles de organización mayor. Ya en el pla
no de la expectación melódico-interválica, 
Narmour (1990; 1992) señala que, de acuer
do a ciertas condiciones del material musi
cal, hay intervalos melódicos (i-m) que no 
promueven una sensación de cierre, gene
rando así implicaciones melódicas; por ello 
reciben el nombre de intervalos implicativos 
(i-1). El i-m que lo sigue -formado por la se
gunda nota del i-i y la siguiente- se denomi
na intervalo realizado (i-r), el cual no nece
sariamente satisface las implicaciones prece
dentes [de hecho, las violaciones de las 
implicaciones producirían efectos estéticos 
y afectivos particulares (Meyer, 1956; 
Narmour, 1990; 1992)). Así, el modelo 1-R 
describe la cognición melódica como una 
cadena de implicaciones y realizaciones 
(Krumhansl, 1995). 

Luego, el modelo postula que los proce
sos a-A que regulan la expectación para los 
i-i están subordinados a cinco principios 
gestálticos de organización perceptual: (1) Di
rección Registro/ (DR), que indica que inter
valos pequeños ( < 5 semitonos (ST)) impli
can continuaciones en la misma dirección me
lódica. mientras que intervalos grandes (> 7 
ST) implican un cambio de dirección; (2) Di
ferencia Intcrvólica (Dr) que postula que in
tervalos pequeños implican otros de tamaño 
sinúlar (del mismo tamaño± 2 ST si cambia 
la dirección, del mismo tamaño ± 3 ST si no 
cambia), y que intervalos grandes implican 
intervalos más pequeños (cuanto menos 3 ST 
más pequeños si la dirección cambia y 4 ST 
si permanece constante); (3) Retorno Registro/ 
(RR). que se cumple cuando la segunda nota 
del i-r es idéntica o similar(± 2 ST) a la pri
mera del i-i; (4) Proximidad (PR) , según el 
cual el tamaño del i-r será < 5 ST; y (5) Cie
rre (Cl) que se cumple cuando hay un cam
bio de dirección, un movimiento hacia un 
intervalo más pequeño, o ambas situaciones 
a la vez. El modelo así planteado tiene la ven
taja de desglosarse en variables cuantificables 
y, fin almente, empíricamente testeables 
(Krumhansl, 1995). 
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Evidencia empírica de expectación 
melódica en la audición y la 
composición musical 

En la última década se realizó una serie 
de estudios experimentales buscando eviden
cia empírica que avale los aportes de L. Meyer 
acerca de los factores que intervienen en la 
generación de expectativas durante la audi
ción. Tales estudios señalan que la expecta
ción está influenciada por la organización de 
los palroncs rilnúcos o métricos Uones, 1990), 
la estniclura armónica y las jerarquias tonales 
correspondientes (Bigand, Parncutt y Lerdahl, 
1996; Pineau y Bigand, 1997}, y por la es
tructura melódica y el lamaño de los interva
los melódicos (Krumhansl. 1995; Cuddy y 
Lunney, 1995; Schellenberg, 1996); estos úl
timos estudios han sugerido que tanto los 
procesos a-A como los A-a propuestos por 
Narmour en su modelo 1-R tienen un alto 
poder predictivo para describir los procesos 
perceptivos mediante los cuales los audito
res juzgan las alturas que continúan a un i-i. 
En otros términos, en lo que respecta a la 
estmclura melódico-inlerválica los principios 
señalados arriba parecen regular las expecla
Livas de los oyentes. 

En tareas de producción musical, pero 
siempre aludiendo a la actividad auditiva, 
Carlsen y sus colegas (Carlsen, 1981; Unyk 
y Carlsen, 1987) le presentaron a un grupo 
de c.:anlanles con educación formal 25 inter
valos diferentes como las dos primeras altu
ras de una melodía y les pidieron que canten 
la nota r¡ue a su juicio las podría continuar. 
Los investigadores estudiaron la frecuencia 
con la que fueron cantadas las distintas altu
ras de continuación. Aunque estos trabajos 
no fueron intencionalmente diseñados para 
testear el modelo 1-R, los dalos por ellos re
portados fueron reanalizados por 
Schellenberg (1996) quien enconlró que lo
dos los principios del modelo 1-R funciona
ron significativamente como prediclores de 
las respuestas de los sujetos. 

Más recientemente, Thompson, Cuddy y 
Plaus (1997} realizaron una investigación en 
la que testearon la validez del modelo l-R en 
una tarea de naturaleza compositiva. Los au
Lores trabajaron con dos grupos de sujetos 
(con diferentes niveles de experiencia musi
cal), pidiéndoles que compusieran una con
tinuación para las dos alturas (i-i) que ellos 
les entregarían y que deberían considerar 
como las dos primeras de una melodía. Con 
excepción del predictor RR para los músicos 
con mayor formación, cada principio fue rea
lizado con una frecuencia significativamente 

más alta que la esperada por azar, lo cual da 
soporle al valor predictivo global del modelo. 
Asimismo, Thompson y sus colegas observa
ron que el valor predictivo de los principios 
testeados fue significativo para ambos grupos 
de sujetos. 

Continuando la línea de investigación de
sarrollada por Thompson y colegas (1997). 
testeamos recientemente la validez del modelo 
1-R en tarea de composición y en el dominio 
específico de la producción de música contem
poránea (Anta, Shifres y Marlínez, 2004). Para 
tal fin, utilizamos nueve fragmentos musicales 
lomados de /ieder compuestos por Anlon 
Webern (extra.idos de sus Op. 3, 1921; Op. 4, 
1923 y Op. 15, 1924), la mayoría de los cuales 
habían sido utilizados por Krumhansl (1995) 
y Schellenberg (1996) en sus estudios sobre 
expectación musical en el dominio de la audi
ción. Los mismos fueron interrumpidos en un 
punlo interno de sus estructuras que cumplie
se con las condiciones necesarias para obtener 
i-i. Luego, les pedimos a 15 estudiantes del 
cuarto año de la Lic. en Composición de la 
Facultad de Bellas Artes -Universidad Nacio
nal de La Plata- que compusieran una buena 
conlinuación para dichos fragmentos, de ma
nera tal que no se produjera una ruptura o dis
continuidad entre la última 11ola dada y la pri
mera realizada; la noción de continuidad es pues 
considerada en este lipo de diseií.os como equi
valente a una resolución efectiva por parte del 
i-r de las implicaciones derivadas del i-i, de 
manera tal que se esperaba <¡ue aquellas reali
zaciones provistas por los parlicipantes del 
estudio se correspondieran con aquellas que 
el modelo prevé a partir de los principios que 
componen los procesos a-A de expectación me
lóclico-interválica. Los resultados indicaron que 
los i-r por los sujetos para cada i-i obtuvieron 
una puntuación significativamente superior a 
la esperada por azar, excepto para los i-i más 
pequeii.os, los de 2d•m; por otra parte, estos 
resultados concuerdan con los reportados por 
Cuddy y Lunney (1995) respecto de la validez 
del modelo l-R en el domilúo de la audición, 
quienes informan que el prediclor DR sólo era 
efectivo para los i-i grandes, ya que los i-i pe
queños no implicaron dirección regislral algu
na. 

De este modo, los resultados que hemos 
obtenido indican que los principios 
implicalivos propuestos por el modelo I-R para 
la ex-pectación melódico-inlerválica en el nivel 
de la superficie musical tendrían, considera
dos en su conjunto, un poder predictivo sig
nificativo para las tareas de producción de 
música contemporánea como las oportunamen
te evaluadas, excepto para los i-i más peque
fi.os, resultados éstos que se corresponden con 



aquellos irúormados en relación con la validez 
del modelo 1-R en el dominio de la audición 
musical. 

Discusión 

El presente trabajo procuró presentar evi
dencia para enunciar que es posible encontrar 
nexos entre ciertas particularidades de la audi
ción melódica y las decisiones que loman los 
compositores a la hora de elaborar el compo
nente melódico de la estructura musical. La 
gran afinidad entre los resultados obtenidos por 
las investigaciones que evaluaron la validez del 
modelo 1-R para describir los procesos 
cognitivos implicados en la audición 
(Krumhansl, 1995; Schellenberg, 1996; Cuddy 
y Plaus, 1995) y los de nuestro estudio, donde 
se aplicó dicho modelo al análisis de los pro
cesos implicados en la elaboración compositiva, 
permite afinnar la existencia de denominado
res comunes entre ambas actividades. Dicha 
vinculación, en última instancia, pone de ma
nifiesto que el conocimiento que supone la re
presentación interna del sonido musical en sus 
diferentes posibilidades tendría incidencia en 
la actividad del compositor, incluso en el cam
po de la producción de música contemporá
nea. 

Debido a que el modelo I-R involucra tanto 
procesos a-A como A-a de expectación musi
cal no es posible determinar en qué medida 
los resullados obtenidos en nuestro estudio 
pueden obedecer a la familiaridad con el estilo 
musical intervinien te. En tal sentido, es im
portante tener en cuenta que en el mismo par
ticiparon estudiantes de composición forma
dos en la tradición académica occidental, en Ja 
que muchos de los principios modelizados por 
la teoría son normativos y por lo tanto forman 
parte de los aprendizajes realizados por los 
participantes. Al respecto, Pearce y Wiggins 
(2004) propusieron que, en realidad, el mode
lo 1-R describe procesos cognitivos altamente 
codificados en la cultura occidental. Más allá 
de esla polémica, el modelo 1-R aparece como 
un marco oportuno para la indagación empren
dida. 

Si bien es plausible la idea de Cook (1990) 
de que ciertas técnicas constructivas alejan al 
compositor de la escucha del sonido real in
troduciéndolo en una escucha metafórica, esto 
no implica que ambas actividades pierdan todo 
tipo de conexión; de hecho, "( ... ) cuando los 
compositores se apoyan en un cálculo siste
mático de posibilidades como un medio ( ... ) 
ellos generalmente lo hacen con propósitos 
heurísticos, y con un interés directo y explíci
to por el efecto auditivo resultante" (Cook 
1990:199). En tal sentido, no son pocos los 
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que asumieron, por ejemplo, que una estruc
tura serial es significativa en la medida en 
que es perceptible (v.g. Séller, 1955). 

Por otra parte, los resultados aquí presen
tados ponen de manifiesto la necesidad de 
revisar la dicotomia que opone una gramáti
ca composicional natural a otra artificial, 
fundamentalmente en los aspectos en que 
dicha dicotomía señala que esta última es el 
tipo de gramática determinante en el campo 
de la producción de música contemporánea. 
En primera instancia, los resultados obteni
dos en nuestro estudio muestran que la com
posición musical en los términos del 
atonalismo libre de comienzos del S. XX se 
ve regulada, en parte al menos, por procesos 
que también tienen injerencia en la audición; 
por lo tanto, las gramáticas composicionales 
como la que opera en dicha estética están vin
culadas a la gramática de la audición musi
cal. Entonces, si en el dominio de la produc
ción de música contemporánea intervienen 
otras gramáticas compositivas, estas no tie
nen el carácter de excluyentes. Además, nó
tese que Lerdahl (1988) aborda los proble
mas de la recepción de la música contempo
ránea partiendo de la aplicación de modelos 
formulados para describir la percepción de 
la música tonal (Lerdahl y Jackendoff, 1983). 
Por ello los criterios de evaluación utilizados 
(sus restricciones) son aquellos derivados 
específicamente de las propiedades estruc
turales de la música tonal; como contraparü
da, la producción de música contemporánea 
parece estar comprometida tanto con UD nú
mero mucho mayor de variables construcü
vas como con aspectos musicales 
cualitativamente diferentes de aquellos que 
estructuraban la tonalidad hasta comienzos 
del S. XX (Salzman, 1972; Inverly, 2001). La 
esterilidad eslésica de las producciones 
atonales de la que habla Lerdahl es entonces 
el resultado del sesgo metodológico de su tra
bajo, puesto que la aplicación de UD modelo 
no específico (esto es, lonalmenle indepen
diente) como lo es el modelo I-R, incluso tam
bién orientado originalmente a describir la 
recepción, se mostró como válido para des
cribir los procesos de producción musical 
lanlo en el dominio de la música tonal 
(Thompson y colegas, 1997) como en el de 
la atonal (Anta y colegas, 2004). 

Las indagaciones que hemos realizado in
dican así que la posibilidad de analizar las 
relaciones existentes entre audición y com
posición musical desde la perspectiva del 
compositor y, finalmente, de entender al com
positor como oyente, descansa sobre la nece
sidad de considerar aquellos aspectos de la 
arquitectura musical que resulten perlinen-
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les a la actividad compositiva. Además, po
demos afirmar que la utilización directa de 
modelos analíticos originalmenle diseñados 
para describir los procesos vinculados a la 
cognición de la música tonal para el estudio 
de otras músicas que escapen a la organiza
ción tonal puede conducir a incomprender 
el propio objeto de conocimiento. En tal sen
tido, la construcción de herramientas que nos 
permilan indagar en la naturaleza del cono
cimiento que supone la composición musi
cal y en cómo ésle se vincula al dominio de 
la audición desde la perspectiva del compo
sitor es aún una tarea pendiente, la cual pa
rece obligarnos a reconsiderar los marcos y 
paradigmas con los que la Psicología de la 
Música ha venido estudiando ambos domi
nios por separado. mn 
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Uno, dos, tres, cuatro 

El mambo resulta, desde el momento de 
su aparición - hacia fines de los años '40 del 
siglo XX-, una conjunción musical de extra
ñeza mayúscula: es música de vanguardia 
pero, a la vez, ibailable! 

Apenas surge se convierte en un éxito de 
aprobación popular. Su creador es D~aso 
Pérez Prado (Matanzas, Cuba, 1916; Cmdad 
de México, México, 1989) quien, además de 
compositor y orquestador, es director y pia
nista estable de la orquesta que él mismo fun
da para la difusión del mambo. Uno de los 
aspectos más sobresalientes de la música de 
Pérez Prado -y que en este artículo comenza
remos a apuntar- se da en materia de instru
mentación y orquestación. Sus aportes en este 
campo son de un valor indiscutible. Sin em
bargo, la música de Pérez Prado no ha gozado 
nunca, en el ámbito de la investigación musi
cal, del reconocimiento pleno que desde siem
pre y por sus méritos debería haber tenido. 

Por otro lado, quienes sí han hecho refe
rencia, tanto en sus actividades docentes como 
en diversas entrevistas y artículos periodísti
cos, a estos aspectos instrumentales como así 
también a los aportes musicales en general de 
Dámaso Pérez Prado y a la influencia que en 
sus formaciones musicales éste ha ejercido, 
han sido los compositores latinoamericanos -
del área culta- pertenecientes a la llamada "ge
neración del Di Tella": Graciela Paraskevaídis 
(Buenos Aires, Argentina, 1940, también ciu
dadana umguaya). Coriún Aharonián (Mon
tevideo, Uruguay, 1940) y Mariano Etkin (Bue
nos Aires, 1943) . Además han compuesto 
obras que, más de manera gestual e instru
mental que textual, sa~udan a la música. de 
Dámaso Pérez Prado. Estas son, respectiva
mente: de la serie "magma"2 , los nº I, II, VI, y 
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VII (compuestos entre 1967 y 1984); Mestizo 
(1993) y Abgesang Mambo (1992). Asimismo, 
otros compositores latinoamericanos han ma
nifestado un renovado interés musical por los 
mambos. t.:as obras: Mambo a la Braquo (1990) 
de Javier Alvarez (Ciudad de México. 1956), 
MiJimambo (1992) de Tim Rescata (Río de 
Janeiro, Brasil, 1961) y Meta/mambo (1994) 
de Eduardo Cáceres (Santiago de Chile, Chi
le, 1955) inequívocamente y ya desde su títu
lo así lo atesliguan. De esla manera se hace 
eviclenle en el ámbito de la música culta lati
noamericana el reconocimiento otorgado a 
Pérez Prado y su mambo. 

Resulta paradójico, entonces, saber que, 
por otro lado, no existan trabajos específicos 
de investigación musical en América sobre 
la música de Pérez Prado que pongan de re
lie\'e su singularidad . Por eso nos hemos 
propuesto, como aporte para comenzar a re
vertir esta orfandad, aproximarnos al análi
sis musical de la obra del compositor de ori
gen cubano centrándolo, en principio, en dos 
aspectos que consideramos fundamentales en 
su quehacer: 1) Las técnicas inslrnmentales 
musicales y 2) Los crilerios de orquestación. 

La orquesta 

La formación típica de la orquesta de 
Pérez Prndo de finales de los años '40 y co
mienzo de los '50 -época de esplendor del 
mambo- es la siguiente: voz / voces; 4 saxos; 
5 trompetas; trombón; 4 percusionistas; pia
no; contrabajo (pizzicato semprc). 

A lo largo de la producción de Pérez Pra
do se van dando, también, incorporaciones 
de distintos instrumentos musicales que son 
tratados según sus particularidades y que 
ocupan, por lo general, roles solis tas o 
protagónicos como por ejemplo las de: órga
no eléctrico, pandereta y guitarra. 

Por otro lado, la denominación de orquesta 
obedece a criterios diferenciados de los que 
otorgan esa misma entidad a la orquesta 
sinfónica - la llamada, habitualmente, orques
ta a secas- de tradición ccntroeuropea. En 
este último caso es. además de la presencia 
ele distintas familias de instrumentos, cierto 
número de instrumentistas - por lo menos 
unos 40- lo que da lugar a esta denomina
ción: cuando tocan menos músicos se habla 
de pequefia orquesta o, bien, de orquesta de 
cámara o ensamble. En la utilización del tér
mino, por parle de Pérez Prado, se ve la con
tinuación de lo que podríamos prefigurar 
como una tradición latinoamericana: la de 
definir como orquesta a un grnpo de músi
cos no por el número. sino por la variedad 
instrumental (como sucede, también, en un 

ejemplo cercano: la orquesta de tango). 

Comparación con la big band de 
StanKenton 

Hay quienes dicen que la confomi.ación de 
la orquesta de Pérez Prado deviene de la fu
sión de tener una sección de metales a la Stan 
isenton (Wichila, Estados Unidos, 1911-Los 
Angeles, Estados Unidos, 1979) y una sección 
de percusión como la de la Orquesta Casino 
de La Playa. En principio, podríamos acordar 
con esta definición del instrumental, sin em
bargo debemos señalar que en la formación clá
sica de la big bond (gran banda) de Kenton en
contramos, además de contrabajo, piano - alli 
también interpretado por el líder-director- e 
igual cantidad de trompetas que en la orquesta 
de Pérez Prado, muchos más trombones (5) y 
también más saxos (5). Además, la guitarra 
aparece, habitualmente, en su formación. 

Por otro lado, en esta agrupación pode
mos ver y escuchar de manera estable a un 
solo percusionista a cargo de una balería de 
jazz y sólo excepcionalmente encontramos la 
utilización de instrumentos de percusión 
afrocubana (por ejemplo, en los notables arre
glos a cargo de Arturo "Chico" O' Farrill: La 
Habana, Cuba , 1921-Manhallan, Estados 
Unidos, 2001). Por el contrario, estos instru
mentos son tan característicos como perma
nentes en la música de Pérez Prado que sin 
ellos el mambo no sería mambo. En esto es 
clara la relación con la Orquesta Casino de 
La Playa (de Cuba) que también utiliza ins
trumentos de percusión afrocubana, aunque 
la proporción es , en este caso, menor. Lue
go, las diferencias de instrumental con 
Kenton se ampliarán todavía más, ya que éste 
incorporará 4 mcllophoniums3 y el quinto 
trombón -el trombón bajo- tendrá la posibi
lidad de mular a tuba. Es notorio que Stan 
Kenton trabaja con un orgánico de instn1men
tos grande, por lo que su grupo sí entra en la 
categoría de /Jig bond. La orquesta de Pérez 
Prado responde, cliferenciadamente, a una 
formación más pequeña que refleja, como dice 
Mariano Etk.in "( .. . ) esa Lransición enlre las 
grandes bandas y los grupos más chicos".4 

Tratamiento de la voz y de los 
instrumentos 

1 . Voz 
Es notable el rol que desempeña en las 

instrumentaciones de Pérez Prado. En nu
merosos mambos aparece únicamente su pro
pia voz y sus característicos gri Los; en otros 
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cuenta, como en el Mambo de la telefonista y 
menos frecuentemente canla, como en Lupita. 
En algunos otros se incorporan las voces de 
los instrumentistas de la orquesta, conside
rados como cantantes no profesionales quie
nes emplean una forma muy particular de 
emisión. Este proceder tiene antecedentes en 
los cantos y voces que emiten quienes tocan 
los tambores en las músicas tradicionales 
afrocubanas. Hacemos esta analogía por dos 
motivos: 1) Por la coincidencia en el tipo de 
fonación elegida; 2) Porque la percusión loca 
en paralelo con el can lo. Cabe mencionar que, 
además, algunos titulas de sus músicas res
ponden a palabras dialec tales de origen afro, 
como por ejemplo: Voodoo (Vudú), ]ambo, 
Yumbambé , Timba. Habría que decir, también, 
que la palabra "Mambo" reporta esta proce
dencia y que el mismo Dámaso Pérez Prado 
era mulalo. 

Además, han integrado la agrupación di
ferentes cantantes solistas. Son especialmente 
destacadas y recordadas las actuaciones y las 
grabaciones realizadas por el gran Bartolomé 
Maximiliano Moré (Santa Isabel de las Lajas, 
Cuba, 1919-La Habana, Cuba, 1963). más 
conocido como Beny o Benny Moré , El bór
baro del ritmo o El sonero mayor. Debemos 
mencionar que también existen registros que 
incluyen, por ejemplo, un cuarte lo vocal y 
diferentes tríos de voces. 

Una de las características más destacadas 
en los mambos de Pérez Prado es la utilización 
del grito. Por un lado, se manifiesta como una 
presencia gestual y limbrica, casi corporal. Por 
el otro, cumple una función articulatoria de la 
forma musical, dando lugar a cambios de sec
ciones. De hecho, el grito escuchado, general
mente, como iugh! , enmascara la palabra idilo! 
Su realización quedó siempre a cargo del di
rector de la orquesta, es decir, en la voz del 
misnúsimo Dámaso Pérez Prado. 

2. Saxos 
Los saxos actúan como grupo cohesionado 

y homogéneo. Ésle es integrado por: saxo 
contralto, dos saxos tenores y saxo barílono. 
No se busca el empaste con Jos otros grupos 
insln1menlales. Cumpl1m, P.send;ilmenle, una 
función rítmica. 

Técnicas de instrumentac ión y 
orquestación 

Manejo de la técnica de intervención de 
la lengua y del staccata (doble y triple): per
mite abordar células muy rápidas y comple
jas con gran facilidad y evitar el glissando 
ascendente, tan característico de estos ins
trumentos, al atacar la nota requerida. Debe 
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subrayarse, además, la efectividad lograda en 
los ataques secos. 

Doblaje: en los saxos se observa la premi
sa del movimiento paralelo, haciendo princi
palmente doblajes de la línea melódica a dis
tancia de octava. La línea más aguda la llevan 
el contralto y los tenores, mientras que el barí
tono actúa a Ja octava grave de aquellos. 

Otras cuestiones a mencionar son: la par
tietilar y notoria escasez de vibrato en la emi
sión y el uso de una boquilla de tipo abierto, 
lo que le da al instrumento un timbre más 
brillante y metálico y, también, mayores po
sibilidades en el manejo del registro y en el 
rango dinámico. 

3. Trompetas 
En la ejecución virtuosa de las trompe

tas, no podemos dejar de mencionar la gran 
influencia de la estancia de Pérez Prado en 
México.' 

Técnicas de instrumentación y 
orquestación 

Chiva o shakc: técnica inslnJmenlal musi
cal empleada novedosamente en los mambos 
de Pérez Prado. Consiste en que las trompetas 
toquen en su registro extremo agudo, bajo el 
modo de ejecución sforzato, con intensidad 
/orle -o mayor- realizando un trino. Éste pue
de ser practicado de la manera convencional a 
distancia de semitono o tono. Sin embargo, a 
menudo se lo ejecuta alternando microtonos. 
Esto se logra presionando y ejecutando un 
movinúenlo vibratorio con los dedos, en senti
do longitudinal sobre los pistones; lo que pro
duce, en realidad, la modificación de la distan
cia existente entre la boquilla del inslnJmento 
y los labios del intérprete, c1n la consecuente 
oscilación de altura, inferior a] semitono. Esta 
técnica es encontrada en varios mambos del 
autor como en el Mambo del Polit6cnico así tam
bién como en la orquestación de: Bésame mu
cho y Frenesí. 

Glissando: es habitual encontrar este re
curso. En muchas ocasiones aparece asocia
do a la extinción del sonido, luego de un 
ataque sforzalo en el registro agudo. Se lo 
encuentra, también, en los solos de Cerezo 
Rosa. En Lupita una de las trompetas realiza 
un glissando de octava, hacia el agudo, a par
tir del re de 4ª línea en clave de sol. 

Doblaje: por sobre la primera trompeta, 
que es la que suele tener a su cargo la línea 
m ás aguda, aparece otra trompeta que toca 
en el registro superior. Esto se puede apre
ciar muy claramente en la orquestación pro
puesta para la composición El vuelo del mos
cardón de Rimsky Korsakoff y, también , en 
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algunos pasajes de Cerezo Roso. 

4. Trombón 
Técnicas de instrumentación y 

orquestación 
Notas pedales: se halla muy generalizado 

el uso del instrumento en su registro extre
mo grave. En Cerezo Rosa utiliza la nota fun
damental de la serie armónica de si bemol 
serie a la que responde el lrombón tenor, qu~ 
es el trombón utilizado de manera estable en 
la orquesta de Pérez Prado. Se escuchan olros 
ejemplos del uso de las notas pedales en las 
orquestaciones de: Moría Bonita, Patricia. 
Bc;sume mucho, El vuelo del moscardón y El 
muniscm. 

Sonido "rolo" o cracked: consiste en pro
vocar el quiebre de la colupma de aire en el 
momento de la emisión. ·· 

5. Percusión 
Los instrumentos de percusión hallados 

de manern frecuente en la orquesta de Pérez 
Prado son: maracas; cencerro; timbales cu
banos ("timbaletas"º ); bongó; congas'; bate
daª: bombo, tom-tom, caja clara, platos sus
pendidos y Charleslon o hi-hat. 

La percusión afrocubana tiene una presen
cia constante en la música de Pérez Prado y su 
utilización es permanente. Esto es algo que 
quizás suene novedoso para una orquesta con 
formación jazzística tradicional, pero no -y vaya 
paradoja- para una orquesta alguna vez consi
derada como la mejor jazz bond de los Estados 
Ll1údos'1 : una orquesta con raíz afrocubana, la 
orquesta de Dámaso Pérez Prado. 

6. Piano 
O<imaso Perez Prado fue el piruústa ele su 

orquesta. De formación musical culta, tocó en 
varias agrupaciones de música popular antes 
de crear la suya propia. Entre ellas estuvo la 
Orquesta Casino de La Playa, donde comenza
ron a surgir sus arreglos. En esta etapa, previa 
a la revolución, Cuba recibía mucho turismo 
procedente de los Estados Un.idos y las orques
tas lugareúas estaban bien informadas sobre la 
música originaria del vecino país del norte. El 
jazz formaba, entonces, parte de su repertorio 
habitu,11. El pianismo de Dámaso Pérez Prado 
resulta. en consecuencia, una confluencia de 
vririas vertientes musicales. Las podemos es
cuchar en: lo culto. en el juego con arpegios en 
octavas abarcando un amplio regislro del ins
Lrumento, al estilo romántico de inspiración 
clwpiniana ~scúchcse como referencia el tema 
Lupilo, de su autoría- lo jazzíslico, en el desga
rTo (mu) dr..l ritmo, en el solo de Piano/o. tam
bien de su au toría: lo afrocubano, o sea, la fuerte 

presencia del rilmo en su ejecnción, el uso de 
las claves, los giros de son y el toque agresivo, 
pm1Zru1te, como percutiendo directamente so
bre las teclas, con materiales de alturas a corla 
distancia que le dan al sonido mayor compo
nente de mido y pronunciados ataques, como 
en A romper el coco de Otilio Portal. Funda
mentalmente aparecen, entonces, tres tipos de 
piruúsmo: lo jazzístico, lo culto y lo afrocubano. 
Sin embargo, hay un uso del piano que prima, 
y es el de su tratamiento percusivo. 

7 . Contrabajo 
Aunque su función en principio no parez

ca relevante, debe destacarse que aparece no 
solamente para reforzar los bajos de la armo
nía. Su toque pizzicato semprc en el registro 
grave del instrumento le da un sonido mucho 
más percusivo que el que se obtiene con el to
que habitual del arco frotado. Aquí podría sur
gir la comparación con el contrabajo de jazz, ya 
que allí también se emplea el toque pizzicalo. 
Sin embargo encontramos que en el jazz se uti
liza, habitualmente, la técnica del walking hass 
(bajo caminante) y en los mambos, esto no su
cede. En la orquesta de Pérez Prado el conlra
~ajo se funde, a menudo, con la percusión. 
Esta también canta, ya que los parches están 
cuidadosamente tensados y afinados. Sugiero 
se escuche, como referencia, lo que sucede en 
iGuao!, La nifra Popoff y Pia no/o, todos de 
autoría de Pérez Prado. 

Criterios de orquestación general 
en los mambos 

Por estratos: cada grnpo inslrumental con
forma un eslrato autónomo con características 
propias, que a la vez conlrasta con los demás. 

Fusión tímbrica: se µroduce en los tullí 
en ataques secos, que son una práctica habi
tual en los mambos de Pérez Prado. Por un 
lado, este tipo de ataque va en detrimento de 
la definición puntual de la altura tonal del 
sonido. Por otro, la superación del momento 
del ataque y la estabilización de la onda en el 
tiempo son factores decisivos en Ja identifi
cación del timbre. Si esto no sucede, sus ca
racterísticas singulares se diluyen. Tene mos 
entonces que los saxos, las U:-ompetas y el 
trombón, al no poder superar s us estados 
transitorios en el ataque, producen s01údos 
más ambiguos en la definición de la altura y 
sus timbres se tornan menos identificables 
individualmente. Ambas sil uaciones conlri
buyen a su homogeneización. 



Espacialización del sonido 

Existe ·un trabajo de expansión del sonido 
que está direclamenle relacionado con la pro
yección del mismo en los límites de lo registral. 
la intensidad y el tempo. Es importante, en este 
sentido, señalar la ocupación y consiguiente 
delimitación que Pérez Prado hace del registro. 
Las trompetas en el agudo y el trombón en el 
grave delinútan conslanlemente los bordes de 
ese espacio regislral. mientras los saxos aclúan 
en la zona media. Este procedimiento le otorga 
mayor cuerpo y profundidad al sonido, gene
rando así un espacio virtual. 

Final: idilo! 

Las técnicas instrumentales musicales, 
como así también las de orquestación, que 
hemos enunciado constituyen rasgos funda
mentales en la elaboración de la obra de Pérez 
Prado. Su orquesta cambió muchas veces de 
inslrumenlistas; tuvo, por ejemplo, formacio
nes integradas por músicos de distintas na
cionalidades: los hubo cubanos, mexicanos y 
estadounidenses; sin embargo los criterios de 
instmmentación y orquestación mantuvieron 
siempre una misma línea. Dentro de este con
texto, los aportes individuales contribuyeron 
sin lugar a dudas y la orquesta funcionó, en 
definitiva , como un campo para la explora
ción y la creación de lodos los músicos que 
participaron en ella. Por otro lado, queda cla
ro que esto sólo fue posible a la luz de una 
estélica y de un proyecto claramente defini
dos, tal y como Jos planteó el maestro Pérez 
Prado. El resullado resuena todavía hoy en 
nuestros oídos y si este artículo despierta in
terés por escuchar la música de Dámaso Pérez 
Prado, habrá comenzado, entonces, a cumplir 
con su propósito. ~ 

1 Agradl?l'co profundamente las contribuá-Ones realizadas por 
Conún Aharoruán,jorge D!l~do,Andres Duarte Low, Mariano 
Etkin yCracieJ.1 Paraskevaídis para Ja elaboración de este artículo. 
1 S..'gÜn lo e>.presado por la rompositora al autor de este trabajo. 
'Comos con pistones con campana f rontal,loque le da al sonido 
mayores posibilidades de proyecc:i6n. 
•Mariano Etkin, "Es sensual, pero no sentimental", p. 7. 
'Según L1 hipóle.isdeMaria T~ Linares comen lada porCoriún 
Aharornán al autor de este articulo. 
• Denonunación que reaben habitualmenteen Ja Argentina. 
' Según 10ny Évora en su libroM1í.•r:no1l.mui. In< 1í/11111os01ioll!11-
1uaiioo,la orquesta de Pérez Prado es la primera en agrupa~de 
manera fija y esta ble, el par de congas de registro medio y grave: 
ronga-tumbadora que Juego se hiciera de uso generalizado en Ja 
música de origen afrocubano. 
' fsta denominación pul-de referirse a cualquier agru panucnlo de 
instrumentos de percusión, sin embargo, f recuentcmentc:.e Ja 
utili7.a,cornoaquf, para hacer mención a un conjunto de instru
mentos más o menos estables, tocados por un solo músico y de 
uso difundido, mayonnenle, en el jazz y el rock. 
'Ene! númerodcdiciembredc 1950,dc la revi.5ta musicalestado
unidcru.cMelro11om,, Barry Ulanov c:.crib1ó: "l.a¡azz l<mdcon 

Daniel Duarte Loza 

másswiugdecsle pa!s, ahora mismo no está, se encuentra en 
México. Y es más, no es una jazz lxmd, ésta sopla mambo". 
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Un sujeto. al ufioetuor una tarea se rnfrcnta a un ahst6cu/o. 
Phibph llfeirieu 

lEs posible formular una didáctica de la 
lectura de partituras pianísticas a partir de la 
resolución de problemas? 

Introducción 

Las nuevas corrientes pedagógicas nos pro
ponen hoy jerarquizar áreas del desarrollo 
intelectual en las que se pongau en juego ca
pacidades del pensamiento creativo y la re
solución de problemas que sirvan para rela
cionar campos separados; recuperar el pen
samiento autónomo y lograr la integración de 
conocimientos. 

A partir, entonces, de un 
reposicionamiento pedagógico, es que este 
trabajo intenta aplicar conceptos y desarro
llos básicos del área de resolución de proble
mas, en una didáctica inicial de la lectura de 
partituras pianíslicas. 

Desde 1980 en adelante, el acto de la lec
tura es considerado como un proceso global 
e indivisible y supone que el sentido del 
mensaje escrito no está en el texto, sino en la 
mente del autor y del lector. El lector cons
truye el sentido, mediante la interacción con 
el texto, y su experiencia previa juega un 
papel fundamental. 

Toda lectura es interpretación y lo que el 
lector es capaz de comprender y de aprender 
por medio de la lectura depende fuertemente 
de lo que conoce con anterioridad; del mane
jo de las formas del lengua1e; de los acuerdos 
en el modo y manera de uso de dicho lengua
je y de sus experiencias vitales. El desarrollo 
de una lectura piarustica implica una activi
dad productiva compleja, que compromete 
interacciones continuas entre habili dades 

<~?rt:;~-;--:- ,~m~:~~~:;;pw~c 
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interpretativas y de reconocimiento de signos 
musicales, competencias instrumentales en el 
orden de la ejecución, decodificación y re
fle,Oóo musical, y cognitivas de reconstruc
ción significativa de la partitura a ser leída. 

En este proceso continuo de transaccio
nes entre pensamiento y lenguaje musical 
adquiere relevancia un planteo didáctico que 
promueva y estimule su interacción. 

Tabla 1 

Lenguaje Musical Planteo didáctico 
Elementos del sistema Resolución de problemas --. ~ C __ __,.L-ec-to-r--:::> 

+ Competencias Instrumentales 
Habilidades de Ejecución. Decodificación y Reflexión 

Desarrollo 

¿Qué nos planteamos a la hora de elabo
rar una situación problema? 

• iCuál es mi objetivo? 
• ¿Qué es lo que voy a hacerle adquirir al 

estudiante que represente para él un nivel 
de progreso importante? 

• ¿Qué tarea puedo proponer que requie
ra de una recons trucción, un enigma, una 
resolución? 

• ¿Qué consignas debo dar para que se 
procesen los materiales? 

• iQué complicaciones puedo introducir 
para evitar limitar o deformar el aprendizaje? 

La situación problema es una estrategia de 
aprendizaje que favorece el compromiso de los 
altunnos y permite la construcción de saberes. 

Es una tarea compleja ya que ocasiona un 
conflicto cognitivo, se presenta como un de
safío para el alumno y puede recurrir a más 
de un tipo de conocimientos. 

Tiene un sentido para el alumno, porque 
estimula algo que él ya conoce, y es concreta 
porque tiene un fin - un producto- que le 
solicita una acción real y requiere de conoci
mientos, técnicas y estrategias. 

Para Astolfi, una situación problema está 
organizada alrededor del paso de un obstá
culo, previamente bien identificado. 

¿Qué es, entonces, un problema? 
Según Minervino estamos frente a un pro

blema cuando existen diferencias entre la si
tuación actual y la que nos proponemos lle
gar, y no disponemos de un camino directo, 
obvio, que nos permita llegar de la primera a 
la segunda. Necesitamos por tanto generar 
algún medio, dado que un obstáculo se ha 
interpuesto para lograr la meta deseada y aun
que la persona en juego cuenta con los me-

dios apropiados para resolverlo, debe gene
rar acciones motoras, intelectuales, ele., para 
llegar a su objetivo: 

Tabla 11 
Problema 

Situación actual______. obstáculo --. Situación deseada 
1 

Tenemos los recursos apropiados 
pero no la solución obvia para aplicarla 

1 
idear medios • implica ~ generar acciones 

componentes 

- descripción de la situación en la que se parte 
- especificación de la situación a la que se quiere llegar 

- descripción de las acciones que se pueden y las que no se 
pueden aplicar para llegar al objetivo. 

Un problema puede ad1nilir más de una 
representación y el modo en que se resuelve 
puede depender de la forma en que ha sido 
representado. Existen por ello diferentes 
métodos y técnicas. 

Me interesa presentar en este trabajo un ejem
plo, recreaciones, que han sido elaboradas por 
alumnos de la cátedra de Piano Elemental -Di
visión de Estudios Musicales de Pre-Grado 
(DEMUDEP), Facultad de Bellas Artes- según 
la resolución de problemas por analogía. 

Se denomina resolución de problemas por 
analogía cuando una persona adapta una so
lución aplicada a un problema previo, para 
resolver el nuevo problema que enfrento. 

Los pasos implicados en el uso de esta téc
nica consisten en generar una serie de corres
pondencias entre los elementos de dos pro
blemas -el problema base cuya solución ya 
conocemos y el problema mela cuya solución 
buscarnos- y en la posterior adaptación de la 
solución del problema base al problema mela. 

Los problemas deben tener similitudes 
estructurales y superficiales, para ser mejor 
resuellos. 

La Lransferencia del mecanismo de reso
lución se logra a partir de la construcción de 
un esquema general que se promueve por 
medio de una serie de presentaciones de pro
blemas base, que al estar en disponibilidad 
facilitan nuevas resoluciones, promoviendo 
de esta manera una re-representación del pro
blema mela a partir del modelo que presenta 
el problema base (ver Tabla III). 

Con el fin de ejemplificar la resolución 
de problemas desde la lectura de partituras 
pianíslicas, debo aclarar algunos conceptos 
sobre los que van a versar dichos ejemplos. 

La lectura de partituras pianíslicas se ma
nifiesta en la ejecución, entendida ésta como 
actividad propiamente dicha para su realiza
ción. Esta lectura se decodifica siguiendo la 
dirección de izquierda a derecha, arriba-aba
jo, desde dos ejes; el horizontal y el vertical 
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Tabla 111 Soluc1on de problemas por analog1a 

Establecemos 

~ 
Problema base ... .-1----,entre IJll> Problema meta 
(cuya solución ya 't ( cuya solución 
conocemos) para lograr una buscamos) 

~ 
de la solucion del problema base a la solución del problema meta • implica 

Ja inducción de un esquema 
alravésde 

- la recuperación de la soluc1on en otro problema 
-el establecimiento de correspondencias entre los elementos del sistema 

- la adaptación de los mismos a la nueva situación 

que le otorgan sentido. Para esta tarea especí
fica - la lectura de parlituras pianíslicas- al 
eje horizontal lo denominamos "topografía" 
por hacer referencia al conjunto de particu
laridades que presenta el teclado en su con
figuración en teclas negras y blancas y sus 
connotaciones dentro del lenguaje musical, 
y al eje vertical lo denominamos "coordina
ción" por hacer referencia al conjunto de ac
ciones que se producen en la ejecución 
pianística al concertar ambas manos y sus 
connotaciones en la textura musical. 

La topografía (eje horizontal) compromete 
a la ubicación y desplazamientos que hacen 
las m.inos -tanto derecha como izquierda- en 
el teclado, son seleccionadas para estos ejem
plos, la posición fija y el cambio de posición, 
que categorizamos de la siguiente manera: 

Tabla IV 

1) Posic1on fija cenada • 
5 teclas contiguas 

1 1 

3) Cambio de posición -
ab~1ia y ceuada 

cq~I 

2) Posición lija en extensión . aboerta
mas de 5 teclas conltguas 

tecla 
lff'I-, negra 
LJ blanca 

1 

La coordinación (eje vertical) compromete 
a las acciones que realizan las manos entre sí 
¡¡udicudo generar dos grandes tipos de movi
mientos cuya particularidad consiste en que 
pueden ser sub-agn1pados. El ler movimiento 
consiste en tocar en Sucesión -primero una 
111ano v luego la otra-; el 2do movimiento con
siste en tocar en Simultaneidad -ambas tocan 
a la vez-. siendo seleccionada para este trabajo 
las siguienlcs: 

Tabla V Suces1on S multaneidad 
alternancia imitativa y alternancia libre acorde plaque 

MO~· . . · 
--< ' MI 

1 

MDnz:sJ 
MI~ 

Entendiendo además que la lectura y la 
escritura son actividades de lenguaje y cog
nición profundamente relacionadas, y dado 
que la ejecución, como acción prototípica de 
la lectura de partituras pianísticas, se produ
ce en tiempo real, es que he tomado a la es
crilura como habilidad complementaria de la 
misma, para presentar los e¡emplos . 

ProblemaNº l 

Definición 
1) Elaborar una recreación de la obra de 

B. Bastien propuesta, respetando los siguien
tes ítem: (ver Tablas V1 y VII) 

- Variar la topografía, en ambas manos o 
en una sola, sin afectar la posición fija (ce
rrada). 

- Transcribir en una hoja pentagramada, 
y ejecutar. 

Problema Nº 2 

Definición 
1 . Elaborar una recreación tipo Doogie, 

respetando los siguientes ítem: 
- Seleccionar un esquema entre estos tres 

propuestos. 
- Dise1í.ar la melodía por grado conjunto, 

salto y/o nota repelida, con notas del acorde, 
incluyendo intervalos de 7111a, en valores de 
negras , corcheas y blancas, con sus respecti
vos silencios. (ver Tablas VIII y IX) 

Reflexiones 

La propuesta hecha a los alumnos consiste 
en presentar un enigma verdadero a resolver, 
en el cual están en cierta medida investidos. 
La necesidad de resolver es la que los conduce 
a elaborar o a apropiarse de los elementos inte
lectuales que serán necesarios en la construc
ción de ésta. Dicha solución, entendida como 
serie de procedimientos a emplear, ofrece una 
resistencia suficiente, que los induce a uWizar 
los conocimientos anteriores disponibles, así 
como sus representaciones en la gestación y 
elaboración de ideas nuevas. 

La propuesta se diseña a partir de una 
zona próxima, favorable al rlesafío intelectual, 
para que la validación de la solución resulte 
de un modo de estructuración de la situa
ción en sí misma, promoviendo soluciones 
que van evolucionando desde su aspecto 
creativo, dependiendo fuertemente de los co
nocimientos del sujeto. 

El primer problema presentado se resuel
ve al modificar solo una variable, la topogra
fía, permitiendo que los rasgos estructurales 



Tabla VI - Modelo - B.Bastien- escritura tradicional 

lf ¡ l ¡ 1 J ¡ 

Modelo Obra B.Bastien Análisis de sus elementos 

Topografía 
Posición Fija/ 5 teclas 

MI MO 

l s 1 1 111 1 l 1 1 1 1 1 1 
En mano izq toca fa# 
/ fanal 

En mano der toca 
teclas blancas 

J 

J 

J 

Coordinación 
Alternancia 

Lenguaje 

Forma;A-A' 

{~ 
valores: negras. 

MO blancas con punto 
· .· · . .,. . ·. • alturas:acorde despleg 

MI Tonal: Do M 
Compás: 3/4 

Tabla VII - Recreación Lautaro Pavíottl escritura tradicional 

J 

) 

• 

~! Gh 1 i i J 1:=z:t 1 
Recreación Laularo Paviotti. Análisis de su solución 

Topografia Coordinación 
Posición Fija 5 / 6 teclas (extensión) Alternancia 
· Mano derecha -

1 1 ¡ 1 'I 1 DoMconfa# j 1 1 dom extensión 

- Mano izquierda -

j ¡ 1 ¡ l l 1 Do M con fa # 

Lenguaje 

Forma; A- A' 
Valores: idem 
Compás: 3/4 
Ritmo: idem 
Tonal : Do M 
Acorde: 1- V, 
arpegiado. plaqué 
Carácter. 'tenebroso" 

Miriam Túñez 
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de la nueva obra -recreación- queden sin ser 
alterados. 

El segundo problema se propone a partir 
de la presentación de un elemento como es 
el diseúo del bajo. Esta problemática alude 
fuerlemenle n la pericia del alumno, ya que 
para su resolución es necesario activar su ex
periencia pre\•ia en la ejecución y/o elabora
ción del Lipo boogie, y modificar dichos co
nocimientos. nlendiendo a las nuevas exigen
cias concre tas, como dice Groosl. 

Estos ejemplos expuestos parten de un 
concepto acotado de analogía, en el sentido 
de correspondencia término a término, para 
ir progresivamente descentrándose en un con
cepto más abierto, que dé lugar al descubri
miento. la invención, la heurística y la reso
lución de problemas. según combinaciones 
de pensamientos, como dice Poincaré, para 

Tabla VIII • ESQUEMAS 

seleccionar sólo aquellos que apelen al senti
do estético del realizador. 

En la resolución de problemas están im
plicados tres procesos cognitivos, como son: 
a) la representación del problema, que consis
te en activar una serie de proposiciones o imá
genes localizadas en la memoria operativa; b) 
la transferencia que se produce cuando el co
nocimiento activado es aplicado a una nueva 
situación y c) la evaluación, que certifica o no 
el resultado de la solución. Pero es el pensa
miento analógico el que permite delectar que 
dos situaciones o dominios específicos dife
rentes estén organizados por sistemas de rela
ciones y roles comparables. Este es un meca
nismo que está en la base de nuestra tenden
cia general a buscar patrones de sinúlitud en
tre objetos, eventos, situaciones y dominios, 
y a asimilar aquello que nos resulta novedoso 

~, 2 !l!m 14 u u u 13 u u u 11 u u u 13 u u u 1 u u u u 1 u u u u 1 

)! J J J J 1 J J J J IJ J J J 1 J J J J 1 J J J J 'J J J J ~ 1 

5· ®e '! a i a '! a~ a 1 a a~ a ia a i a 1 ~ ' &1t1 ~ ' Eº ' 
1 

,,, a ; 1 a "a i a 1 ~ ~a ~ 1 = ! 13 3 1a a i a 1a a i a ~ • 
3 
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Tabla IX 

Recreación Dino !lardo. Ana!isls de su solucion 

Topograha 
Cambio de pos1c1on 
-Mano derecha • 

1 1 1 1 Fa M 

1 1 1 1 dom 

-Mano izquierda· Extens1on 7 teclas-

MD 

MI 

'ºº 7 l 1 Fa 7 

1 1 1 Sol7 

Coordinación 
Simultaneidad 
• acorde plaque· 

Lenguaje 
tipolog1a de Boogie 



Resolución 
escntura tradicional 

desde aquello que nos es familiar. 
Al estudiar un modelo desde el análisis y 

su respectiva recreación, estarnos promovien
do la organización del conocimiento alrededor 
de los conceptos funcionales que el modelo 
sugiere, fomentando la construcción de estra
tegias generales en los procesos de generaliza
ción, discriminación, procedimentalización y 
producción. 

Estos interjuegos emociona les y 
cognitivos van constrnyendo criterios, ima
ginarios, preferencias, en el desarrollo de las 
habilidades de interpretación y textualización 
y en la configuración de las particularidades 
que caracterizan a un texto pianíslico. ~ 
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La ''Danza de los Kunthuri '' 
1Sonidos de una danza aymará: los 
mismos y otros1 

1 Martín Sessa 

Profesor de Armonía, Contrapunto y 
Morfología musical, Facultad de Bellas 
Artes, UNLP. Se desempeñó como 
profesor de música en los niveles de 
tercer ciclo de EGB y polimodal en 
colegios de la UNLP. Ayudante 
Diplomado de la cátedra Folklore 
musical argentino, Facultad de Bellas 
Artes, UNLP. Becario de Iniciación a la 
Investigación, UNLP. 

El objetivo de este trabajo es exponer, por 
medio de un ejemplo, una comparación en
tre distintos tipos de música andina. En la 
investigación que estamos desarrollando he
mos establecido una delimitación de carácter 
heurístico de dos repertorios dentro de esta 
música: el primero, correspondiente a la 
música ejecutada con el propósito de ser gra
bada, editada discográficamente y comercia
lizada; el segundo, a cualquier olra música 
andina que no fuera realizada con estos pro
pósitos.2 En la comparación entre músicas 
de ambos repertorios se buscan en los soni
dos rasgos o elementos que puedan vincu
larse con los contextos de ejecución y con 
contextos socioculturales más amplios. La 
vinculación de estos elementos con sus po
sibles significados culturales se formula a 
nivel de hipótesis en la presente etapa del 
proyecto, y en relación con los materiales con 
que se cuenta. En el caso del presente artícu
lo, analizaremos una sikuriada ejecutada y 
grabada por el grupo Ollantay en el casete 
Su} Punchau:' La compararemos con la par
titura de esta sikuriada, que fuera el vehícu
lo mediente el cual el grupo accedió a una 
música del segundo repertorio para recrearla. 
Dicha partitura es la que figura en el libro La 
Musiquc des Aymara sur les hauL~ platcaux 
boliviens, de Marguerite y Raoul D'llarcourl,4 
y se encuentra Lranscripta' en la figura l. 

En la comparación ent re la partitura y la 
grabación podemos observar que los músi
cos de Ollantay llevan a cabo una serie de 
acciones interpretativas.6 Algunas resultan 
propias del acto de la ejecución, definiendo 
aspectos que la parti tura no especifica. Otras 
consisten en modificaciones a distintas esca
las y de distinta índole con respecto a lo que 
la partitura prescribe. 

A continuación describiremos algunas de 
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estas acciones interprelativas y arriesgaremos 
algunas hipótesis para su evaluación. 

Con (a) señalamos una transposición, el 
cambio de la finalis del modo. En la partitura, 
la melodía está construida sobre un modo 
frigio, teniendo como finalis la nola re#, lo 
cual requiere una armadura de clave de cinco 
sostenidos, como la que observamos. En la 
grabación de Ollanlay el modo es el mismo 
pero la finalis es la nota si , por lo cual. si 
transcribiéramos la grabación tendríamos una 
armadura de clave solamente con fo# . Este 
cambio está determinado por el tipo de ins
trumentos con que se ejecutó la grabación de 
Ollanlay. El sikus bipolar utilizado en la mis
ma presenta las alturas que corresponden a la 
escala de sol mayor (o mi menor), que resulta 
ser el más difundido entre los grupos urba
nos de música andina, y que podemos escu
char en la mayoría de las grabaciones editadas 
comercialmente. Con la escala que proporcio-

na este instrumento, la única posibilidad de 
ejecu tar el modo frigio, en que se encuentra la 
melodía de la partitura, es hacerlo teniendo 
como finalis la nota si. 

En contraposición, podemos mencionar 
la heterogeneidad en los criterios de cons
trucción de los sikus que se observa en la 
música andina rural en Bolivia. Estos crite
rios tienen que ver con una dinámica cultu
ral particu lar. El investigador Gutiérrez 
Condori7 analiza minuciosamente la produc
ción de aerófonos en la comunidad de Walata 
Grande. Esta comunidad es uno de los cen
tros rurales más importantes de construcción 
de instrumentos andinos de Bolivia. Guliérrez 
Condoriª señala que las nuevas generacio
nes de artesanos aprenden a construir los 
instrumentos a partir de las medidas de los 
tubos, que les son enseñadas por sus padres 
o que copian de otros artesanos. Existen dis
tintas medidas de tubos que caracterizan a 
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grnpos y regiones. A partir de la experimen
tación con las medidas (y no persiguiendo 
al turas de afinación fija) aparecen innovacio
nes en los instrumentos, buscando una dife
renciación con respecto a otros grupos o co
munidades. 

Si bien no poseemos por el momento da
los específicos acerca de los instrumentos que 
ejec utaran la pieza transcripta por los 
D'Harcourl, podemos observar que en sus 
transcripciones de sikuriadas adaptan sus 
armaduras de clave a distintas tónicas sobre 
las que se construyen las escalas modales, y 
no adoptan una estandarización en torno a 
una sola tónica. Podemos agregar además que 
trabajos de campo más recientes9 documen
tan la presencia en la región en que fuera re
copilada Ja "Danza de los Kunlhuri" , de sikus 
c:on tubos afinados en las alturas que apare
cen en la partitura. 

En segundo lugar, podemos agrupar (e), 
(1), (g) y (1). La acción (e) consiste en la arti
culación de dos corcheas en lugar de una 
negra. con una intensidad más baja que la de 
las dos corcheas inmediatamente anteriores. 
En (f) se omile la ligadura de prolongación y 
se art icula el último sonido. En (g) y en (1) 
los sonidos señalados son ejecutados con una 
intensidad más baja y en diminucndo. Todas 
estas acc10nes, combinadas con el gcslo con 
que se ejecutan muchos de los comienzos de 
frase (un fuerte acento dinámico en la prime
ra de las dos corcheas, y la segunda más pia
no. como un "rebote" de la anleriorJ v com
binadas además con el efecto de revcrb que 
presenta la grabación, crean un efecto de eco, 
elemento que impone fuertemente su presen
cia a lo largo del lema. 

fonómeno insoslayable del paisaje andino, 
el eco aparece mencionado o evocado con di
versas connotaciones en textos y músicas que 
se refieren a la cultura and.ina, elaborados en 
distintos contextos. A modo de ejemplo, y en 
relación con lo musical, podemos mencionar 
cómo aparece el eco en las narraciones tradi
cionales de Walata Grande. Gutiérrez Condori 
registra varias historias acerca del origen de 
los inslrumentos musicales en la comunidad. 
En una de ellas, se llama "ecos" a ciertos per
sonajes núticos que caminaban en la noche 
tocando zampoilas. En otra se menciona que 
"[ ... ) existían unos ecos parecidos a las 
zampoñas y bombos, los cuales eran oídos por 
los walaleúos que fueron imitados en inslru
rnen tos cons truidos con huesos de 
Wallatas1º". 11 Según señala el mismo autor: 

Estos dos testimonios nos dan a entender pri
nwm. 1¡11r los instrumentos yn existían y quo 
furron coprndos ¡mrn su posterior constnic-

cióa, y segundo, que los instrumentos fue
ron inventados por los walateños siguiendo 
una lógica oral donde lo que más importaba 
era imitar los sonidos de los ecos. es decir, 
quizá buscar el sonido deseado que sería el 
viento: un sonido indeterminado que se con
vierte en ol instrumento para podor mediar 
entre los hombres y los dioses telúricos.12 

Las explicaciones de los artesanos de 
Walata, darían cuenla de una lógica musical 
"( ... ) donde tanlo los aspectos técnicos de la 
construcción como los aspeclos mágicos son 
imprescindibles [sic] para la realización mu
sical".13 

En lomo al senlido del eco en la grabación 
de Ollanlay podemos formu lar hipótesis bas
tantes divergentes con respecto al caso ante
rior. Las connotaciones de magnificencia e 
inmensidad del eco, pueden verse como una 
suerte de efecto de "megalización". García 
Canclini seliala que la ''m()galización" y la 
"nún.ialurización" pueden ser mucho más que 
simples recursos técnicos. y que ambas, "( ... ) 
frecuentes en las operaciones lingüísticas en 
que se trata con la alteridad, son actos rituales 
de 'metabolización de lo otro'. Lo dislinlo se 
hace 'soluble', digerible, cuando , en el mismo 
acto en que se reconoce su grandeza, se le re
duce y vuelve íntimo" ... Podemos poner en 
perspectiva esta "megalización", '~ lomando 
nola de la necesidad de Ol!antay de entablar 
una relación con ia música de una cultura dis
tin ta de la propia. Pero hay que reparar en 
que este "otro cultural" no es cualquier "otro", 
sino que Ja b{1squecla de relación con las cul
turas andinas tiene que \·er con cues tiones 
sociales e históricas más amplias, en las cua
les la música de raíz folklórica ha jugado un 
papel relevante. Podemos observar de qué 
manera intenta posicionarse Ollantay, aten
diendo a otro texto. Se trata de una carla del 
poeta y músico peruano Nicomedes Santa 
Crnz, solicilada expresamente por los músi
cos para ser incluida en la edición del case le.16 

Santa Cruz resignifica en el comienzo de 
su carta el nombre del casete (Suj Punchau, 
que en quichua santiagueño significa ''un 
día"): "Un día, un hermoso y no muy lejano 
día. todos los pueblos de nuestro continente 
ignorarán fronteras y abatirán barreras para 
estrecharse en fraterno e indisoluble abrazo." 
Comentando el contenido del casete, destaca 
"( ... ) las voces múltipl es de este 'SU) 
PUNCHA U' que en sus maderas, cañas. cuer
das y cueros prefigura e l mapa musical 
panandino de Túpac Amaru, para abarcar 
luego la dimensión sanmartiniana, bolivariana 
y martiana de Nues tra América". 
- De esta manera, la mitsica de Ollanlay es 



ubicada en relación con la utopía político
cultural de la unidad latinoamericana. En la 
construcción de la misma, se ve como tarea 
pendiente la integración de las culturas del 
territorio en un proceso que debe tener una 
dimensión histórica, como se ve en la carac
terización de la actividad de Ollantay como 
"( ... ) hermosa y ardua tarea de integrar regio
nes musicales sin agredir sus zonas 
folklóricas ( ... )", y también como "( ... ) una 
cruzada cultural que pretende en-
lazar lo más representalivo de Figura 3 
nuestro pasado con lo más 
esperanzador de nuestro futuro." 
Santa Cruz cita también definicio
nes vertidas por los propios mú
sicos: " 'Nosotros, lo que tratamos 
de hacer es unir a América a través 
de su música .. .' "; " ' ... a través de su música, 
que todos los pueblos se conozcan bien y no
sotros nos reconozcamos en ellos' ". 

La mirada hacia las culturas indígenas, 
de la mano de una visión latinoamericanista, 
ha estado presente dentro de la música ar
gentina de raíz folklórica como una de sus 
tendencias 11 . La misma ha acompañado 
redefiniciones valorativas de ciertos actores 
sociales y prácticas culturales. Gabriela 
Karasik menciona, por ejemplo, en la pro
vincia de Jujuy : 

( ... } lns campa1ias do los medios periodísticos 
de principios de la década do 1960 contra ·01 
Carnaval y sus bárbaras costumbres·. lo 
estigmatización social del consumo de hojas 
de coca y del copleo. ( ... ) hasta que el 'boom' 
del folklore de los años '60 y '70 dio a estas 
prácticas una nuevo valoración.'" 

Hasta aquí el tratamiento del "eco". 
En tercer lugar analizaremos otro grupo de 

acciones interpretativas. Las agrupamos por
que creemos que pueden entenderse como 
asociadas a recursos y criterios constructivos 
propios de la müsica tonal occidental, tanto 
académica como popular. Reparemos prime
ro en (b). Este fragmento de la percusión se 
omite en la grabación, lo cual además de enfa
tizar el silencio irucial suprime un elemento 
heterogéneo. Podemos ver la supresión de otro 
elemento heterogéneo en (o) y (p), que elimi
nan la aparición de voces femerunas. 

Las modificaciones (c) y (r) se ubican al 
comienzo y al final de la ejecución de Ollanlay. 

Martín Sessa 

Actúan en pos de la definición clara del cen
tro modal, pero con recursos propios del sis
tema tonal. En (c) , en lugar de repetir dos 
veces el primer grado del modo, se ejecutan 
el quinto grado y el primero, y sin duplica
ción a Ja octava. La modificación (r) sustitu
ye las cuatro corcheas finales, arpegiando el 
acorde que correspondería a la fina lis (como 
vemos en la figura 2) y estableciendo una 
conclusividad mayor en la repetición, a tra-

11mero 

vés de una nueva afirmación de los grados 
quinto y primero del modo (ver figura 3). 

Las acciones (h), (j), (m) y (n) modifican las 
frases melódicas en las que se encuentran, alte
rando las relaciones entre unidades formales. 
No podemos detenernos en su descripción, pero 
podemos señalar que influyen en la identifica
ción de simetrías y correspondencias entre uni
dades. Advertimos que en este punto podría 
resultar úlil la aplicación de algún método rigu
roso de análisis moüvico. 

En cuanto (i) y (k), resultan "insinuaciones 
polifónicas" que, sin ser verdaderos desarro
llos contrapunlísticos, proporcionan solamen
te un leve detalle de variación. 

Por último, con (q) se equilibra la duración 
de la sección final , que resultaría excesivamen
te corta y desembocaría en un final mucho más 
abrnpto de no contar con esta repetición. 

Homogeneidad en los roles instnunentales, 
defirución de centros tonomodales, simetría, 
detalles de variación, equilibrio en la duración 
de secciones, definición clara de comienzo y fi
nal, constituyen detalles que podemos vincular 
en general a criterios constructivos propios de 
la u1úsica tonal occidental, tanto popular como 
académica. 

Concluiremos echando un vistazo a ciertas 
diferencias en cuanto al contexto de ejecución, 
los instrumentos y los actores involucrados en 
la recopilación de los D'Harcourt y en la graba
ción de Ollantay. El texto que sigue a la partitu
ra en el libro de los D'Harcourt señala que la 
danza de los kunthuri fue interpretada "( ... ) 
por nautas de pan de tres medidas que tocan 
en octavas las unas con respecto a las otras 
( ... )". 19 También se indica que los músicos que 
intervinieron fueron 12,20 sin especificaciones 
acerca de las cantidades de sikuris y de 
percusionistas. En contraste con esto, sólo 3 
mÍlsicos intervinieron en la grabación de 
Ollanlay: un percusiorusta y dos sikuris, cada 
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w10 respectivamente con su mitad arca o ira y 
disponiendo por lo tanto de un solo registro, 
sin duplicaciones de octava. Los resultados so
noros en ambos casos serán obviamente dife
rentes en cuanto a registros y densidad verti
cal. Además, el único registro conservado está 
en una tesitura más grave que la de la trans
cripción, lo que le confiere a la grabación una 
solenmidad que se complementa con el eco en 
el efecto de "megalización" que mencionára
n1os. 21 

Por otro lado, la melodía recopilada por los 
D'Harcourt fue ejecutada en el contexto de la 
realización de una danza ritual. Según señalan 
los recopiladores,22 los músicos son también 
bailarines y actores, y además de tocar se des
plazan, rotan, giran e imitan el comportamien
to de animales. Puede esperarse que estos mo
vimientos y otros elementos sonoros del con
texto den lugar a una resultante total bastante 
diferente a la de la ejecución de Ollantay. Las 
licencias de Ollantay con respecto a la estruc
tura formal y a la eliminación de las voces fe
meninas y de cierta cantidad de músicos (no 
sólo en relación a su participación sonora, sino 
también en tanto personajes de la danza), de
ben entenderse también como posibilitadas por 
el cambio en el tipo de performance que impli
ca la recontextualización llevada a cabo.23 

Hemos enumerado hasta aquí algunas de 
las transformaciones que se operan sobre los 
sonidos en una interpretación particular de una 
danza aymará, formulando hipótesis acerca de 
los posibles sentidos de esas transformaciones. 
Estos procesos de utilización y transformación 
de materiales preexistentes constituyen la nor
ma, más que la excepción en una música que 
circula en los contactos entre culturas popula
res tradicionales y modernas. Un estudio de la 
problemática planteada por estos contactos y 
la inmersión en una perspectiva etnográfica 
parecen ser los pasos necesarios para continuar 
con esta investigación. "1i 

1 El presente artículo ha sido posible a partir de la inves tigación 
desarrollada en el marco del proyecto "Utilización y transforma
ción de materiales musicales provenientes de las músiGIS tradicio
nales del área andina en producciones musicales integradas al 
mercado discográfico", Uevadoacabo por el Profesor Martín Sessa, 
dirigido por la Licenciada Mónica Caballero yco-dirigido por el 
Profesor Sergio Balderrabano. Las citas de los textos en francés 
son traducciones del autor del presente artículo. 
2 Con esta distinción se pretende no asumir a prio1i una caracteriza

ción que involucre definiciones y delimitaciones socioculturales de los 
repertorios (tales como "música tradicional" y "música de masas"), 
ya que e l estudio de esas problemáticas será abordado con mayor 
profundidad en la segunda parte del proyecto de investigación. 
30llantay,Suj Pw1cJ11111. 

4 D'Harcourt, Raoul et Marguerite, Lil M11siq 11e des Aymam sur/es 
IU111ts pfateaux boliviens, pp. 77-78. 
5 Por convenir al armado gráfico del artículo, hemos presentado 
una transcripción realizada con un editor de parti turas en lugar de 
reproducir las páginas del libroscaneadas. Las modificaciones con 

' 

respecto a la par ti tu ra del libro son las siguientes: 1) Se han agrega
do números de compás. 2) Se ha in lToducido una seúalización con 
!erras minúsculas y lineas para indicar cuestiones relacionadas con 
el presente análisis. 
6 [lecimos "acciones" y no" decisiones" u "opciones", para no juzgar 
acerca del carácter voluntario o involuntario de estos hechos. 
7 Gutiérrez Condori, Rami ro, "lns lTumentos musicales tradicio
nales en la comunidad artesanal Walata Grande, Bolivia". 
8 Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., p. 134. 
9 Jiménez, Paco, Pacov.xb. Música Anditm. 
JOWallata: especie de aves. 
11 Gutiérrez Condori, Ramiro,op. cit., pp. 128-129. 
12 Gutiérrez Condori, Ramiro,ov cit., p. 129. 
13 Gutiérrez Condori, Ramiro,op. cit., p. 129. 
14 Garáa Candini, Néstor, C11/111ms Hfbridns. p.174. 
15 Referencias a lo enorme en lo que hace al paisaje, y a" grandes 

sentimientos" ("veneración", "respeto"), y "grandes temas"(" dio
ses"," espíritus del mal y del bien") pueden verse también en el 
texto que presenta a la Drnza de los Kunthuri yqueacompaúa a la 
edición del casete deüllantay. Un ejemplo del proced imiento in
verso en la representación de las culturas andinas puede verse en 
la "miniaturi zación" pro pues ta en la canció n "Soy un coya 
chiquitito", de María Teresa Rezzano. 
16 Ollantay, op. cit. 
17 Ver por ejemplo fbrtorrico, Emilio Ped ro, Diccio11ario biográfico 

de la música argen ti11a de rafzjolklórica, pp. 11-27. 
18 Karasik. Gabriela, Cult11ra e identidad en el Noroeste argentino, pp. 

71-72. 
19 D'Harcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 78. 
20 D'Harcourt, Raoul et Marguerite,op. cit., p. 26. 
21 Agradecemos esta última observación a la profesora Yolanda 

Velo. 
22 D' Harcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 26. 
23AI respecto, Silvia Moguilla.nsky nos refirió que era frecuente en 
la práctica del grupo el tomar las melodías tradicionales e interpre
tarlas "como las sintieran", mencionando además a la estructura 
formaJ como uno de los eleme ntos que más a menudo mod ifica· 
ban conscientemente, junto con la adaptación de las melcxtías a las 
escalas de sus instrume ntos y a la afinación temperada . 
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Introducción 

Este documento analiza la iníluencia que 
tiene la educación universitaria en el trabajo 
de los profesionales del campo audiovisual. 
Para ello describe aspectos de la trayectoria 
de actores del campo audiovisual y de su 
percepción de la importancia de la educación 
universitaria y del aprendizaje laboral en el 
desempeño profesional. 1 

El lema se propuso en el espacio de la 
cátedra de Sociología de la carrera de Comu
nicación Audiovisual de la Universidad Na
cional de La Plata. 2 Uno de los motivos de 
esta propuesta fue disponer de información 
para responder a los interrogantes formula
dos por los estudiantes de distintas genera
ciones de esta carrera. 

Si bien éste fue uno de los propósitos 
iniciales, consideramos que la continuidad 
de los estudios acerca de estos lemas puede 
ser de utilidad para el Departamento de Co
municación Audiovisual y para las comisio
nes pedagógicas. 

La relación de la educación formal y el 
aprendizaje laboral es un tema que se plan
tea en todas las profesiones y especialidades. 
En efecto, los graduados de distintas carre
ras señalan las dificultades del ingreso al tra
bajo profesional , identifican carencias de la 
formación universitaria recibida y conside
ran positivamente la práctica laboral, a la que 
sefialan como un aspecto importante al mo
mento de ingresar a un trabajo profesional. 

Entre Jos estudiantes de la carrera de Cine 
también se evidencia el interrogante acerca 
de la importancia de la educación universi-

• taria para el desempeño laboral. Uno de los 
aspectos de este tema se expresa entre los 
estudiantes como una preocupación por cier-

página 41 



Trayectoria, educnción universitaria y aprendizaje lnboraL .. 

lo desajuste entre la formación teórica y la 
práctica laboral. El mismo es reiterado entre 
las distinlas generaciones de estudiantes. En 
efecto. es frecuente el señalanúenlo de que el 
balance del plan de estudios muestra una 
formación excesivamente teórica. 

Con el propósi to de disponer de infor
mación para responder a dichos lemas se 
analizó con los alumnos diferentes aspectos 
relativos al desempeño y a las expectativas 
de los profesionales del campo audiovisual, 
la importancia de la práctica profesional y la 
visibilidad del campo. En este documento se 
examinan algunos de los lemas propuestos 
conjuntamente con los alumnos. 

Este documento se basa en el análisis de 
información referida a la trayectoria laboral 
de profesionales jóvenes y de profesionales 
con una trayectoria consolidada, consideran
do en lodo el espectro tanto a quienes han 
basado su desempeño profesional en la prác
tica y aquellos otros que se han formado en 
el ámbi to universitario y poniendo especial 
atención en la importancia asignada por los 
entrevistados a la educación formal como 
diferencial significativo para el desempeño 
profesional en el campo audiovisual. 

Para abordar esta problemática se realiza
ron entrevistas a profesionales del medio 
audiovisual a fin de relevar su trayectoria con
siderando la simultaneidad o alternancia de 
los períodos de formación y de aprendizaje 
y también la importancia que, en la perspec
li\·a de los entrevistados, tiene la educación 
formal en comunicación audiovisual para el 
desempeño profesional. Las entrevistas fue
ron realizadas por los alumnos de la cátedra 
de Sociología3 como parle de las actividades 
de la cursada y fueron presentadas y analiza
das en el marco de las clases a fin de confi
gurar un panorama y generar nuevas hipóte
sis sobre el desempei'io profesional en el cam
po audiovisual. 

Tomando la conceptualización de Pierre 
Bourdieu (1995:384) , entendemos la trayec
toria 

. ) como la serie de las posiciones succsiva
mcnh• ocupadas por un mismo agente o gru
po clr agentes en espacios sucesivos (lo mis
mo puede definirse para una institución). Es 
respecto a los estados correspondientes do la 
rstructura del campo como se determinan en 
rada momento el sentido y el valor social de 
los acontocimientos biogníficos. entendido 
como inversiones a largo plazo y desplazamien
tos en este espacio ( .. ) o on los estados suce
sivos de la estructura de la distribución de las 
difen•ntcs especies de capital que están en juego 
en el campo. tanto económico, corno simbóli-

--··-- ........... ... ......... -............... --··· - .... . 

co como capital específico de consagración 

El objetivo es -utilizando la definición de 
Bourdieu (1995:385)- "( ... ) sustituir el pol
vo de las historias individuales por familias 
de trayectorias intrageneracionales en el seno 
del campo de producción cultural". 

También es necesario considerar algunos 
lemas estructurales que condicionan la de
manda de trabajo en lodos los campos profe
sionales y la consiguiente mcidencia de la 
educación formal en este marco. En efecto, el 
aumento del requerimiento de educación uni
versitaria es un proceso estructural asociado 
también al fuerte desempleo y no necesaria
mente a demandas genuinas de formación. 
Asinúsmo, el aumento de los niveles de edu
cación universitaria se observa en lodos los 
ámbitos de trabajo y en los diferentes cam
pos profesionales. 

También se identifican cambios en la de
manda de recursos humanos, que se mani
fiestan tanto en la emergencia de nuevos re
queri mi enlos de calificaciones, como de 
recalificaciones por los desplazamientos ocu
pacionales, y también en el surginúento de 
nuevos espacios profesionales y la 
obsolescencia y reconversión de otros. 

El acceso generalizado y temprano de la 
población al sistema educativo fue uno de 
los rasgo:; caraclerísl icos de l desarrollo 
socioeconómico argentino. La expansión del 
sistema educativo argentino de las úllimas 
décadas significó un importante incremento 
del nivel educacional de la población econó
micamente acliva.4 Actualmente, con el in
cremento del desempleo, la población que 
tiene dificultades de ingresar al mercado la
boral o de mantenerse en el mismo es una 
población que ha alcanzado mayores niveles 
de educación. 

En el caso que nos ocupa - la formación 
de grado en cine- se observa un significativo 
dinamismo en este ca mpo: se han 
incrementado las instituciones universitarias 
y la matrícula ha aumentado en los últimos 
años . 

LCómo perciben la formación 
universitaria los profesionales del 
campo audiqvisunl? 

A con tinuación describimos brevemente 
los resultados identificados en el estudio rea
lizado respecto a: a) la relación entre educa
ción formal y antigüedad en el campo; b) el 
ingreso al ámbito profesional; c) la percep
ción de la demanda de profesionales y la fa
cilidad de ingreso al mismo y por último, d) 



las actividades de los profesionales y cómo 
se perciben las variaciones o diferencias con
siderando la dimensión regional. 

Entre los aspectos a seüalar puede consi
derarse que, entre los profesionales de ma
yor antigüedad en el campo audiovisual. pre
domina una trayectoria de práctica profesio
nal y es mayor la proporción de los que no 
han tenido educación formal. Entre los más 
jóvenes la situación es inversa. Es decir que 
se observa una asociación inversa enlre edad 
y formación universitaria. 

Esla descripción es congruente con el 
hecho de que el campo se ha ampliado, se 
han multiplicado las escuelas y se incrementa 
el número de esludianles de las carreras 
audiovisuales. Pero, coincidenlemenle con la 
gravedad del desempleo, se observa la cre
ciente dificultad de inserción de los jóvenes 
cineastas. Comparando trayectorias, los que 
lienen antigüedad en el campo expresan que 
no les fue difícil ingresar al mercado profe
sional. Varios de ellos señalaron que duran
te su formación académica pudieron trabajar 
en relación con sus estudios. 

Los enlrevislados que iniciaron sus ca
rreras trabajando y estudiando a la vez resal
lan la importancia de esle hecho. Expresan 
que esto les ha dado como resultado una prác
tica que consideran esencial para su forma
ción. Destacan que el conlaclo con el medio 
laboral les permitió adquirir una experiencia 
que resulló ser invalorable al momento de 
desempeñarse en forma profesional. Esle 
punto es destacable ya que entre varios de 
los entrevistados existe por lo menos una 
década de diferencia en el momento de cur
sar sus estudios v coinciden en la valoración 
de la experienci~ laboral realizada. 

Los entrevistados de mayor antigüedad en 
el campo y extensa trayectoria valoran posi
tivamente la educación formal afín. Compa
ran las diferencias de conlexlo productivo y 
laboral de las últimas décadas en cuanto a 
las posibilidades de acceder al mercado pro
fesional. En efecto, figuras representativas del 
campo señalan la relativa facilidad para el 
ingreso al campo laboral prevaleciente dos 
uécacJas atrás: 

( .. . )todos tuvimos <lo alguna mancrn una acop· 
tación en la industria. nos aceptaron bien, 
porque tiramos distintos. en alguna medida 
era gente que tenia un nivel intelectual un 

poco más nito. sabíamos asimilarnos hacia un 

proceso y que no fuo para nada traumático. 

Entre los más jóvenes es posible identifi
car situaciones que muestran la presencia de 
estrategias donde predominan el doble lra-

Letkia Femández Berdaguer 

bajo con el objetivo de obtener un ingreso 
monetario estable mientras se desarrolla y 
consolida una práctica profesional en el cam
po audiovisual. Como ejemplo de esto es que 
algunos entrevistados presentan actualmen
te otro u otros trabajos que les dan la renta 
necesaria para mejorar su forma de vida, ya 
que expresan que"( ... ) teniendo hoy por hoy 
un título del campo audiovisual, sus proyec
tos o trabajos actuales dentro de la industria 
audiovisual. no les representa un ingreso fi
nanciero suficiente". 

Olra dimensión a considerar es la regio
nal. Entre los entrevistados fue posible ob
servar variaciones en la demanda de forma
ción, el desempeüo y en las perspectivas pro
fesionales asociadas al desarrollo del campo 
audiovisual en los espacios regionales. Así, 
algunos entriwistados destacan la importan
cia del contenido regional que tienen o debe
rían tener sus emisiones televisivas. En efec
to, las entrevistas realizadas a profesionales 
(jóvenes en su mayoría) en distintos lugares 
del espacio nacional permitieron observar por 
una parle una visualización sobre la concen
tración de la actividad audiovisual en la ciu
dad de Buenos Aires (visión compartida por 
los alumnos y graduados de la carrera de la 
UNLP) y, paralelamente, identificar situacio
nes donde algunos profesionales han logra
do actividades allamenle creativas en contex
tos regionales que permite pensar en una 
mayor permeabilidad a la posibilidad de los 
jóvenes de realizar actividades novedosas en 
el campo audiovisual (es el caso de los vi
deos y documentales realizados sobre la lí
nea sur del Río Negro) y también una menor 
demanda de formación. 

Por último, vale sei'ialar la diversidad de 
formaciones en el campo audiovisual: la cre
ciente importancia de la tecnología, especial
mente de la informática en la producción 
audiovisual , se manifiesta lambién en la pre
sencia de los profesionales productores de 
televisión que muestran una formación pro
veniente de la ingeniería o de la informática. 

Conclusiones 

La importancia del título universitario 
supera el ámbito de la carrera de Comunica
ción Audiovisual. Es una demanda crecien
le del contexto socio-productivo. La creden
cial universitaria es un elemento necesario 
para acceder al trabajo, pero no es un 
reaseguro de que se puedan desempeñar ro
les vinculados a la carrera y formación obte
nida. 

En aquellos campos donde es reciente la 
generalización de la formación de grado uni-
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versilario, -como es el caso de Cine-, la difi
cultad es mayor. En efecto. el reconocimien
to del lílulo y la formación encuentra dificu l
l¡1dos fronte a la más tradicional o histórica 
¡micticu profesional. 

Este hecho es un lema que compromete a 
tocia la formación universitaria de grado y es 
expresada por los graduados de diforenles 
carreras. la distancia enlre la formación y la 
práct 1ca. Es sin duda uno de los punlos de 
atcncion de los ámbitos académicos. 

Entre los estudiantes puede obser:arse, 
por una parte. una tendencia hacia una r.re
cicntc preocupación por la futura inserción 
laboral \'. en cuanto a las prácticas, una ma
yor dificultad de estudiar y trabajar. La expe
riencia rele\·ada entre los graduados muestra 
la dureza del ingreso al mercado laboral y 
procesos donde se observa el corrimiento a 
¡¡reas afines y la subocupación ele capacida
des. 

Es una pnula creciente la percepción de 
que en la actualidad el aprendizaje será con
tinuo a lo largo de la vida activa o a la alter-
11anci.1 entre formación y trabajo. Sin embar
go. es una expeclalíva o proyecto que no se 
observa entre los profesionales de cine en
trevistados. 

Entre las perspectivas que también deben 
considerar los planes de estudio es la cre
ciente illlporlancia de la innovación y la lec
nologia en el campo audiovisual. que sin 
duda tiene ltn impacto significati\'O. Esto 
implica considerar la diversificación de ro
les y ele competencias y una mayor heterogo
neiclacl do roles profesionales del campo 
auclio\'isual 

Vinculado a l punlo anterior se ubican los 
procesos de globalización y concentrnción de 
la procluccion, circulación y distribución de 
los bienes culturales. 

1 nformación de las entrevistas 
La informacion analizada prodc '1e de 39 

entrevistas rcalizmlas a trabajadores del cam
po .iudiovisual. Do el los. 22 enlrc\'istados 
twncn estudios de cine (14 estudiaron en la 
fornltacl ele Bellas Arles de l;.1 UNLP; cinco 
en la Escuela de Ciue de Avclla1wda; uno 
proviL:uc de la carrera do Imagen y Sonido 
de FADL'-l'BJ\). De los entrevistados. 8 tie
nen menos de 30 af10s; 11 licuen entre 30 y 
36 aiws: 5 eslán en la década de los 40 aüos 
,. 4 tienen más de 50 años.~ 

1 1 , k arti< ulnc.,, portC' dd 1'n1w.:tod~ lll\l"h~1'1ón "Trayc'< to· 
n.t., protl-..1<1n.1ló ~ pniJun.1t·111L'l1 clcJ.rnpct.tml1• .,.L~u.1.1" acrt.'\.h
t.1dn ¡~ •r 1.1 L \;LPy <¡w· ,..d..,.,.1rrolla en d 111.irn>d< l,1 c.)lc<Jr,1 de• 

Sociolog¡a de la Carrera de Comumc.1m•n Audiovisual. 
2 La propul'!'t.1 lucd~m1U.1da mn dllocentl'de la Gfü\.lra de 
Sociología. Lic. juho 7.clarayan,a quil'n 111.ro> compron\L'()l. k100. 
ralcsle 1mp1dieron f\1J'tiaparrn la iarea d~anáfo,i!, ytlecscnturJde 
e-;l<'d<X'Unwnto. 
3Traba¡aronme>b!proyl\.ll•k:l!>alumno-;quccursaronla malen.1 
en el S<'t,'1Jndocualnml'>lrede 199'l y el pnllll'<CUalnml'Slre del 
oll1o'.n(J 

4 TX-sdclosulJac..dcsud<~1m>lloL1 i\rp.:nlma mui;,,tra un mcre
mento pmnanentc c·n losa1ms dcl"<t>l,.JÍ7,1cio11 t.le~u ['Oblación 
en t,-encral y de la fuNn d~ 1r,1ba10 en pMticul.ir. En WaJios la 
población económicamente activa con muy ba1a o ninguna ms
lnicaón s.! redu¡n del H.43 al 2l,9'7i Asu vc1,entre los más 
lll>lruJdl..,,,la pro~x•rciónsc~nienlúdd3,:! o/, al8,J % r\Jranlc 
1~ '90cnnhnuó la kndenáa \Nrvad.1, on anlcollodad l'n ruan
loa un mayor incrcmcntndcl ¡;radode1'SCO!ari/,10ón de l°'clCU· 
pado;. 
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Componentes dialécticos en el 
teatro 

1 Diálogos discursivos entre dramaturgia 
y espectáculo 
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El acontecimiento teatral, como discurso 
estético-plástico, ha mantenido siempre una 
relación ír;lima con el contexto en el cual se 
desarrolla, es decir, nunca se ha mantenido 
ajeno a los cambios sociales operados en cada 
época. Sin embargo, el teatro no halla su ex
plicación última como emergente causal de 
conflictos sociales asociados a mega procesos 
históricos. Tampoco el virtuosismo personal 
y la calidad artística de sus representantes al
canzan para explicar cómo se construye y pro
duce el sentido del texto espectacular ni por 
qué a lo largo de la historia el teatro se h a 
mantenido como una de las manifestaciones 
más complejas e importantes en la experien
cia colectiva humana. 

Si recoJTemos el camino de la historia del 
tea tro podemos observar d iferentes 
conceptualizaciones y lecturas diferenciadas 
sobre el objeto artís tico . Dichas 
conceptualizaciones están fundamentadas no 
en el surgimiento espontáneo y acumulativo 
de tendencias y escuelas teatrales surgidas de 
la libre creatividad o la divina inspiración de 
un selecto grupo de inspirados, sino en la co
rrelación del desarrollo de las arles conjunta
mente con los principios y postulados de las 
corrientes de pensamiento, los movimientos 
sociales y los procesos y avances científico
tecnológicos que operan sobre el marco de 
todas las producciones humanas, en este caso, 
las comprendidas en el terreno de la cultura. 
Dicho terreno influye paralelamente en la me
todología y posibilidades de adquisición, 
aplicabilidad y funciones del campo científi
co, por no hablar de las políticas relativas al 
desarrollo del área en cuestión. 

Jean Duvignaud plantea desde la sociología 
del teatro que los múltiples elementos que com
ponen el entramado del espectáculo teatral es
tán íntimamente conectados con lo que él de
nomina estructuras colectivas, y que de alguna 
manera esta conexión es insalvable y que en 
cierto punto se puede concebir teatro y socie-
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dad como un lodo viviente que manifiesta no 
sólo la sociedad y sus instituciones, 1 sino que 
también subyace en la representación el imagi
nario social que sustenta el universo simbóli
co <le los individuos. Si se entiende al teatro 
como la representación de un segmento parti
cularmente significativo de la experiencia co
mún, cm·os elementos relacionados entre sí son 
siguificativos en la medida que son parle de 
un importante acto colectivo, podríamos de
ducir en una primera instancia, que uno de 
los puntos más sobresaliente del hecho teatral 
lo constituve la enunciación de relaciones 
dialécticas éntre estructuras colectivas v estruc
turas individuales. Esta constante n¿ solo se 
manifiesta en el acto creador del discurso tea
tral. sino también en la puesta en acto de dicho 
discurso. Es así que son parle constitutiva de 
este hecho artístico las estructuras colectivas, 
las cuales se hallan manifiestas en el imagina
no social de una cultura. También son parte 
integral del mismo los esquemas simbólicos in
di\' id uales, notorios en las configuraciones 
prC'cepluales que posee el individuo. Las rela
ciones dialécticas que surgen entre ambas es
trncturas definen el mundo cultural que le da 
sentido al hecho teatral. 

De esta manera, pueden observarse los di
versos factores que entran en juego al poner
se en funcionamiento la práctica teatral. Si bien 
el aspecto estético materinl es el visible y el 
que se manifiesta latente en la superficie, por 
debajo está recorrido por un entramado de 
fenómenos sociales que sustenta el sentido de 
lo pmamente visible. 

Trndicionalmente se ha indagado sobre los 
onge1rns y desarrollo del teatro teniendo como 
objeto de estudio al texto escrito o haciendo 
referencia al concepto de puesta en escena. Esta 
división en las líneas de análisis por lo general 
ha desalado una batalla entre quienes defien
clcu el texto dramático y quienes sostienen la 
supremacía del espectáculo.~ 

Texto dramallco 
(dramaturg1stas) 

Práctica teatral 

Puesta en escena 
( espectacullstas) 

Los dramaturgistas se han volcado a una 
l11sloria y análisis del teatro a partir del texto 
dramalico. bajo este enfoque el teatro sería tal 
si tuviera como base la palabra escrita. Esta vi
sión daría cuenta del teatro como integrante 
exclusi\'O de la literatura, dejando de lado pro
bleméiticas fundamentales del acontecimiento 
teatral como la del espacio, ya que el teatro, en 
su dimensión de arle lricUmensional y colecti
\ 'O. funciona a partir de coordenadas espacio
tcmpornlcs. Si bien el texto escrito es un com-

ponente importante del teatro, no es en térmi
nos semióticos la unidad mínima que funda
menta al hecho teatral. Por su parle los 
especlaculistas basan su análisis en el espectá
culo vivo, estableciendo su análisis en la per
formance operada dentro de las coordenadas 
mencionadas. Está claro que ambas tendencias 
han sido y son importantes a la hora de esta
blecer una metodología de análisis sobre el tea
tro, aunque sus radicales posiciones estable
cen un margen acolado y por lo tanto incom
pleto sobre la comprensión del fenómeno tea
tral. Una línea analítica que diera cuenta de la 
constante relación entre texto escri to y espec
táculo fue elaborada por Aune Ubersfeld. So
bre la base del privilegio de lo verbal como 
materia de la expresión común y primaria a 
ambas esferas, construye un análisis a partir 
del modelo lingüístico, que busca elucidar las 
relaciones entre texto - representación.3 

Texto dramático 
(signos textuales) 

Práctica teatral 

Representación 
(signos no verbales) 

La autora sostiene que no hay equivalencia 
sistemática entre texto (conjunto de los signos 
textuales, de carácter verbal) y representación 
(conjunto de los signos representados. no \'er
bales). Texto y representación. para Anne 
Ubersfeld, mantienen una interacción variable 
en la práctica teatral configurada en la oposi
ción de lo que µcrmonecc (la producción lite
raria) y lo que cambio (la actualización siem
pre diferente del texto en la representación). 

A partir del reconocimiento de estas líneas 
de análisis aparece como posibilidad una aper
tura teórico analítica más abarcaliva para el es
tudio del teatTo, la cual permitiría determ.inar 
los problemas del discurso teatral desde la com
plejidad e interacción de las diferentes unida
des que componen el acontecimiento escénico. 
para ampliar el tratamiento de aspectos no con
tenidos en análisis preexistentes. En este senti
do el proyecto de investigación, denominado 
"Lineamientos teóricos parn la comprensión de 
la práctica teatral" ,• inlenla replantear algunas 
de las conceptualizaciones teatrales establecidas 
tradicionalmente . Desde una óptica 
interdisciplinaria y teniendo corno base 
metodológica a la sociologrn del leal.ro, se inten
ta proponer la revisión de dichas categorías, para 
entender al teatro dentro de su especificidad 
discursiva y elucidar cuáles son los procesos 
que conslmyen el sent.ido en el espectáculo tea
tral. El objeto de análisis lo constituye el texto 
espectacular, tradicionalmente denominado 
puesta en escena. La dis ,inción terminológica 
busca poner el acento en los mecanismos de 
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producción de sentido. 
Mientras que el concepto de puesta en es

cena tiene una significación bastante amplia: 
"( ... ) consiste en lransponer la escritura dra
mática del texto (texto escrito y/o indicaciones 
escénicas) en escritura escénica'',5 haciendo 
referencia directa al texto dramático. El con
cepto de texto espectacular, además de conte
ner el sentido de representación, alude a la 
actualización del texto dramático en forma ma
terial utilizando los diferentes elementos que 
componen la práctica lealral. 

El siguiente cuadro presenta a la práctica 
teatral como lenguaje en su complejidad. Man
tiene la tradicional partición de las tres unida
des, pero diversifica el análisis al introducir 
categorías específicas interrelacionadas y per
mite visualizar la multiplicidad de aspectos a 
considerar toda vez que se plantea los proble
mas de producción de sentido. Cualquiera sea 
el enfoque o aspecto que se desee abordar so
bre la práctica teatral, un esquema de este tipo 
implica necesariamente una referencia a las 
otras categorías. La dinámica de esta intrinca
da trama de interrelaciones se hace claramente 
explícita en el cuadro, donde cualquier entra
da remite al conjunto de relaciones posibles. 

Sistema teatral Texto dramático Texto espectacular 
Espacio teatral Espacio dramático Espacio escénico 
Contexto Conflicto Acciones teatrales 
espectacular dramático 
Dispositivo Fábula Representación 
técnico 

Práctica teatral 

La práctica teatral se reconocería, enton
ces, mediante estas tres categorías: sis tema 
teatral, texto dramático y texto espectacular. 

El sistema teatral es la suma de la relación 
entre espacio teatral o lugar físico del hecho tea
tral [se define en la relación sala-escenaº] y con
texto espectacular o todo aquello que en el dis
curso teatral hace referencia a acciones y situa
ciones de enunciación, producción y recepción, 
según esquemas de represenlalividad histórica
mente elaborados y relacionados, previos y ex
teriores al discurso en sí y ya circunscriplos por 
la cultura.7 Por último, el dispositivo técnico re
fiere a lodos los elementos de carácter técnico
plástico. Dichos elementos están definidos y con
figurados de acuerdo a las capacidades técnicas 
de cada sistema cultural, y posibilitan la expre
sión, construcción y puesta en fnncionamiento 
de la práctica teatral. 

El texto dramático reside en el texto espec
tacular a la vez que lo precede y acornpaf1a. En 
un sentido general se puede definir al drama 
como el género literario compuesto para el lea-

Gustavo Radice • Natalia DI Sarli - Rubén S~gura 

tro, aunque no sea representado. El texto dra
mático implica: espacio drom6tico, espacio 
construido y descrito en el texto, implícita o 
expUcilamente, en donde se desarrollan los con
flictos drom6ticas. Requiere necesariamente de 
la cooperación del espectador para su cons
trucción , tanto como el trabajo del 
dramaturgista.8 Conflicto dram6lico, motor de 
las acciones teatrales, el conjunto de los nu
dos disparadores del acontecer y f6bula, "( ... ) 
serie de hechos que constituyen el elemento 
narrativo de una obra".9 La fábula se diferen
cia del asunto en la medida en que la fábula 
remite a lo que ha sucedido y el asunto a la 
forma en que ha sucedido.'º 

El texto espectacular es la dimensión 
específicamente estética de la práctica teatral; 
contiene el conjunto de los soportes materia
les, dispositivos técnicos, estructuras textua
les y cierta cantidad de esquemas operatorios; 
es en este sentido que "( ... ) son textos espec
taculares las unidades de manifestación tea
tral que son los espectáculos, lomados en sus 
aspectos de 'procesos' significantes comple
jos, a la vez verbales y no verbales". 11 El texto 
espectacular delimita el espacio escénico, de
finido como un espacio significativo y artifi
cial en donde se desenvuelve la acción tea
tral . Es aproximadamente lo que entendemos 
por la escena teatral. concretamente percepti
ble por los espectadores en la medida que exis
te un espacio escenografico que limita en cier
ta manera los alcances de la percepción. Está 
contenido dentro del espacio teatral y oficia 
de anclaje a las acciones teatrales, serie de 
acontecimientos esencialmente escénicos pro
ducidos en función del comportamiento de 
los personajes, lo que caracteriza sus modifi
caciones psicológicas o morales, y el conjun
to de los procesos de transformaciones visi
bles en escena. 12 Un estudio de las acciones 
teatrales implica la consideración del concep
to de cinésica, 13 así como el de proxémica. 14 

Por último, la representación es la manera 
de personificar visualmente lo que previamen
te no estaba personificado. Desde este sentido, 
se podría entender a la representación como el 
conjunto de objetos-signos que multiplica el 
sentido del texto. Implica el sentido de la obra 
representada. Los mecanismos de la represen
tación ponen en funcionamiento el sentido 
como resultado de la relación entre espacio 
escénico y acciones teatrales. 

En el funcionamiento global de la práctica 
teatral, descripto a partir del intercambio recí
proco entre el texto espectacular, texto dramá
tico y sistema teatral, se observa cómo el con
cepto de puesta en escena no pierde impor
tancia, en la medida en que esta última es com
prendida dentro de los rasgos temáticos, 
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Compo11e11tes dialécticos en el teatro 

retóricos y enunciativos; lo que comporta una 
leona de los géneros y estilos como modali
dndcs de organización de dicha práctica. 

Ra5g)S emroa!Jvos Rasgos temáticos Rasgos retoricos 
Sistema teatral Texto dramático Texto espectacular 
Espacio teatral Esoacio dramático Espacio escénico 
Contexto Conflicto dramático Acciones teatrales 
esoectacular 
Otsposrtivo técnico Fábula Representación 

Practica teatral 

Asimismo. la puesta en escena es definida 
como los diferentes esquemas de integración 
(sintaxis) que ponen en funcionamiento la 
interacción del texto dramático como sistema 
de causalidades y el texto espectacular como 
sistema de significación. 

Es decir, la puesta en escena da cuenta de 
cómo determinados objetos son asociados, por 
esquemas simbólicos que subyacen en el imagi
nario social. a lemas cultural e históricamente 
definidos por el entramado social. La puesta en 
escena no es hacer coincidir el texto dramático 
con el texto espectacular ni tampoco una 
trascripción virtual o concreta del lexlo escrito; 
la puesta en escena "( ... ) no es sino la 
contextualización de las situaciones de enuncia
ción, la concreción [estética] del espacio, tiempo, 
ritmo. desplazamiento, tono, ideologización del 
texto, proxémica, cinésica, puesta en contexto de 
enunciación / enunciado".15 De hecho el cómo 
hacer y el hacer y el cómo decir y el decir requie
ren ser inscriptos, para su comprensión. en tma 
Lcnna de los géneros y estilos, así corno dentro 
de las convenciones teatrales como"( ... ) códigos 
'téciúcos' que a diferencia de los códigos cultura
les ·naturalizados', necesitan de un aprendizaje 
particular y de una decodificación conciente".16 

Entonces. como primera definición se entiende a 
la pucstci en escena como Ja relación codificada 
entre género y estilo. conforme a convenciones 
específicas. En una conceptualización de mayor 
alcance; podría defüúrsela como el conjunto de 
diferentes esquemas esléUcos que son combina
dos intencionalmente y que modalizan 
artificialmente un conjunto de objetos-signos. Más 
nllá de comprender a la práctica teatral desde un 
aspecto literario o espectacular, acentuando la 
preeminencia del texto dramático o la perfonnan
cc• escénica. debemos alcnder que ambos aspec
tos constituven elemenlos de un mismo discur
so. Que a v~ces permanecen tmidos y otras no, 
<le acuerdo al privilegio del análisis. pero que 
indudablemente conforman una totalidad que 
establece relaciones complejas entre sus compo
nentes y que definen a la práctica teatral como 
un sistmnn conformado por otros sistemas, esta
bleciendo relaciones entre sí. pj!] 

1 Cfr. Du11gnaud,jean:~11l.:/ lc:11lro, p. J(}.J I. 
2 Cfr. De Ylarinis, Marco: Comr•rt'lid.'l'e/ teatro. p 23. 
3Aún partiendo de los tawsque unen la práctica lcxtual con f.J práctica 
de ta representaci6nAm1e Ubersfeld SO>ti~neque•desdeun puntode 
vista metodológico, ta tingiilstica es una áencia pmilegiada para cl estu
dio de la práctica lealr,11; y no sólo at.11i¡• al lcxlo -sobre todo en los 
diálogos-, lo que es de un puntnde vist,1 evidcnle por ser verbal su 
materia de cxpre:>16n,sino lambién en lo locante a la represen ladón, 
dada la relación existente-<¡ue aquf nos toca eluadar-entre los signos 
textuales y los signos de la represen ladón··. Ubcrsfeld, Anne: &miótia1 
dd teatro, p. 9 
4 Director del Pro~o Prol. Rubén SE'gura. lnlegrantes: Lic. Gustavo 
Radice, Prof. Nalalia Di Sarh, Prof. Mariana Quintero. Radicado en ta 
Facultad de Bellas Artes (UNLP) en el Programa de Incentivos a docen
tes tn\'esbgadores. Secretaria de Gencia, T001ologla e Innovación Pro
ductiva de la Nación. Fecha de acredililci6n: 2(X}t y continúa. 
5 Cfr. Pavis, Pa1rice: Du:rionanodd1i·atro, Dramaturgia, f..<téhc.1, 5"11110-
logía, p.38.5. 
6 Es en lérmmos de Anne Ubersfeld "la imagen que los hombres se 
haCl'n de las relaaoncscspacialcsen fa sc<iedad en que viven yde los 
confltclos subyacentes",ol'. cit., p. 111. 
7 De Toro, Í1.'rnando: S.:111réti01 T.:ntrn/, p. 70. 
8 Dn1111aturg: el que prepara la ITTl"rprctaoó11 y rcaliL.láónescérnca de un 
texto. 
9 Pavis, Palrice:o,,. crl., p. 210. 
!O Cfr. Pavi>, Patrice:o¡1.crl., p.210.211. 
l I °"Toro, Ferna11do.op. ni, p. 72 
12Cfr. PavtS, P".ILrice:ol'.crl., p5. 
13 Cin.!siar ciencia de la comunicación a través del gesto, la expresión 
facial y los movimíenloi.corporales. Cfr Pavis, Patrice,0¡1.erl , p.56. 
M Pro:o!mim cimda queex.1111ina f.l mantra en que el hombrcorgaruza 
su espado, un plica las ref.ldonesespacialcstle fQ> per«>naies en (unción 
de la obra, de sus relaciones sociales. Cada estética escé111c.1 11ene una 
concepción impUata de la proxénuc.i, y su v1SUa!Jzación influ) e mucho 
en la reo?pcióndel texto, Cfr. P".lvlS, Patrn:e,op.crl., p.383. 
15 °"Toro, í-crnando,o,,. cit., pp.68-69. 
16 De ~ari1lis. MarCQ: 11 Le csp<>etaclccomn1c lcxte"', en Sc,;m1ologit-.e# 
11 .. :at,,,, p 229. lfaducción y exlracto de De bro, Fernando, en S<»riónrn 
T<alml, p i6. 
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Otro taller 
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"les ostudiontes aprenden mucho los unos de Jos otros( ... ) eso 
indico Jos ven tojos de Jo vida académica: un óroa codo vez 

mós amplio de acuerdos, Jo expo.riencio de compartir. de 
cooperar y resoli-er problemas. En uno polabm lo posibilidad 

de participaren Jo acción y estímulos de uno comunidad 
determinado con objetivos compartidos".' 

Empezar por la definición del problema, 
diría Munari . Y el problema que planteamos 
aquí es la necesidad de refuncionalizar la mo
dalidad operativa taller como espacio común -
comunitario-, como ámbito propicio para la 
síntesis entre pensar/hacer y como lugar de 
convergencia de saberes. 

La búsqueda permanente de metodologías 
y didácticas específicas para el Taller de Dise
i'io en Comunicación Visual signa la tarea do
cente de quienes consideramos que la reflexión 
sobre la acción debiera ser una constante que 
oriente esta práctica educativa. 

Nos encontramos una y otra vez con la ca
rencia de desarrollos teóricos acerca de 
didácticas específicas para el diseño en comu
nicación visual; menos, con la reseña de téc
nicas concretas orientadoras acerca de las mo
dalidades que garanticen cierto éxito en su 
implementación. Construimos una metodolo
gía y una didáctica desde la acción espontá
nea, cuando no programada a partir de la re
flexión sobre la práctica. 

Los talleres de diseño tienen una historia casi 
centenaria, sin embargo es muy escasa la docu
mentación que sistematice estas experiencias y 
construya un corpus específico. Del mismo 
modo, pareciera que el funcionamiento de los 
talleres no ha tenido una evolución que los re
oriente respecto de sus vicios primeros y de las 
fuertes marcas de antiguos modelos educativos 
que contradicen el concepto mismo de taller. 

Taller significa en su acepción más común, 
obraje, lugar donde se hace algo con las manos. 
Definición que lo acerca a los talleres de artesa
nos medievales, y también al alclier de artista. 
Estas modalidades establecían roles jerárquicos 
muy marcados entre maestro/discípulo, en una 
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rr.lación personalista de transmisión de un sa
ber sobre el hacer a partir de la experiencia. 

l lasta en la estructura educativa de la 
Bauhaus persistió este modelo, a pesar de la 
propuesta socializadora de la escuela de van
guardias, en la que el trabajo comunitario de 
intercambio democratizado se planteaba como 
una significativa innovación. 

1 !ov es ampliamente reconocida la impron
ta de la ilauhaus en la enseñanza de la arqui
tectura v rl diseúo, tanto en los programas y 
sus conleuidos como en la metodología. 

Lo ma1·oria do los programas de las escuelas es
lan arraigados en la Bauhaus y en su modnlo del 

el íse1io. poniendo énfasis en los aspectos íor

mal1•s v nn las técnicas manuales ( ... ) e5taban 
l'lllJlilJ>ados dCJ la tradición ele la escuela ll·cnica. 
<¡Ul' vio a la invl'slígación no aplicarla y a Ja pes

quisa intnlrctual como entretenimiento de los 

ricos v los aristócratas.· 

l\.!;is allá del nombre taller y de las aparien
cias que podrían sugerir práclicas democrati
zadas. en los talleres de diseño pervive la mo
dalidad maestro/discípulo del antiguo mode
lo. En los hechos, lo que hay es una/s vozJces 
autorizada/s que corrige/n las producciones de 
los alumnos. 

Es necesario descentrar la alención riel pro
fesor hacia el alumno. Norberto Chaves hace 
esta propuesta, que resulta muy reveladora del 
tipo ele v111culos que se establecen en el aula, 
v que evidencia que en la práctica los talleres 
de disei10 están más cerca de estos tradiciona
les modelos que de una concepción que cen
tre el eje en el alumno y en las relaciones entre 
las personas, que el taller como modalidad pe
dagógica debiera estimular. 

Las ciencias de la educación se han ocupa
do ampliamente durante el siglo XX acerca de 
la modalidad del taller como espacio de apren
dizaje activo: de transformación reciproca de 
sujeto v objeto a partir de la interacción de un 
grupo. En este contexto, es imposible conce
bir hov la educación del diseñador a partir de 
la lra1;sfcrencia de conocimientos e informa
cion riel docente hacia el alumno. "Qué se 
aprende en el trabajo grupal: se aprenden con
tenidos. experiencias ajenas, se aprende la to
leranciíl, a respetar al otro; se aprende a escu
char, a consensuar, a resolver problemas. a 
expres;irse. Es en este sentido que se habla de 
la productividad pedagógica del grupo". 3 

Sin embargo las reflexiones teóricas de la 
pedagog1a, que han influenciado en forma de
cisiva otros niveles educativos, y sobre lodo la 
llamada "educación popular". parecen no ha
ber Jenido mayor incidencia, difusión y me
nos aún aplicación, en los talleres de discipli-

nas proyecluales como diseúo o arqui lectura a 
nivel universitario. 

El tallrr es una modalidad didactica valiosa en la 
enseñanza universitaria por dos cuestiones: Es 
un escenario o enlomo de aprendizaje rico para 

enseñar y aprender aquellas cuestiones que no 

ocupan un lugar específico en las disciplinas cicn
Lífico-lccnológicas y que son necesarias para ad

quirir el "buen hacer profesional". Es una cstrnlo

gin que contribuye a democratizar las relaciones 

oducalivas. Es un espacio que permito e'\porímon
tnr altcrnalívas de enset1anza respetando las carac
terísticas de los docentes y du los alumnos.• 

Trabajar sobre las potencialidades del ta
ller como práctica implicaría entonces repen
sarlo desde los siguientes ejes: 

a. Como espa:::io productivo: de síntesis 
entre pensar/hacer. 

b. Como espacio comumtario: hacer común, 
comunicar. 

c. Como espacio integrador de saberes. 

Reflexiones iniciales 

a. Espacio productivo. Producir 
objetos / producir conocimiento 
Los cambios tecnológicos de los últimos 20 

aii.os transformaron sustancialmente el trabajo 
de producción en el taller En dise11o, y en el 
caso particular de los alumnos que cursan en 
universidades nacionales, por la falla de infra
estruclma y equipanliento idóneo es frecuente 
que casi no se produzcan piezas gráficas en el 
taller, por la dependencia de las computadoras. 

Coincidentemente, e l imperio del 
eficientismo y el prejuicio de que producir es 
producir objetos convirtió en apariencia al ta
ller en un espacio improductivo. Pareciera que 
perdió uno de sus aspectos centrales, quedán
dole la tarea de ofrecer periódicamente correc
ciones sobre las producciones que los alumnos 
desanollan individualmente. por fuera del aula. 

A.nle esta supuesta limitación que ha sido tema 
de debate recurrente en encuentros de diseüadores 
-y que en gran medida tiene que ver con las par
ticularidades del estado de la universidad en la 
Argentina-, algunos docentes de taller considera
mos fundamental volver sobre la pregunta qué es 
producir/qué es lo que se dehcríu producir en el 
taller/los talleres de diseño. 

La imposibilidad de producir la totalidad 
de las piezas gráficas en el ámbilo del taller, 
les un impedimento para que el taller cumpla 
sus objetivos pedagógicos'? lPuede seguir sien
do un taller'? lEI producir ohjctos es lo que 
hace que el taller merezca llamarse taller'? 

"La necesidad insaciable de éxito que tienen 
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las empresas ha conducido a una suerte de cam
peonato mundial por la eficiencia y el rendimien
to".' Esto se traduce en el ámbito académico uni
versitario en un imperativo de eficiencia, ren
dimiento, resultados tangibles, medibles a corlo 
plazo. Y en una devaluación del pensamiento. 
''.Algo tan intangible como el desarrollo de la ca
pacidad de comprensión puede parecer un po
bre sustituto ante los logros de una gran produc
ción de proyectos de diseño, a pesar de lo enga
ñosos o insustanciales que puedan ser".6 

Si la universidad existe para la formación 
de profesionales comprometidos con la genera
ción de conocimientos que contribuyan a la 
construcción de un modelo de país indepen
diente, estaremos de acuerdo en que no es sufi
ciente la trasmisión de un saber acerca de habi
lidades y destrezas. Entonces, la pregunta acer
ca de qué sentido tiene el taller o qué debiera 
producir adquiere significativa relevancia. 

El fundamento más profundo del taller 
como espacio privilegiado para el intercambio 
y la puesta en común debiera ser producir ideas 
y conocimiento, producir sentido. Y si existe 
para producir pensamiento/conocimiento, tal 
vez no sea imprescindible la producción de 
objetos en el aula. Sabemos que el discurso 
visual no es puramente visual , no se constru
ye solo con imágenes, con lo visible; subyace 
a él algo intangible: la palabra, el sen tido. Con 
esto señalamos que hay mucho para trabajar 
sobre el discurso visual, apenas bocelado. "La 
enseñanza del diseño tiene, por su naturaleza, 
que escarbar debajo de la superficie y sentirse 
desde el principio más implicada en clarificar 
intenciones que en conseguir resultados". 7 

b. Espacio comunitario. Aprender a 
comunicar(nos) 
Casi no existe una definición del diseño 

que no incluya la palabra comunicar/comuni
cación. Hasta el nombre de la carrera y de nues
tro lílulo, lo incluye: Diseño en Comunicación 
Visual. Nadie pone en duda hoy que la fun
ción privilegiada del diseño es comunicar. Co
municar: "hacer común", porque la voz pro
pia siempre está orientada a otro. "El diseño 
gráfico como toda práctica cultural es una prác
tica significante, que tiene, entre otras caracte
rísticas, la voluntad explícita de comunicar".ª 

Un especialista en enseñanza del diseño plan
tea que el trabajo inicial para un alunmo que 
comienza la carrera debiera ser escribir y enviar 
una carta a alguien significativo para esa persona 
- un amigo, un familiar, su pareja-. Un ejercicio 
para empezar a pensar el diseño desde su senti
do primero: comunicar. Y agregamos: el ejerci
cio siguiente debiera enfrentar a los alumnos al 
concepto de comunicación para entenderlo en 
su complejidad y alejarlo de esquemas 

Mercedes Filpe ~ S~ra Guitelman ~ Patricia Vilaltella 

reduccionistas tan frecuentes en nuestra disci
plina. 

( ... ) el diseño gráfico, en su práctica y en su 
pedagogía, no incorporó el último deslizamien
to del campo de la comunicación, y en general. 

salvo excepciones. al hablar de comunicación 
como práctica social. no íue más allá de las con
diciones de eficacia, diseñadas por la teoria de la 
información y los primeros funcionalistas o de 
los plantoos acerca de pensar 'conscientemente' 

una estrategia comunicacional.º 

Replantear el concepto de comunicación es
capando a las simplificaciones es una necesi
dad. Para ello consideramos que la experiencia 
de trabajar sobre el sentido y la complejidad 
del concepto comunicación en la práctica mis
ma del taller tal vez sea un buen comienzo. 

Para aprender a comunicar creemos impres
cindible aprender a comunicarnos. El taller 
como ámbito de aprendizaje del diseño es el 
primer espacio sobre el que los diseñadores 
debiéramos trabajar para reestablecer vínculos/ 
diálogos que - por motivos que exceden este 
trabajo- están deteriorados, si no rotos. 

Difícilmente podrán diseñar comunicacio
nes complejas para destinatarios no alocu tarios 
quienes tienen enormes dificultades para algo 
tan simple como establecer comunicación con 
sus propios compañeros. 

Una disciplina cuyo eje es la comunicación 
debería tener como responsabilidad primaria 
desarticular las conductas de desinterés hacia 
los otros que son tan frecuentes en las aulas: 
el desinterés por los demás y la entronización 
de valores como la eficiencia instalan un clima 
de competencia que lejos de estimular el inter
cambio, conspiran contra el sentido mismo del 
taller, que es la comunidad. Destruyen la co
operación y el espacio reflexivo. 

c. Espacio integrador. Convergencia 
de saberes 
El Taller de Diseiio, como materia troncal 

de la carrera, se propone como un núcleo 
integrador de saberes, por una parte, y, por otra, 
como espacio de síntesis tcoría/pr6ctica. 

En la carrera de Diseño, como en todas las 
disciplinas proyectuales, conviven en perma
nente tensión asignaturas de carácter teórico -
teórico práctico - práctico. 

¿A qué llamamos teóricas? l A qué llama
mos prácticas? Existen ciertos prejuicios ge
neralizados, como la idea de que el campo de 
la práctica es el lugar de aplicación de lo teóri
co o cierto ordenamiento según rango acadé
mico en la organización de las cátedras, donde 
los Titulares y/o Adjuntos se responsabilizan 
de los teóricos y los Jefes de Trabajos Prácti-
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cos v/o Auxiliares Docentes de los trabajos 
prácÍicos. por citar sólo algunas modalidades 
conocidas por todos. 

Así, generalmente los prácticos se restrin
gen a la aplicación de lo dado en el teórico o 
los Auxiliares planifican desarrollos paralelos 
inconexos con lo teórico, desaprovechando el 
sentido produclivo de una verdadera arlicula
ción teoría/práctica. 

La solución a esta problemática no se en
cuen tra fácilmenle y es aquí donde debiera 
profundizarse la idea del docente como inves
tigador de su propia práctica. El punto de par
tida para buscar esta inlegración, creemos, eslá 
en entender el aprendizaje como un proceso 
reílcxivo, en el que no sólo se incorporan con
tenidos sino modos de aprender a pensar. El 
taller no es nunca absolutamente práctico. 

En el taller que queremos, teoría y práctica 
conforman un proceso único de diálogo 
interacli\'O de docentes/alw1mos con la situación, 
para recrearla y descubrir aspectos que generen 
nuevas miradas sobre nuestro objeto de estudio 
y los problemas a los que nos enfrenta. 

Pensar y construir otro taller 

A partir de las observaciones precedentes, 
consideramos necesario construir otro taller, 
que revise sus práclicas. 

l. Si PRODUCIR es producir COSAS pero 
también CONOCIMIENTO, proponemos pro
mover la reflexión a partir de experiencias para 
descentrar el eje de atención de los objetos ma
teriales/formales hacia las miradas/reflexiones/ 
conexiones/diálogos que éstos motorizan. La 
vivencia se constituye en experiencia en tanto 
accede al plano de la re!lexión, dice Dewey. 

2. Si la CD-OPERACIÓN, el HACER CO
MUN dan sentido al taller como práclica, pro
ponemos facili lar experiencias com~mi tarias. 
Desterrar la relación a veces paternalista, olras 
demagógica, pero siempre verticalista, entre 
docente/alumno. 

3. Si la INTEGRACIÓN DE SABERES y la 
SINTESIS TEORÍA/PRÁCTICA son fundamen
to del taller, proponemos modalidades donde 
esto se concrete. Educar para la sensibilidad, 
para abrir caminos a la exploración de formas 
inéditas v audaces de decir, que pongan en 
cuestión -los discursos hegemónicos, instala
dos. Aunque esto signifique correr ciertos ries
gos al transitar zonas inexploradas. 

El temor al fracaso frecuentemente paraliza 
v contribuye a la persistencia de un slalu quo 
~necliocre pero que en apariencia funciona. 

Estos tres ejes conceptuales orientan mu-

chas de las experiencias que hemos propuesto 
desde Ja cátedra, y que se concretan en las si
guientes prácticas, implementadas en los últi
mos cinco años: 

1 . Experiencias innovadoras en la meto
dología de corrección en el aula que d esarti
culan la corrección individual propiciando 
el intercambio entre comisiones 

Enlre olras: cruce de comisiones con pro
ducción de crítica escrita sobre un trabajo de 
diseño, de un compañero. Una comisión visi
ta los trabajos de otra comisión. El docente a 
cargo de la comisión visitada se quedo a cargo, 
para informar sobre los trabajos a partir de los 
interrogantes que planteen los críticos visitan
tes. A partir de estas observaciones, cada alum
no debe escribir una crítica de diseño sobre 
uno de los trabajos observados, a elección, y 
entregarla al realizador del lrabajo. 

Hemos evaluado que este tipo de prácticas: 
estimula el desarrollo de la capacidad para 
observar, cuestionar, preguntar y reflexionar 
acerca de producciones de diseño ajenas. Con
tri bu ye a que los alumnos puedan 
auloevaluarse y oplimizar las propias produc
ciones a partir de su crítica. 

Educar en la "crítica del diseño" es formar 
observadores reflexivos , por eso mejores 
diseñadores. Este tipo ele prácticas integran 
teoría/práctica además de generar vínculos que 
exceden las relaciones endógenas de la comi
sión que muchas veces impiden ciertas mira
das, por sus propios vicios. 

2. Teoría/práctica 
TRABAJOS A~TERNATIVOS ME!'.fSUA

LES, SOBRETEMATICAS NO ESPECIFICAS 
Música, arle, literatura, actualidad social. 

política, son algunos de los Lemas propuestos. 
Todos los meses cada alunrno elige un produc
to cultural de su interés (o a partir de un listado 
sugerido por la cátedra) y realiza una crí tica. 

El sentido de este trabajo alternativo se fun
damenta en la convicción de que no solo el ha
cer, el oficio, nos hará mejores profesionales, 
sino también la educación de la sensibilidad: 
personas más sensibles serán mejores personas, 
y por tanlo, mejores dise1~aclores. Au~~ue en 
un primer momento de la 11nplemenlac1on esta 
propuesta tuvo resislencia (iest.o no es d~seño!), 
del mismo modo que ocurre s1 se les pide que 
escriban una carla como primer Lrabajo de co
municación, evaluamos como positivo el des
cubrimiento a posleriori del sentido de esta prác
tica, así como la aceptación a partir de l disfmte 
del contacto con nuevos discursos. 



AGENDA 
Asimismo, la cátedra publica semanalmente 

mediante una agenda murol en el aula los even
tos culturales de interés que se ofrecen en la ciu
dad, en Buenos Aires y otros lugares cercanos. 

La combinación del trabajo de crítica cul
tural con la facilitación de información produ
jeron, según la evaluación realizada, interesan
tes e inesperados resultados. 

PARCIALES 
Por otra parle, se toman anualmente dos exá

menes parciales que integran teoría y práctica. 

CLASES ESPECIALES 
Nuestra actividad profesional se practica 

desde la inter y la transdisciplina. Sostenemos 
la defensa de Ja actividad interdisciplinaria y 
por esto promovemos la invitación y Oiganiza
ción de clases especiales con profesionales gra
duados en otras áreas en algunos casos espe
cíficos que consideramos realizarán aportes sus
tanciales para la materia, así como visitas a em
presas y estudios. 

3. Revertir los aspectos negativos de la 
masividad, capitalizando sus cualidades po
sitivas 

Aprovechar la masividad para la realización 
de experiencias comunitarias (ver Diseiio Ac
tivo). Generación de proyectos en común: 
muestras de cierre de cursada, preparación co
lectiva de presentaciones de la cátedra. Forma
ción de equipos para la producción de estos 
eventos. No solo desde lo estrictamente disci
plinar sino desde otras formas de expresión 
propiai; y valiosas para los estudiantes. Por 
ejemplo, en 2003 la muestra de despedida del 
año incluyó un recital, armado por bandas de 
alumnos de la cátedra. 

4 . Horizontalidad de la estructura docente 
Ruptura del verticalismo Adjunto / Jefe de 

Trabajos Prácticos / Ayudantes. Todo el cuerpo 
docente coordina el trabajo en el aula reduciendo 
al mínimo necesario la diferenciación de roles. 

Es un aspecto fundamental para desarticular 
-el esquema jerárquico que establece diferentes 
niveles de autoridad a las voces que participan 
en el taller. Democratiza el diálogo, legitima las 
voces de todos y promueve la familiaridad de 
un clima propicio para animarse a participar. 

5. Entrecruzamiento temático horizontal 
Los cinco niveles integran horizontalmen

te casi todas las temáticas concernientes al ta
ller como una unidad. Los contenidos de la 
cátedra se articulan por su complejidad y no 

Mercedes filpe - Sara Guitelman - Patricia Vllaltella 
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por una separación temática. 
Entendemos que en la medida que el alum

no actúa sobre el proceso de diseño será crea
dor de ese conocimiento, y dará lugar a la 
significatividad del aprendizaje. Para mediati
zar este proceso de construcción de conoci
mientos es que se propone una profunda in
novación en cuanto a la organización de los 
contenidos de los niveles, con respecto a lo 
vigente y a las propuestas instaladas. 

Los contenidos han sido organizados con
templando la articulación entre los niveles 
desde menor complejidad hacia mayor com
plejidad, a medida que el alumno transcurre y 
promueve los ciclos anuales. 

La problemática comunicacional no se abor
da a partir de referenciar el nivel a una temática 
determinada, sino desde el diseño de sistemas 
simples de comunicación hasta sistemas com
plejos. Esta innovación propone pensar al 
diseúador como un operador de estrategias y 
políticas institucionales -públicas y privadas-, 
no como un productor gráfico, sí como un es
lra tega comunicacional, entendiendo al 
diseiiador como un operador cultural. 

6. Propiciar la comunicación y la solida
ridad 

DISEÑO ACTIVO 
Programa extracurricular que comenzó a 

implementarse en el año 2001 y que generó 
espacios participativos para la práctica disci
plinar, por fuera del aula y con gran sentido 
de compromiso social. Así, el programa plan
teó la acción de los alumnos en diversas mani
festaciones en defensa de la educación públi
ca. a pa:tir de nuestra práctica: volantes y 
afiches, mtervenciones urbanas como pancartas 
y diarios murales. 

Luego, en el aiio 2003 se generó un sub 
programa llamado Diseiio Solidario, para la 
asistencia a necesidades de diversas institu
ciones de bien público. En la actualidad Dise
ño Activo no se circunscribe a lo extracurricular 
sino que se integra al trabajo en el aula a partir 
de la realización de proyectos reales, de inte
rés social. Las investigaciones, la adecuación 
a las necesidades y límites que plantea el pro
blema abordado, son reales. El cliente es real y 
está comp rometido con la posibilidad de 
implementar los proyectos desarrollados. 

Algunos de los proyectos diseñados perte
necen al ámbito de la Universidad Nacional 
de La Plata, muchos para la comunidad en 
general. Se han desarrollado proyectos para el 
Programa Calidad de Vida (Facultad de Arqui
tectura y Urbanismo); Programa Salud Bucal 
(Facultad de Odontología); Talleres del Obser
vatorio (Facultad de Astronomía y Geofísica); 
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PROI:\, Programa Ida y vuelta (Facultad de 
Bellas Artes); packaging para productos del 
Colegio Inchausli y de Samay Huasi de la 
UNLP; Programa Para mamá (Neonatología, 
Hospital de Niños "Sor María Ludovica"); Pro
grama Progresa; Citidad; ASE Medio Técnico 
para la Autogestión Social de la Economía; 
Plaza con Lectura, Tolosa; iHola!, obra de tea
tro de padres de la Escuela Anexa; Programa 
Jóvenes y Memoria, de la Comisión Provincial 
por la Memoria. 

Todos estos proyectos se realizan con el 
compromiso de la cátedra en facilitar la 
implementación de los mismos, lo cual se ha 
concretado en muchos casos. 

Repensar la relación universidacl/comuni
clad no es solo un objetivo ligado a la necesi
dad de hacer una "devolución" a la sociedad, 
sino que para el taller se convierte en una he
rramienta metodológica fundamental. cuya fi. 
nalidad es estimular el interés para el hacer y 
pensar en común. 

Diseüo Activo se ha convertido en el eje de 
nuestro marco teórico metodológico, ya que 
sintetiza lo que consideramos debe ser el rol 
que debe cumplir la universidad en relación a 
la sociedad. 

ENCUESTAS 
Rcolización de tres encuestas anuales a los 

alumnos µuro el testeo del funcionamiento de 
las experiencias que se implementan. Esta he
rramienta permite la expresión sincera de las 
necesidades, expectativas y críticas y es un ins
trumento fundamental para reorientar 
dinámicamente la práctica. Las encuestas nos 
han permitido delectar año a aiío la valoración 
positiva que tienen los alumnos de los siguien
tes ejes que definen una modalidad operatoria: 
- Valoran el énfasis puesto en la construcción 
de vínculos afectivos en el grupo. tanto entre 
docentes y alumnos como entre ellos mismos. 
- Valoran el interés de los docentes por ser 
fucilituúorus de un acercamiento a productos 
culturales r¡ue les son muchas veces distantes. 
- Valoran la modalidad de los trabajos prácti
cos exploratorios en cuanto a la temática. 
- Valoran la realiz<ir.ión de proyectos sobre pro
blemas reales con posibilidades de 
implementación. Lo sienten como un estímulo. 
- Valoran la integración teoría /práctica. P!!i 

1 I'olll'í, Norman; Q1tt!L·~ ,,,, ai&•1iador:o'1feto.~, fognrc~, UICll~jt."f'1 p. 31. 

2 Winkler D1l'l111ar; "La educación y la pr.\chca Jel dise1iose han 
1·1'tO hist(1nca111entcafcctadas por la falta de una sólida base de 
mfonn.:10611 ycozwomiento ... ·,en Revista 1i1vsmfica N"32, pp 11-
1:?.. 

3 Pnd" C1.,ttllo, Daruel: /.arom1111icnoó1w1 IMd11ario11, pp. 101-105. 

~ AbJh·, Stdl,1 \'1aru., Abad1e,Paula; Toca, Vak•ria en colaboración. 
· 11 ~1lkrn1 l.1 l.1111er..1dad '\"acional de 1~1 l~a~1. hpcrienciasde las 

cuales aprender.", pl. 

5 Chamorro, f-ernando: "Educación en Valores romo sustento de la 
C\?mocracia". 

6 l'bller, l'\orman: op. cit., p. 32 

7 /liídem. p. 32. 

8 Lcdcsma, María del Valle: El disi!M gnífico, 11nn un 1rúbl1C11, p. 9. 

9/lmlem. p.31. 
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Reflexiones epistemológicas y 
perspectivas de renovación 
académica, científica y 
cultural para el Diseño 
Industrial 

1 1111 María del Rosario Bernatene 
Diseñadora Industrial, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. Profesora Adjunta 
de la cátedra de Historia del Diseño 
Industrial. Directora del Proyecto de 
investigación •Análisis e interacción de 
contenidos éticos y estéticos en el 
Proyecto de Diseño Industrial". 
Maestría en Sociología de la Cultura y 
Análisis Cultural (IDAES-UNSAM) en 
curso. Evaluadora Nacional PNI. 

Al observar el escenario de producciones 
leóricas del ámbilo nacional, encontramos al 
menos tres momenlos diferenciados desde los 
cuales reflexionar sobre la inscripción 
epislemológica del Diseño Industrial y luego 
establecer propueslas para la renovación 
curricular. 

En su lexlo para la Academia Nacional de 
Bellas Arles, Ricardo Blanco concluye sus re
flexiones considerando al diseño como la es
lética del siglo XX, pero aclarando que no cree 
que haya una sola estética sino varias. 1 

En similar orientación, Alicia Romero, es
pecialista en Artes, también se refiere a los 
diseños como unas de las artes del siglo XX, 
pero así, en plural y con minúscula en ambos 
casos, para evitar la noción restringida de Arte, 
dejar definitivamente de lado la presencia de 
paradigmas hegemónicos entre sus prácticas 
y afirmar la pluralidad de sentidos. 2 

Mientras que la diseñadora industrial Bea
triz Galán prefiere "( ... ) justificar la asociación 
del diseño a la innovación, siguiendo el posi
cionamiento del cliseño en el sistema de Cien
cia y Tecnología".3 

A su vez, si se tienen en cuenta las nuevas 
demandas de profesionales del diseño para 
dar soporte técnico a los miles de micro
emprendimien tos productivos subsidiados 
por organismos de gobierno como se despren
de de las investigaciones de Federico 
Anderson, entre otros,• se supone una 
redirección de la mirada disciplinar hacia la 
relación con las áreas sociales. 

En principio, en Diseño Industrial. esta 
diversidad de encuadres no es preocupante, 
dado que es la manifestación visible de una 
práctica que históricamente se constituye como 
una construcción transdisciplinar, en el entre
cruzamiento de áreas artístico-proyectuales, 
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áreas sociales y de las ciencias físico-matemáti
cas y de la naturaleza."( ... ) se sabe con cuán las 
dificultades tropieza, a veces el establecimien
to de esos planes intermedios que unen unas 
con olras las lres dimensiones del espacio 
epistemológico" nos advertía Foucau)l5 en su 
émálisis sobre el triedro de los saberes, y eso 
que él ... ino incluía allí el arle! 

Sin embargo, esla complejidad, que no 
hace otra cosa que aportar riqueza, densidad 
y multiplicidad a la disciplina, obligando al 
lralamiento simultáneo de lodas las perspec
tivas, ha sido mal vis la y aun liene mala pren
sa. Desde enfoques positivistas, esla disper
sión de s11 objelo de estudio ha sido interpre
tada como un obstáculo para poder definir lo 
que el Diseüo cs. 

Si se atiende a la forma de conslilución de 
los campos de conocirnientos se observa que 
para algunas divisiones podemos remontarnos 
incluso a la Grecia del siglo IV, según Manuel 
Medina.6 

Pero para Foucaull es a parlir del siglo XIX 
que el campo epistemológico moderno se frac
ciona en lres dimensiones bien diferenciadas: 
nrnlemáticas y físicas por un lado; d;! lengua
je, biológicas y económicas por otro y filosófi
cas, en una tercera dimensión.7 

Fracciones del saber que se constituyen 
desde la insularidad y no dialogan entre sí, lo 
que le hace decir a Gadamer que"( ... ) las cien
cias son un único y gran monólogo".ª 

Sin embargo, las prácticas siempre se die
ron unidas en un tejido común, donde no hay 
una producción técnica que no tenga eslélica y 
viceversa y donde estas producciones implican 
siempre un posicionamiento ético-filosófico. 

! lacia el siglo XX, Medina describe: 

(. ) confrontadas con la realidad desbordante 
dl! la producción tecnocientífica. las grandes di
visiones filosóficas entre ciencia y sociedad. na
turaleza y cultura no sólo han quedado desau
torizadas teóricamente por los actuales estu
dios de cioncia y tecnología, sino qne la propia 
ll'cnocioncia se ha oncargado de roba tirias abier
tamente como ficciones interpretativas( ... ) Lo 
q111• ha refutado más fundamentalmente las 
disociaciones tradicionales ha sido ol propio 
caractcr do las innov11ciones tecnocientíficas. 
que Bruno Latour las ha caracterizado como 
proliferación de 'híbridos'. es decir, realizacio
nes que embrollan las divisiones esencialistas 

en un complejo entramado de ciencia. tecnolo
gía. politica. economía. naturaleza. derecho (por 
ejemplo: microprocesadores biónicos. clonación 
de animales. alimentos transgénicos. entornos 
\'irtuales. Internet. entre otros, ( ... ) Nuestra 
cultura intelectual no sabe cómo catcgorizar el 
Pnlramado de los híbridos. pues para ello, es 

preciso cruzar repetidamente la división filosó
fica que separa la ciencia y la sociedad. la natu
raleza y la cultura. Dichos límites, se revelan 
como fronteras inexistentes." 

En el campo del diseño el recorrido no ha 
sido muy diferente del que Medina describe. 
Hislóricamenle el principal objeto de estudio 
en Diseño Industrial fue la noción de Proyec
to, su práctica y su leoría, pero -a diferencia 
de la arquitectura o la gráfica- estuvo centrali
zado en el Proyecto de Productos -si nos refe
rimos en su calidad de mercancía, como la 
lematizara Marx- o de Arle factos, 10 si nos refe
rimos en su intersección con el arte, como lo 
hace Manzini. Esle es aún hoy el objelo de es
tudio principal. 

Pero en la actualidad asistimos a una dilu
ción de Jos límites de lo que se considen1 ob
jeto de diseño y se han incorporado a su vez 
una serie de lemálicas nuevas que desbordan 
las nociones tradicionales; la disciplina ex
pande sus dominios hacia la comida, la arte
sanía, el diseño de prótesis quirúrgicas hu
manas y animales, el armado de cadenas de 
valor entre producciones de distintas áreas 
(por ejemplo químicas y manufactureras), ha
cia las polílicas de producción y desarrollo 
en áreas no industrializadas, hacia el cuidado 
ambiental, el tralamienlo de Residuos Sólidos 
Urbanos (RSU), ele., excediendo lo compren
dido hasta la actualidad. 

Esto habla a las claras de la necesidad de 
ampliación del campo epistemológico o área 
de fundamentación de la disciplina para que 
se puedan incorporar como parle de ella otros 
objetos de estudio hasta ahora no incluidos. 

Esta consideración ha sido bien expresa
da por Manzini cuando explica que asistimos 
a un cambio de paradigma: "( ... ) pasamos de 
aquello que es el paradigma del producto al 
paradigma de la inleracción". 11 

Volviendo a las posiciones manifestadas al 
inicio del trabajo y frente a este panorama tabe 
preguntarse ¿qué sentido tiene inscribir al Dise
ño o los diseños en uno u otro campo? ¿cuál es 
la importancia? ¿Qué es lo que eslá en juego? 

En nuestra opinión se trata de estrategias 
epistemológicas'2 que -cual posicionamientos 
disciplinares en el campo de los saberes- co
rresponden a elecciones ideológicas, éticas y 
polílicas, útiles a la hora de focalizar el esln
dio en una de las relaciones. Pero todavía nos 
eslá fallando dar respuesta a la necesidad de 
elaborar estrategias de diálogo y conslrucción 
inter y transdisciplinar, como los nuevos ob
jetos de estudio lo requieren. Al fin y al cabo, 
¿qué olra cosa piden los alumnos cuando re
claman relación enlre materias? 

Estas áreas difereuciadas -sociales, 



tecnocienlíficas, morfológicas y de taller- pue
den ser cuantificadas a la hora de elegir el peso 
relativo de las materias en una currícula aca
démica de base, pero ninguna puede conver
tirse en un modelo epistémico dominante, 
dado que el peso relativo de cada una en Ja 
constitución disciplinar depende de la con
junción de al menos tres componentes que 
son siempre variables: 

- el objeto de estudio en cada caso particu
lar; 

- los objetivos que diseñador y empresa 
pretenden alcanzar con cada proyecto; 

- la recepción de la obra o producto por 
parte del público. Los estudios de recepción 
tanto de la Hermenéutica13 como de la Semió
tica 1• permiten entender los efectos de una obra 
con dependencia de la participación activa del 
receptor. Lecturas e interpretaciones que van 
más allá de la dimensión de uso y siempre 
son múltiples, ya que la s obras no se 
recepcionan de una única manera. 

Esto explica quizás por qué lodo intento 
por imponer un modelo epistemológico 
prescriptivo, único y totalizador afortunada
mente se ha revelado históricamente inútil en 
las prácticas de diseño y en su lugar se ha ido 
instalando un régimen de experimentación 
limitado, entendido -al modo de Kuhn- como 
Ja posibilidad de seleccionar en tre los 
paradigmas ya reconocidos y, sin esperar los 
períodos de crisis, estar permanentemente 
abiertos a su reconsideración y sustitución. 

Esto implica abandonar la idea de institu
ciones formativas creadoras de certidumbres 
por la de instituciones cuyo principal objeto 
es preguntarse por las condiciones de produc
ción del propio saber. 

En materia de Diseño, esto significa adop
tar la incertidw11bre y la problematicidad como 
factores positivos y Jos tipos de respuestas a 
ellas como constituyentes del propio accionar. 

Este aspecto presenta no pocos problemas 
y situaciones de confusión en las prácticas 
pedagógicas, dado que un proyecto de Taller 
es aprobado cuando en él se repiten los es
quemas metodológicos aprendidos, pero en 
realidad la expectativa de la innovación hace 
que el deseo profundo del docente-evaluador 
y la comunidad educativa esté puesta en que 
el alumno los transgreda. 

Se podría decir que es necesario aprender 
la norma para luego poder romper con ella y 
crear otras, lo que es un clásico caso de apli
cación del eje continuidad/ruptura en el ám
bito pedagógico. Pero lo difícil de este caso 
estriba en establecer qué conducta es anóma
la: si la repetición hasta el cansancio de los 
esquemas metodológicos consagrados (por lo 
cual las producciones de todas las escuelas 
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de diseño se parecen peligrosamente: las na
cionales y las internacionales, tendiendo a la 
homogeneización) o la habilidad para 
posicionarse en permanentes rupturas o 
discontinuidades. Este aspecto paradoja! de 
la dinámica del diseño exige de los contratos 
pedagógicos que se establecen entre alumnos 
y docentes una clara explicitación de los ob
jetivos perseguidos en cada ejercicio. 

Además, si de perfiles curriculares se tra
ta, el mayor cuidado debiera tomarse en evi
tar una construcción meramente instrumen
tal de la formación académica, que empobre
cería el horizonte de sus prácticas, reducién
dolas a la única variable del rendimiento eco
nómico por fuera de un marco de sentido cul
tural y comunitario. 

En función de Jo desarrollado hasta aquí, 
como primera propuesta para una 
reformulación de Plan de Estudios observa
mos que a una etapa de materias por áreas 
separadas debería luego sucederle un buen 
número de horas al servicio de la investiga
ción y tratamiento inter y transdisciplinario 
de Jos nuevos objetos de estudio, con una 
materia como Teoría del Diseño, hoy inexis
tente en la UNLP. 

Una visión reductora del quehacer del Di
seño Industrial -amparada en una falsa diso
ciación- privilegió el hacer sobre el pensar y 
desestimó la incorporación de una materia tal. 
Así, no hay lugar en la carrera para aclarar 
respecto de las calegorfas ni teorías usadas en 
la proyectación cotidiana. 

Relación de la disciplina con su 
contexto sociocultural 

Por otra parte, es sabido desde Foucault 15 

y Bourdieu, 16 que las disciplinas científicas 
no constituyen esencias inmutables a lo largo 
del tiempo, sino que son variables y contin
gentes según el campo de relaciones que las 
configuran en cada momento histórico, desa
rrollando distintas estrategias de inscripción 
para interactuar en los diferentes contextos 
socioculturales. 

Es aquí que la noción de estra tegia 
epistemológica antedicha, permite enlazar la 
inscripción de la disciplina en el universo 
científico con la adecuación a las condiciones 
socio-históricas de su desempeño en un ám
bito particular. 

En el caso de la carrera de Diseiio Indus
trial de la Universidad de La Plata, su progra
ma de estudios realizado en los años '60 res
ponde a los intereses de un modelo político 
desarrollista, donde el diseño industrial se 
pretendía herramienta indispensable para una 
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industria que prometía ser el eje de crecimiento 
y desarrollo del país. Al menos en el discur
so, aunque la realidad fuera olra. 17 

Más de 30 años después y luego del gigan
tesco proceso de desinduslrialización y empo
brecimiento social y productivo, las condicio
nes son muy diferentes y los programas de es
tudio no dan cuenta de los cambios 
contextuales producidos. Nos enfrentamos así 
al desafío de promover al Diseño Industrial 
como herramienta de desarrollo de las econo
uúas regionales -de donde provienen la mayo
ría de los alumnos de la universidad platense
Y a la necesidad de atender un 3er. sector pro
ductivo: el del microemprendimiento' 3 que no 
se encuadra en la gran industria ni en la Pyme. 

Lo que se ha hecho visible entonces, en este 
cambio de contexto y sus nuevas demandas, 
es que una concepción restringida del término 
industrio/ asociada al Diseúo, impidió la aten
ción de otras variables contextuales y produc
tivas concomitantes para el desarrollo discipli
nar. Al punto que no se han podido formular 
aún recursos cognitivos para impulsar progra
mas productivos por fuera del ámbito indus
trial (como Ja artesanía y el microempren
dinúento) o que, en otra escala, abarquen un 
conglomerado de industrias, tales como Cade
nas de Valor, Clusters, Corredores producti
vos o Incubadoras de empresas. 

La formación profesional del Diseñador 
Industrial permite la ampliación de este perfil 
dado que no sólo aspira a conocer todo el ci
clo productivo, sino que además se ubica des
de imaginarios de consumo, manejando la 
lógica de los mercados locales y globales y 
procesos de simbolización asociados. 

En tal sentido es necesario complementar 
el perfil tradicional del Diseñador Industrial 
con experiencias de participación y animación 
en provectos socio-productivos y comunita
rios. orientados al trabajo conjunto y coordi
nado de Ja comunidad por medio de organi
zaciones sociales, para mejorar las condicio
nes de vidn de la población en situación de 
\'ulnerabilidad extrema. 

Para atender estas nuevas demandas es que 
resulla funcional la aparición del concepto de 
Gestión '9 y su implementación en un área que 
abarque nociones de: "Gestión Estratégica de 
Oiseüo""'. "Gestión Social del Diseño"21

, "Ges
tión Productiva y de Dise1ío en zonas no 
induslrializadas"2' v "Gestión de Políticas Pro
ductivas". Sobre todo, esta última perspectiva 
se ha vuelto necesaria para promover la cul
tura del proyecto allí donde no está instaurada 
v preparar estrategias productivas en vías de 
una posterior induslrialización. 

Si atendemos al proceso histórico de indus
lrializarion en la Argentina, observamos que ésta 

se constituyó sin la base de una cultura 
proyectual previa como fue el caso de la indus
trialización en Europa y en EEUU. En efecto, la 
visión de la vida por "Proyectos"'3 -que es uno 
de los rasgos culturales sobresalientes de la 
Modernidad- se encuentra débilmente instala
da en las empresas y organismos gubernamen
tales y escasamente incluida en la formación 
escolar. Muy diferente a las ideas de aspiracio
nes, propuestas o sue11os -esta úllima de 
inocultable raíz romántica- la noción de Pro
yeclo24 conlleva no sólo melas sino también re
cursos, métodos y proceso racionalizado de 
pasos con distribución de responsabilidades 
para alcanzarlas. Y su falla de divulgación es 
una de las principales razones por las cuales 
cuesta tanto vincular la actividad empresaria pro
ductiva con el dise1ío, disociación que es moti
vo de queja constante por parle de diseüadores 
Para atenuar esto es menester la formación pre
via, y mutua, en una cultura proyectual~ 

Razón por la cual, la formación del Area de 
Gestión / Gerenciamiento de Proyecto 
(Management) puede considerarse nuestra se
gunda propuesta para una reformulación 
curricular. Esto contribuiría a la formación de 
los diseñadores para brindar estos conocimien
tos y actitudes hacia la sociedad. Pero también 
es importante para sí mismos, porque -menes
ter es reconocerlo- la formación actual de Dise
ño está más concentrada en la resolución del 
producto que en la generación del marco so
cial, cullural y productivo que lo sustenta. Algo 
así como dedicarse a la frutilla sin tener garan
tizado el postre. 

Otrns ausencias 

El Programa de estudios que se implementó 
desde la década del '60, a pesar de sus ligeros 
cambios, no acusó recibo del impacto produci
do por la cultura del consumo en la degrada
ción ambiental. razón por Ja cual la currícula 
se encuentra desactuaJizada del conocimiento 
del Ecodiseño y de normas internacionales de 
protección ambiental. Um tercera propuesta 
pedagógica consiste, entonces, en la incorpo
ración de dichos conoci1·1ientos, pero no al 
modo de una pose o cosmética verde, sino in
corporando métodos conse nsuados por nor
mas internacionales para que docentes y alum
nos evalúen la sustentabilidad social y ambien
tal en cada proyecto.m!j 
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tria naciente". Fbdía entenderse como una formadeconlribuir al desa
rrollo de empresarios medianos locales hasta que alcanzaran cierta ca
pacidad competitiva, pero se desvirtuó desde que fue aplicada para 
servir a los intereses de las transnacionales". 

18 La escala del microemprendimiento-al amparo de programas estata
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progreso, rasgos que caracterizan tanto las obras de arquitectura como 
de ingenierla y producción. 

24 KERZNER, Harold (1984): Proyed Ma11agen1enl, New York, Van 
Nostrand ReinholdCo., 2a.ed., p.2. 
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Introducción 

El título de este trabajo caracteriza moda
lidades expresivas frecuentes en pinturas y 
dibujos de jóvenes y adultos, también pre
sentes en las producciones de estudiantes de 

. arles plásticas de Nivel Medio y Superior, 
que consisten básicamente en tendencias a 
la bidimensión mientras se persiguen efec
tos tridimensionales; y en la filtración de 
conceptos visuales infantiles y su reílejo en 
esquemas gráficos, cuando se pretende la re
presentación realista de objetos. 

Lejos de seúalar un estilo personal, los 
rasgos gráficos propios de dichas modalida
des se repiten en las composiciones de dis
tintos alumnos, aguando sus intenciones 
creativas con efectos indeseados, que a veces 
ellos los perciben como u11 algo que no va , 
pero no saben a qué atribuirlo. 

La discontinuidad de lectura que produ
cen estos trazos plás ticos no es la que plas
maría el artista como rupturas y aperturas de 
los arreglos compositivos, sino los fallidos 
de la organización expresiva que atentan a 
los deseos creativos. 

Conceptos visuales osificados -
configuraciones fijas 

Sucede frecuentemente que ciertas partes 
de los objetos que son elegidos como motivos 
de creaciones plásticas, permanecen sin ser 
revisadas con los saberes que proporciona el 
aprendizaje artístico. También ocurre que la 
variabilidad del espectáculo visual es expre
sada con relaciones formales y tonales gene
ralmente ligadas a esquemas de repetición. 

La mirada educada esté ticamente no se 
conforma sólo con el identificar objetos, como 



lo hace la percepción cotidiana, sino que con
vierle a los mismos en un aconlecimiento vi
sual digno de ser redescubierto. Aun así, se 
observa que hay lapsos en los que el creador 
suele desconectar su atención del modelo re
ferenle , para acudir sólo a su archivo con
ceptual y usarlo directamente tal como se pre
senta en la memoria, sin abrirse a la renova
ción perceptiva. De este modo sus conceptos 
visuales 1 parecen repetirse según un modo 
viejo, osificado, y su autor encerrado usa ras
gos gráficos fijos en sus producciones. 

Abriendo el cerrojo de entrada 

Una vez identificados algunos de estos ras
gos potencialmente reminiscentes en adullos, 
fueron tratados al comienzo del aprendizaje 
ar tístico , realizándose un estudio de seis 
casos2 con niños de 11 años, etapa en que se 
interesan y pueden representar los objetos 
en modo realista. Después de un pretest de 
dibujo de cabeza, de frente, medio perfil y 
perfil, a partir de Ja imaginación, se dieron 
indicaciones exploratorias acerca de la natu
raleza y la apariencia de las formas, que los 
esquemas infantiles3 trataban de significar. Al 
mismo tiempo, se mostraron las posibilida
des de marca que tiene un dibujante: curvas 
y sus tipos, rectas y sus posiciones, tipos de 
ángulos, ele., para que el niño amplíe su in
ventario gráfico en correspondencia al incre
mento de su sensibilidad visual. En todos 
los casos, en el siguiente dibujo de carácter 
postest, no se presentaron los esquemas in
fantiles que fueron tratados. Si bien en las 
clases sigu ientes se habrían de refrescar al
gunas nociones, se evidenció que los estu
diantes comprendían cómo eran las formas, 
qué apariencia tenían, e inmediatamente ad
quirían otro modo de representarlas, prefi
riendo sus nuevos dibujos a los primeros. 

Ahora con adolescentes y adultos 

Como se observa en la práctica docente, 
también los jóvenes y adultos, con el mismo 
procedimiento abandonan inmediatamente 
esas y otras formas viejas del dibujo y la pin
tura. El estar avisados de la posibilidad de 
incurrir en viejos conceptos visuales no es 
suficiente, porque éstos han de ser particu
larmente señalados en cada circunstancia, 
para que el estudiante se dé cuenta de la ne
cesidad específica de revisión. 

Parece que el cerrojo de las formas viejas 
actúa así: hay zonas a las que no se acostum
bra a mirar de nuevo o por primera vez con 
visión estética,• si no se escucha: "explora 
esto que no revisas desde niño", marcando 

no sólo qué mirar sino cómo hacerlo, o "en
saya otro Upo de direcciones además de las 
paralelas". Si así no fuera, la sola práctica 
aseguraría hacer desaparecer la condición aquí 
tratada. Si no se le comunica al alumno estos 
modos, suelen seguir ciertos esquemas vie
jos a través de los años. 

Galería de imágenes. Catalogar las 
configuraciones fijas 

Se consideró necesario, entonces, catalo
gar los rasgos gráficos fijos más comunes que 
aparecen en los textos plásticos, con el fin de 
que su reconocimiento haga mover dichas 
fijaciones gráficas. El objetivo principal es 
orientar la atención evaluativa para el trata
miento de aquéllas, lo que permitiría al estu
diante trabajar con operaciones de pensamien
to visual en creciente grado de complejidad. 

Las imágenes que se mostrarán son parle 
de una extensa colección que ilustra el lema 
expuesto. Su procedencia es diversa: 1) prelest 
y poslest de dibujo para estudio de casos; 2) 
producciones consignadas en clases de Nivel 
Medio y Superior de Insti tuciones de Ense
ñanza Artística y 3) Test de dibujo de cabeza 
de frente, perfil y medio (o bien tres cuartos) 
perfil, 5 aplicados a alumnos de Enseñanza 
Artística de Nivel Medio y Superior. 

Indicios de reminiscencias 
infantiles 

Corroborando lo que se viene diciendo, 
es común encontrar dibujos de rostros reali
zados por jóvenes y adultos con educación 
artística, en los que aparecen reminiscencias 
de símbolos infantiles. Así sucedió en este 
au lorrelrato realizado por una joven de 15 
años, en su clase de dibujo (ver fig. 1). 

Flg. 1 ' 

En éste puede observarse que el trazado de 
la nariz une mediante una línea el marcado de 
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los surcos de las alas nasales con el del naci
miento de las cejas, reminiscencia de una mo
dalidad muy común en los niños (ver fig. 2}. 

Fig. 2 

Conlleva un aplanamiento de la nariz, en
tre otras causas, porque no se ha considera
do que la cabeza de la ceja está en posición 
adelantada con respecto al ala nasal (ver fig. 
3). Entonces la unión lineal de estas zonas, 
que son correspondientes a dis tintos térmi
nos espaciales (ver fig. 4), produce una re
ducción del efecto de profundidad, en la vista 
de frente. 

Sostener este modo de representar la na
riz, encerrada por los lados, puede verse re
forwdo, cada vez que miramos su apariencia 
en un rostro de frente, cuando incide sobre 
éste una luz frontal (ver fig. 5). Es cuando 
aparecen dos bandas oscuras a los lados de la 
nariz por efecto de las sombras , configurán-

F1g. 5 

dose una imagen cercana a la del símbolo in
fantil. Es posible que con las líneas se intente 
reproducir dichas bandas, pero el resultado 
no favorece al dibujo, quedando la nariz como 
una masa separada del resto del rostro. 

Reedidón de una típica forma 
infantil 

El ojo visto de frente en los dibujos de la 
cabeza de perfil realizados por niños y adul
tos sin formación artística es una modalidad 
por todos conocida. La figura 6 ilustra un 
dibujo a partir de la imaginación, pertene
ciente a un niño de 11 años. 

Fig. 6 

Esta particularidad se ve también en di
bujos de jóvenes y adultos con formación ar
tística, aunque esporádicamente. La figura 7 
presen ta un dibu jo de un estudiante de Ni
vel Superior próximo a graduarse, respon
diendo al mencionado Test de dibujo de ca
beza de perfil. 

F1g. 7 

Como ya se dijo anteriormente, las moda
lidades gráficas infantiles a partir de los 11 
aií.os, potencialmente reminiscentes en adul
tos, son fácilmente salvadas con la interven
c ión docente. Así lo mues tra el dibujo de la 

Fig. 8 



figura 8, que es inmediato posterior al de la 
figura 6, realizado por el mismo niño, en la 
misma clase. Se puede observar, entre otras 
modificaciones, que el ojo aparece dibujado 
de perfil. 

Las fro11talidades con disimulo. 
Los detalles "zona libre de 
pers pee tiva" 

En principio, es mejor no asegurar el estar 
libre de reminiscencias de conceptos visuales 
infantiles y entre éstos, de frontalidadcs en 
vistas que no son frontales. Porque dichos con
ceptos no sólo se actualizarian por: 1) el des
conocimiento de la estructura espacial de las 
formas y su distorsión según el punto de vi
sión y 2) por la ausencia de observación de 
ciertas zonas y detaJJes, sino por una tercera 
condición: aun conociendo Ja naturaleza for
mal y la apariencia del asunto tratado, pue
den aparecer estas modalidades gráficas du
rante el dibujo y la pintura como trazos fal li
dos, como trampas del hacer. También, muy 
frecuentemente, en los personajes secunda
rios o en los bocelados, se marca bajo Ja forma 
de automalismos.6 De éstos el dibujante suele 
disculparse diciendo: es porque lo hice "así 
nomás". 

Fig. 9 

Seguramente al lector le habra causado 
asombro el caso de la figura 7. Pero en lo que 
sigue, veremos la misma limitación, en un 
detalle que en general pasa desapercibido: el 
dibujo de la ceja de la figura 9 muestra un 
problema similar al del dibujo del ojo de la 
figura 7, porque también los conceptos vi
suales relativos a la vista del frente de la ca
beza son erróneamente trasladados y usa
dos para la vista del perfil. 

Construyendo conceptos visuales 
según el punto de vista 

Se ha de observar que Ja ceja del rostro 
humano divide su recorrido en un trayecto 
frontal (cabeza de la ceja) y otro lateral (cola 

Fig. 10 

Fig. 11 

\ 

Fig. 12 

María Beatriz Wagner 

de la ceja). En la ima
gen del rostro visto 
de fren te, el paso de 
un trayecto a otro 
(ver fig. 10) atraviesa 
u na vertical virtual 
que pasa muy cerca 
del ángulo externo 
del ojo. 

Sin embargo, en 
la vista del perfil, el 
cambio de dirección 
de los dos trayectos 
de la ceja (ver fig.11) 
intercepta a una verti
cal virtual próxima al 
contorno anterior del 
ojo. 

En la figu ra 12, el 
dibujo de la ceja7 se 
ha realizado de 
acuerdo a lo explica
do, a partir de un con
cepto visual conforme 
a la vista del perfil del 
rostro. 

El nuevo concepto visual concuerda 
con otros convenientes a la vista 
del perfil del rostro 

La ceja avanza ha
cia el frente del rostro, 
desde la depresión en 
donde se encuentran 
los globos oculares, 
por lo tanto la relación 
indicada en la figura 10 
para Ja vista del frente 

Fig.13 se ve en el perfil como 
lo muestra la figura 13. 

Quien dibujó la ceja de la figura 9 no aplicó 
los conocimientos que seguramente usa para 
el dibujo del contorno del perfil del rostro: 
en la vista del frente del rostro, los puntos 
que forman parle de una misma vertical se 
desplazan hacia la izquierda y hacia la dere
cha en la visión del perfil (ver fig. 14 y 15). 

Un desafío del dibujante es aplicar los co
nocimientos de la perspectiva en cada rin
cón del asunto que trata. El lector podrá com
pro bar lo común que es encontrar lo 
ejemplificado por la fig. 9 en dibujos muy 
logrados. 
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Fig 14 Fig.15 

Crenndo personajes imposibles 

El sostener estos modos de concebir y 
dibujar las formas produce imágenes de ob
jetos imposibles, sin haberlo intentado y la 
mayoría de las veces sin darse cuenta de ello. 

Los dibujos siguientes, realizados para 
ejemplificar lo antedicho, muestran cómo una 
boca de perfil dibujada largo, como la suelen 
hacer algunos nifios (en la cual la comisura 
alcanza una vertical imaginaria que corre 
próxima al ángulo externo del ojo), produce 
un personaje que visto de frente tiene una 
bocn ridícula (fig. 16 y 17). 

I ,J 

Fig.16 Fig.17 

Para que esto no ocurra, cuando se dibu
ja un perfil del roslro en modo realista se ha 
de tener en cuenta que la comisura de la boca 
es tocada por una vertical virlual. que pasél 
por el contorno anterior del ojo. Así resulta 
un rostro que visto de frente tiene una boca 
como la que esperamos ver (fig. 18 y 19). 

F1g 18 Fig.19 

El imán de la simplicidad 

Es común observar cómo recorridos irre
gulares de las formas son dibujéldos como 
regulares. La conversión de lo no tan simple 
en simple está señalada por la teoría de la 
Gestalt, él! decir que la percepción tiende a 
organizar el campo del modo más simple po
sible. Así por ejemplo, las formas casi circu
lares se ven circulares. Sin embargo, se hace 
referencia aquí a las situaciones en las que se 
dibujan como simples a figuras referentes 
que, si se las explora con detenimiento, 
muestran significativas irregularidades. Al 
simplificar automáticamente se corre el ries
go de perder oportunidades de dar carácter y 
fuerza a la imagen. Adem<ís, el tratamiento 
de las sir.tesis plásticas no se basaría en la 
desatención de lo irregular. sino en la capta
ción de lo esencial ele lo irregular, posible
mente derivando en otra irregularidad o en 
una simplicidad. cuanclo no altere la 
intencionaliclad expresiva del autor. 

La figura 20 muestra cómo la dibujante, 
en una clase ele pintura de Nivel Superior, 
ha trazado con un arco regular el contorno 
del delloides, sin atender las variaciones que 
ofrecía la forma (ver fig. 21). 

F1g 20 

También se puede ver en el detalle del 
dibujo de la figura 22 la repetición de la for
ma de los pliegues de la rnpa. 

1 
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Otro ejemplo de repeticiones aulomálicas lo 
muestra la figura 23. En la figura 24 la línea de 
punlos señala que un pliegue del paño ha sido 
configurado igual a las formas de las papas. 

Las simetrías por doquier 

La figura 25 ilustra el delalle de un bocelo 
a partir de la imaginación, perteneciente a una 
csludiante de pintura de Nivel Superior. La 
intención de la dibujanle es que el tronco del 
árbol pase por delanle del personaje. Pero el 
conlorno del árbol ("a") que se superpone a la 
pelvis es simélricamenle aproximado al sec
tor del conlorno del otro lado de la pelvis ("b"), 
que queda al descubierto. Se produce un efecto 
de conlorno compartido y no de superposi
ción: la figura del personaje se adelanla al tér
mino espacial que se pretendía para el tronco. 

Fig. 25 

María Beatriz Wagner 

También es muy frecuente conservar en 
el dibujo la simetría de las formas, cuando 
éslas pierden su frontalidad . Así lo muestra 
el dibujo de la figura 26 perleneciente a un 
estudiante de Nivel Medio, en el cual la boca 
se dibujó simétrica por no realizar la distor
sión perspectiva correspondiente al enfoque. 

Olras veces se dibujan recorridos simé
tricos para contornos de formas que eslán en 
escorzo (ver fig. 27 y "a" de fig. 28), produ
ciendo una anulación de la profundidad. 

La superposición ambigua y la 
continuidad de los contornos 

El efecto espacial tridimensional de las 
superposiciones puede verse afectado por 
delinear en continuidad los conlornos de los 
objelos de diferenles lérminos espaciales (ver 
"b" de fig. 28). 

También en el delalle de la figura 29, los 
conlornos de las dos manzanas se unifican 
en 1111<1 c11rvri regular (ver punteado de la fig. 
30). conlradiciendo la profundidad que se 
prelende con la superposición. 

El ejemplo de las figuras 31 y 32 muestra 
que el eje (rasgo virtual) del objelo de ade-
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lante, está en relación de continuidad con 
una arista del J¡:¡drillo de atrás. También los 
bordes de la retícula del ladrillo se continúa 
con los motivos del objeto delantero. Ambas 
condiciones reducen la profundidad del con
junto, porque reúnen gestálticamente elemen
tos de distintos términos espaciales. 

Con el usion.es 

Se han mostrado arreglos frecuentes en 
las organizaciones gráficas, susceptibles de 
ser revisados en determinadas intenciones 
creativas. Es muy extensa la variedad de mo
dalidades textuales registradas, de las cuales 
se ha presentado un pequeüo recorte. El tra
bajo docente sobre tales condiciones ha mos
trado que, lejos de ahogar el trazo espontá
neo y creativo, hace que el abandono de for
mas recurrentes y comunes a todos produz
ca un aumento de las posibilidades expresi
vas y el encuentro del estilo. 

La atención evaluativa permite identificar 
tendencias a la bidimensión y conceptos in
fantiles, a veces muy camuflados, porque 
muchas de las causas de estos rasgos gráfi
cos se manifies tan con indicios leves, entre 
otras veces que lo hacen de forma muy explí
cita. La detección de los mismos por el do
cente y el creador proporciona indicadores 
eficaces del desarrollo de los conceptos de 
las formas y de la capacidad resolutiva de 
problemas espaciales, propiciando las inter
venciones pertinentes. 

Por otro lado, la presencia de tales rasgos 
en estudiantes próximos a graduarse signifi
caría en ellos distraer la mirada de es tos ca
racteres de sus obras y las de sus alumnos 
futuros . P2j 

J FJ término• concepto visual", utilizado por Amheim, se asigna 
a patrones de formas configurados por los rasgos esenciales de 
los ob¡ctos. 

2 Wagner, Maria Beatnz. 199611997. 

3 Configuracione. plástica; que expresan conceptos visuales in
fantiles. 

~ Mcxfahdad JX'rcepbvo-visual quesedmge haa.t las formas, los 
colores y sus relaaones 

5 Wagner,~a Beatnz, 199'7. 

60bsérveseenel dibujo dela figura Jlllos lrazoscsponlánro;de 
la cabellera. La; arreglos simétricos y algún paralelismo direccional, 
reducen el efecto de volumen en Ja cabeza. 

7 Los dibujos de las figuras 9y12sc hicieron a partir de un rostro 
diferente al fotografiado para los ejemplos de las figuras 10 y 11. 

Referencias bibliográficas 

ARNHEIM, R.: El pensamiento Visual, Buenos Aires, 
Eudeba, 1973. 

WAGNER, M.: Adquisición del dibujo realista. Estudio 
de casos, Inédito, 1997. 



Coexistencia de certidumbres e 
incertidumbres en el proceso 
formante del arte cerámico 

1 

María Celia Grassi 
Licenciada en Cerámica, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. Profesora Titular 
de la cátedra de Cerámica. Docente 
investigador Categoría 111. Realizadora 
de producción cerámica personal 
artística y funcional. 

Verónica Ditlon 
Licenciada en Cerámica, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. Profesora Adjunta 
de la cátedra de Cerámica. Docente 
investigador Categoría 11. Realizadora 
de producción cerámica personal 
artística y funcional. 

Angela Tedeschi 
Licenciada en Cerámica, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. Profesora Adjunta 
de la cátedra de Cerámica. Docente 
investigador categoría V. Realizadora 
de producción cerámica personal 
artística y funcional. 

Norma Del Prete 
Licenciada en Artes Plásticas, 
orientación Cerámica, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. JTP de la cátedra 
de Cerámica. Docente investigador 
Categoría V. Realizadora de 
producción cerámica personal artística 
y funcional. 

En el campo de la cerámica la tradición 
abreva en antiquísima fuente. Llegar es reco
rrer la hisloria del hombre para lerminar con
cluyendo en que, al margen de lo específico 
de cada época y de cada cultura, puede iden
tificarse un universal descontextualizado: la 
técnica es el eje. 

Barros, fuegos, tiempos, razones de ser, 
todo gira alrededor de ese centro. Filosofía, 
creencias y costumbres triangulan las produc
ciones. La vida de cada pueblo marca una 
senda al ceramista y cada tiempo, un tenor a 
su hacer. 

El desarrollo de habilidades 
metacognitivas reconoce o ha reconocido un 
fuerte asidero en la herencia artesanal cimen
tada en tradiciones circulares. Ya desde en
tonces podemos hablar de certidumbres in
ciertas. Esa cuota de azar, sorpresa, juego, 
que atrapa al ceramista, siempre tuvo vigen
cia. Tampoco la creatividad y la experimen
lación fueron ausentes. Validaciones de todo 
Upo confirmaron los contenidos nucleares 
(CCNN). 

Desde los inicios de nuestra invesligación
acción el trabajo fue reflexionar desde lo 
metodológico y raslrear desde lo histórico 
mediante bibliografía específica y programas 
para confirmar las constantes de una estruc
tura en lenta evolución. 

Cuesta hoy y seguirá costando el haber 
desplazado el eje tecnológico de la posición 
cenlral que le fuera asignado. 

La cerámica, como producción arUstica, 
comunicacional, expresiva, con fronteras 
permeables de entrada y salida, de y hacia 
otros lenguajes simbólicos, no renuncia a su 
tradición pero reclama polisignidad. Ha sido 
insoslayable desoír ese reclamo toda vez que 
las obras cerámicas en el circuito del arte y 
aun en el Taller de Cerámica de la Facultad 
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de Bellas Artes de la UNLP han impuesto su 
selectividad desde Ja codificación, la compa
ración y la combinación (relevancia, analogía 
y conexiones creativas). 

La cuestión innovadora, que no puede 
asimilarse a novedosa, reside en un posicio
namiento diferente, que compromete 
acercamientos a viejas cuestiones y despe
gues experimentales de inseguros resultados 
pero estimulantes articulaciones de los pro
cesos internos y externos del ceramista: "Un 
portal de apertura paradojalmente expansi
vo a la búsqueda expresiva en que se conju
gan tanto materia como gesto y sentido" 
(Grassi y col.; 2000:6). 

La tradición acuna nuestras seguridades, 
afianza los lazos que hemos ido generando y 
atempera nuestras ansiedades creativas. La 
innovación desestabiliza, genera expectativas, 
multiplica las fantasías, alimenta el descon
cierto, complejiza las situaciones, apunta a 
la ruptura del espacio simbólico en que nos 
movemos. Nos obliga a la búsqueda de estra
tegias creativas ante la multiplicación de con
flictos. Promueve el deseo. 

La postura adoptada tiene que ver con los 
principios de la posmodernidad y con los 
cambios metodológicos que devienen del pri
mer desplazamiento. La complejidad carac
teriza lodos los campos de los lenguajes ar
tísticos. I lacer docencia en la Facultad de 
BcHas Arles es asumir que es insuficiente 
flexibilizar metodologías, ajuslar o reelaborar 
programas y redefinir roles. 

1 lislóricamenle los cambios epocales y los 
entusiasmos derivados de los mismos no sig
nificaron soluciones ni arrojaron los resulta
dos esperados. Creemos poder identificar las 
variables que incidieron aunque entran en el 
ámbito de la discusión. Baste decir que cual
quier enfoque simplista no sería completo. 
La educación, la formación, son procesos 
complejos. Hacer docencia es estar atento a 
un contexto en constante cambio, afirmando 
que la calidad de los procesos de forniación 
dependen fuertemente de la ca lidad de los 
procesos de intervención didáctica y estos 
rlepen<len mucho más de la excelencia de for
mación académica y pedagógica del docente 
que de los medios que cuen te para 
efeclivizarlo. Nos sostiene la calificación pro
fesional. la seguridad/inseguridad del cono
cimiento que se brinda y recibe y crece en la 
interacción constante; la sensibilidad abierta 
a la otredad. Es también la sensibilidad es
pecial, el poliglotismo simbólico capaz de 
decodificaciones inmediatas, de captar cómo 
aprende el que aprende y de ajustar estrate
gias para asegurar el protagonismo del alum
no. Será ese protagonismo (deseo, voluntad, 

pasión, búsqueda, exploración, trabajo) el 
que terminará por redefinir el rol docente. 
La interacción didáctico-pedagógica necesita 
de distintas miradas, diferentes modalidades 
docentes, diversas ópticas que participan en 
el proceso de "enseñaje". Quebrando el mo
delo único, cada docente desarrolla lemas, 
modalidades expresivas, tecnologías que ofre
cen múltiples alternativas para la resolución 
de problemas, jornadas de trabajo en perío
dos breves. Delectar "( ... )el problema es uno 
de los principales ejes para fomentar el apren
dizaje" (Eisner, 2004:128). Lu:s e:stímulus pro
vocados de esta manera propician la produc
ción subjetiva, original, portadora de identi
dad, puesto que la ejecución divergente mues
tra la flexibilidad relativa, amplitud de alcan
ce, ingenio y capacidad constructiva. 

Bajo esta mirada fue necesario reorga
nizar los contenidos programáticos de la cá
tedra de Cerámica y diseñar nuevos instru
mentos de registro. De los resultados obteni
dos detectamos la urgencia de adecuarlos a 
las demandas que la sociedad hoy exige. El 
nuevo perfil del egresado será entonces como 
futuro docente inserto en distintos niveles y 
modalidades, ya sea en escuelas públicas o 
privadas, institutos terciarios y universitarios; 
como productor de arle, de obra personal ar
tística y funcional adecuadas a los principios 
estéticos que rigen la contemporaneidad. 

Una didáctica sin cueslionamientos se 
constituye en un grupo de profesionales do
centes con poca iniciativa, con metodologías 
repetitivas que reiteran prácticas vacías de sig
nificado. Tenemos conciencia que la falla de 
seguridad genera angustia, pero considera
mos que se crece y avanza en el desequili
brio. 

Podría uno aventurarse en un inventario 
de certezas que no implica un recorrido li
neal sino que nos pone frente a bifurcacio
nes que nos obligan a elegir y a abandonar 
ciertas posibilidades que podremos retomar 
en un futuro. 

Relaciones entre antagónicos-complemen
tarios, entre certidumbres e incertidumbres, 
opacidades y transparencias coexisten en el 
proceso formante de los dc!>arrolfos cerámicos 
contemporáneos. 



Maria Cella Grassi ·Verónica Dnlon · Angela Tedeschi ·Norma Del Prete 

A modo de ejemplo se presenta el siguien
te ejercic io de retorno expresivo: 
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En busca del ancestro 

l ~rte constructivo y cantería escultórica 
inca 

1 Enrique González De Nava 
Licenciado y Profesor de Escultura, 
Facultad de Bellas Artes, UNLP. 
Dibujante. pintor. escultor. 
Docente en los Talleres de Escultura 
Complementaria 1 y 11, Facultad de 
Bellas Artes. UNLP. 
Docente investigador Categoría 111 en el 
Programa de incentivos. Integrante del 
Proyecto "Técnicas y normas de 
preservación, restauración y 
emplazamiento de esculturas y 

monumentos". Publicó artículos sobre 
escultura y monumentos en los espacios 
exteriores en diversas revistas 
especializadas. 
Realizó muestras individuales y 
colectivas en el país y en el extranjero. 
Se desempeñó como coordinador de los 
trabajos de traducción, diseño y edición 
de El arte de la Escultura de Herbert 
Read (e.m.e. 1995, primera ed1Ción en 
lengua hispana, Premio a la mejor 
reedición libro de arte, Fundación El 
Libro 1966) y de Estética Amerindia de 
C. Sondereguer (e.m.e.1997). 
Se dedica a estudiar la presencia de 
escultura en espacios exteriores y el 
emplazamiento de esculturas en su 
relaC1ón con el entorno arquitectónico, 
urbanístico y paisajístico. Realizó 
relevamientos y estudios sobre diversos 
casos en Argentina, Israel, Egipto, 
Holanda, Francia, Brasil y España. 

Fueron muchos los artistas europeos y 
americanos, precursores, iniciadores o here
deros del arte moderno que , en la soledad de 
sus búsquedas -soledad autoasumida a la que 
se vieron arrojados por la bancarrota de la 
tradición renacentista- detectaron una filia
ción en modalidades extrañas a la corriente 
que se constituyera en Italia y en Flandes du
rante el siglo XV. El caso de Gauguin, bien 
conocido, es el primero de la serie. 

César Paternosto, destacado pintor argen
tino, cuyas contribuciones se inscriben en lo 
que se denomina ampliamente como 
constrnctivismo y autor de un estudio nota
ble, Piedra Abstracta. La escultura Inca: Una 
visión contemporánea (1989), cree encontrar 
las raíces lejanas de su arle en lo que deno
mina "escullo-arquileclura inca" (facelados, 
asientos, tronos , altares monolíticos, escalo
nes labrados in silu, sillares poligonales. ele.). 
en la que ve, retrospectivamente, un lejano 
presagio de la evolución artística moderna 
(p.187). Podemos mencionar en esta corrien
te a artistas de la misma generación de 
Paternos lo, como los pintores argentinos Ale
jandro Puente y Alberto Delmonte; a precur
sores del arle constructivo como el célebre 
pintor y pedagogo uruguayo Joaquín Torres 
García, y al arquitecto argentino Raúl 
Prebisch, todos ellos rioplatenses, habitan
tes del "río sin orillas", al decir de Juan José 
Saer, una antípoda paisajística del territorio 
inca. 

Es el caso también de César Sondereguer, 
escultor y fotógrafo argentino, autor de Estéti
co Amerindia (1997), un ambicioso ensayo 
sobre la "estética" de los pueblos de América 
antigua. Sondereguer se dedica desde hace 25 
años a estudiar y documentar fotográficamente 
el arle de las "altas culturas" de América anti-



gua, para lograr una extensa catalogación de 
la plástica amerinilia, acompañada con apor
tes teóricos importantes. En los últimos años, 
el autor relama la práctica de la escultura con 
una raíz que abreva en los monumentos incas, 
especialmente en las cualidades que él (al igual 
que otros) denomina "arquilectura escultórica": 
"funcionalidad arquitectónica, pero con un 
nuevo concepto morfo-espacial: arquileclura
escultura en indisoluble nexo" (p. 105). 

Herbert Read, en sus conferencias sobre 
El Arte de la Escultura de 1955, proponía el 
mismo concepto cuando, refiriéndose al tem
plo dórico, se preguntaba: "Paeslum y Segesta, 
¿qué son estos monumentos sino sublimes 
piezas de escultura abstracta?" (1995, ed. ar
gentina , p.33). Según el autor, 

( .. . ) on los orígenes hay un proceso que bien 
puedo ser descrito con el tórmino biológico 
fisión. ya que en un principio no existían ni la 
escultura ni la arquitectura como artes sepa
radas. sino una forma integral que podríamos 
llamar el monumento. Ambas. arquitectura y 
escultura. pueden ser consideradas como evo
lucionando desde una unir!nd originaria, y de 
ninguna manera es posible describir esta uni
dad originaria como esencialmente arquitec
tónica o esencialmente escultórica (pp. 30-31 ). 

En un artículo del año 1984, "Escultura 
incaica y arle constructivo", Paternoslo afir
maba : 

De hecho le cantería alcanzó entre los lncas 
tal grado de plasticidad. que en ciertas instan
cias -la rica variedad formal de los bloques 
poligonales. por ejemplo- la distinción entre 
"escultura" y "arquitectura" parece esfumarse: 
mientras algunos de los bloques adquirían cier
ta entidad distintiva, otros, trebejados de le 
misma manera. tenían un carácter más fun
cional al ser ensamblados on los muros. Estos 
bloques, rigurosamente labrados. constituyen 
una verdadera cantería escultórica. concepto 
este extraño a la mentalidad occidental: poro 
necesario. sin embargo. para evaluar el carác
ter no repetitivo, le singularidad de los blo
q u es de los mu ros de Ollantaytambo, 
Saqsnywaman o Cuzco. 

Tanto la mirada de Paternosto como la de 
Sondereguer sobre la lítica inca están basa
das en la admiración y el conocimiento y es
calan, llevados por el entusiasmo, las alturas 
de la apología. Comparto la admiración y el 
entusiasmo, soy deudor de ellos en el terre
no del conocimiento, pero creo que la apolo
gía produce distorsiones. La relación de pre
cedencia que el autor encuentra entre la can-

Lería inca y el construclivismo es fascinante 
y merece una iliscusión. En la presente oca
sión, trataré de señalar brevemente algunos 
puntos argumentales que exigen, pienso, lec
turas alternativas. No creo, sin embargo, que 
la presente discusión le reste significado a la 
valiosa indagación de Palernoslo. 

El Arle Moderno no es un cambio que 
pueda explicarse con los modelos de cambio 
de ciclos anteriores: desde el punto de vista 
de la continuidad histórica tiene el aspecto 
de una catástrofe, incluso de una involución. 
Pero puede verse, en buena medida, como 
un reemerger (un renacimiento), en un con
texto nuevo, de modos estéticos sumergidos 
y olvidados, incluso reprimidos por la tradi
ción renacentista. Podríamos describirlo como 
el brotar y desarrollarse de una diversidad 
raigal, al término de un proceso complejo 
pero unitario de 500 años en la civilización 
europea, en el momento en que el derramar
se de Europa sobre todas las culturas del pla
neta alcanza el más alto nivel; una diversi
dad de hecho ante todo, y luego una situa
ción asumida y cultivada a la que solemos 
denominar pluralismo, un vasto ámbito de 
tolerancia que oculta antagonismos irresueltos 
y, quizás, imposibles de resolver entre acti
tudes y modos de ver. 

Entiendo por trailición renacentista al ci
clo que asoma con Brunclleschi, Donalello y 
Massaccio y que culmina y se agota -en pin
tura y escultura- con Monet y Rodin. Duran
te el siglo XlX , al tiempo que termina de ma
durar en las arles plásticas, se trasvasa pro
gresi vamenle a las técnicas de registro visual 
que van siendo inventadas en sintonía con 
las nuevas escalas y los nuevos tempos socia
les: la fotografía y su vástago, el cinematógra
fo, ambas combinadas con la imprenta auto
mática , ladas técnicas de "repetibilidad" 
(Benjamín). Durante el siglo XX la corriente 
se continúa en las tecnologías del video y de 
la computación. ¿Qué es la imagen virtual - al 
menos la que aparece en una pantalla-, sino 
la última actualización de las potencialidades 
del lenguaje visual que Massaccio pone en 
juego en El Tributo (1425) y en La Trinidad 
(1427) y Van Eyck en La Virgen del Canciller 
Rolin? La fotografía, el cinematógrafo y la ima
gen virtual son, además de una novedad en 
técnicas de registro de la mirada, una conti
nuación, una ampliación y también una apo
teosis del realismo perspectivo. 

No hay en la pintura y la escultura del 
siglo XX nada verdaderamente novedoso en 
el terreno del realismo visual. Pero la tradi
ción renacentista continúa en los impresos, 
la fotografía, el cine. la televisión y la com
putación , y no podría ser de olra manera 
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porque sus innovaciones no son 
renunciables: está en el meollo de los idio
mas \'Ísuales que Europa impuso al mundo 
durante el proceso de europeización del pla
neta, que comenzó hace cinco siglos y aún 
continúa. La pintura y la escul tura, 
habiéndolo dado Lodo en esle terreno, rele
vadas de las funciones inherentes al realis
mo visual, debieron lomar por otros cami
nos y encontrar -o reencontrar- otros prin
cipios. Como los principios no son infinitos 
no debe extrañarnos que los artistas hayan 
sintonizado modalidades preexistentes, 
clesoculladas por el contacto y comercio de 
ciertos países europeos con Ladas las cultu
ras del globo. La elnología, la arqueología, la 
historia, el coleccionismo y la museología 
forman parte de este proceso. La invasión, la 
conquista, el expolio, la dominación y la ex
plotación, también. Sin esle trasfondo de 
culminación y agotamiento de un ciclo, 
trasvasamiento progresivo de sus propósitos 
a tecnologías en sincronía con los tiempos 
sociales, crisis y reformulación del estatuto 
de la pintura y de la escultura bajo el impac
to de modalidades de expres10n 
prercnacenlislas y exóticas, no se puede com
prender el arle moderno ni sus consecuen
cias. 

La diversidad del arle moderno no debe 
ser entendida, entonces, como un retorno 
revivalista o una imitación ecléctica y super
ficial de lo exótico (que también juegan en la 
escena, complicándola) sino, positivamente, 
como 11na recuperación de modos de ver y 
de hacer eclipsados en un nuevo contexto. 
en el contexto de una cultura individualista 
y planetarizada, que se distingue de las cul
turas donde emergieron originariamente por 
ser expansiva y por una incontrolable capa
cidad de abrirse a Jo desconocido simullá
neamenle en lodas las direcciones espacio
lemporales. Este es un punto de vista que 
permitiría matizar críticamente la última y 
sugestiva frase del libro de Paternosto: "Ha
brán de verse [las formas de la tectónica inca], 
inevilahlemenle, como lejanos presagios de 
la evolución artística moderna". 

¿Es incvilablc verlo así? Con ese crilerio, 
llevado al extremo, las Pirámides de Gizeh 
podrían leerse como un monumento a Ja 
iconoclasia v también como un lejano presa
gio del miI;imal-art. Y los anfiteatros de 
Muvl1-Urav, un caso de escullo-arquitectura 
Lall;1da en ·la tierra, a mitad de ca1nino entre 
Cusco v Machu Picchu ("arquitectura anóni
nrn de- tipo monumental", según Bernard 
Rudofky), presagiarían al Land Ar/. Hay una 
filiación a la distancia, debida a la 
reactualización de un modo de expresión 

plástica basado en la invención de formas 
simbólicas depuradas de toda denotación fi
gurativa, extraüo a la tradición figurativa eu
ropea. No se trata, sin embargo, de un len
guaje carente de contenido. Las formas están 
cargadas de resonancias, en tanto consisten 
en la modelización de posibilidades forma
les contenidas en el universo del que forma
mos parle que orientan la sensibilidad y la 
conduela (Mondrian, Gavo, Pevsner). Tam
poco están -el arte constrnclivo moderno y 
la csculto-arquilcctura inca- vaciados de con
notaciones figurat ivas, tales co mo el 
simbolismo de la montaña, onmipresente en 
la lítica inca y la presencia de referencias cor
porales o ergonómicas. 

Hay mucho arle abstracto (abstracto. con
creto. constructivo, pertenecen a la misma 
constelación de significado y, con frecuencia 
se superponen). que transporta como un es
queleto los fantasmas del esquema fisonómi
co, del esquema corporal y del esquema 
paisajístico, convenciones visuales hereda
das nada fáciles de superar. Otro es el caso 
de aquellos cre11dores que se mueven 
concientemenle en una zona de ambiguedad 
y mullivocidacl entre polaridades, como fue 
el caso de Klee. Si de presagios se trata, po
demos encontrar en Ja historia y la geografía 
del arle, numerosos presagios de las modali
dades actuales. 

La concepción dicotómica entre lo cons
tructivo y lo figurativo necesit a ser 
relativizada. Es una especie de o c.~to o lo 
otro que muchos artistas modernos - Picasso, 
Klee y el mismo Kandinsky- no suscribirían. 
El concepto de esculto-arc¡uitectura , funda
mental para las lecturas que Palernoslo reali
za de los monumentos inca, se sustrae -y 
con plena conciencia por parte del autor- de 
ese modo de ver v de pensar. 

Es, en cambio, el concepto de pctricidad 
in abstracto, especie de culminación de la 
tesis del autor, el que necesita ser contrasta
do. 

En un principio -dice Pat1~rnosto- pensé que 
el predominante simbolismo no icónico do la 
escultura monumontal nrr el rnsultado ele· su 
roforma religiosa, de 111urcado curi1cter 

iconoclástico. Pero ahandnné esta interpreta
ción una vez entendi<lo el carácter seminal de 
las formaciones rocosas e~c11lpidas nn los al· 
ro<loclores de Cusco. La idiosincrnsio do la es
cultura del incario se manifiesta. más que nada 

en esa suerte do petricidad in abstracto -sobre 
In que tanto insisto- que respondo o causas 
más profundas: la piedra porccc reprosentarsc 
a sí misma, a su propia c:sencia. porque era. 
por sobre todas las cosas. <tn material trascen-



denle. significativo en sí mismo, turgente de 
potencial simbólico. A diferencia de los mate

riales neutros, estériles. conque trabaja ol ar
tistn do occidente, enlre los incas el mismo 
medio escultórico era una materia nurninosa 

(p. 180). 

Lo que Paternoslo denomina pelricidad in 
abstracto es complementario de lo que 
Sondereguer denomina "estilo concreto": 

( ... ) tocia obra do cualquier género plástico, 
concebida con un diseño absolutamente in
ventado, cuya morfología es geométrica pero 
sin ninguna connotación, ni siquiera implíci
ta. con alguna figuración natural. El ejemplo 
más cabal de esto estilo es la obra escultórica 
inca: sus lntihuatanas -monumentos al sol
y les abundantes tallos líticas dispersos por el 
territorio peruano. También. diseños textiles 
do la cultura l luari (pp. 48-49). 

Sondereguer niega la figurnción ("absolu
lamenle inventada"). incluso la connotación. 
Así, sin malices, aun siendo conciente de la 
omnipresencia de lo que denominamos el 
simbolismo de la montaña y su exponente 
ostensible, la piedra. 

Palernoslo afirma que la piedra no es un 
mero medio: es"( . .. ) un material lrascenden
le ( ... ) materia numinosa ( .. . ) lmgenle de po
lencial simbólico". Pero entusiasmado con la 
piedra y su simbolismo inherente ("petricidad 
in abstracto [que condiciona el] predominan
te simbolismo no icónico de la escultura 
monumental"), descuida, por un momento, 
el conlexlo cerril de valles y monlañas, ríos, 
torrentes y picos nevados, plantas y anima
les que acunan y amamantan las formas rea
lizadas por los incas. 

En el mundo del inca no debió existir la 
dicotomia entre figura: forma plástica que re
presenta seres, objetos, conjuntos, situaciones, 
acciones, vistas, y forma pura: forma plástica 
significativa pero incontaminada desde su 
nacimiento o por un proceso de depuración, 
de loda denotación figurativa; más bien am
bas se implican mutuamente y se transforman 
una en la otra o se superponen sin producir, 
en el ánimo de sus realizadores, sentimientos 
contradictorios. Esa nítida separación aún no 
habría brotado porque, presmnimos , no era 
necesaiia. Ni era posible tampoco: la cultura 
inca era una cul lura mágica, no demasiado 
distanciada mental y tecnológicamente del 
enlomo con su imbricación de suelo y cielo, 
animales y plantas, dioses y humanos ... Ac
tualmente, más de 20 años después que 
Palernoslo publicara su indagación, contamos 
con es tudios que aportan una comprensión 

Enrique González De Nava. 

global sobre la configuración del paisaje crea
do por los incas en la cuenca que va de Cusca 
a Machu Picchu - una geografía sagrada con 
sus sitios y monumentos y la trama que los 
une-, que abren los ojos a un panorama in
sospechado para la mirada analítica moderna. 
Me refiero a trabajos como El valle sagrado de 
los incas (1996) de Fernando y Edgar Elorrieta 
Salazar. Si la reconstrucción que hacen los es
tudiosos peruanos del "valle sagrado" de los 
incas es correcta, loda nuestra visión se mo
difica y los casos discretos de escullo-arqui
tectura -waka, mojones sagrados alineados se
gún los ceqe, líneas, también sagradas, que 
reproducen en el plano de tierra el derrotero 
del sol-, pasan a ser algo más que casos de 
petricidad in abstracto cardinalmente ordena
dos: pasan a formar parle de vaslas configura
ciones topográficas que son también -y sin 
contradicción- vastas figuras del mismo ca
rácter, posiblemente, que las encontradas en 
el altiplano de Nazca. Las figuras, los íconos 
topográficos localizados en diversos sitios del 
valle -el puma, la llama, el cóndor, el lagarto, 
el maíz, el árbol sagrado y otros-, forman par
le de una topografía sagrada que poco tiene 
que ver con el concepto renacentista de paisa
je; una topografía terrestre en corresponden
cia con el cielo, la topografía astral. 

Paternos to se aproxima a esta percepción: 

Otra cuestión previamente inadvertida, es que 
la forma de puma de la ciudad de Cusco, al 
igual que los megadibujos de la pampa de Naz
ca . son configuraciones logibles dosde ol 
aire.( ... ) ¿oeben acaso replantearse tocios los 
interrogantes que suscitan los trazados en 
Nazca? Quizás no. ya que el diseño (ihereda
do?) de Pachakuti parece emanar do una adap
tación a la topografía del terreno, y ese factor. 
como ya lo anticipamos es peculiar a la arqui
tuctura inca del período "imperial" posterior a 
la reconstrucción de Cusco. En todo caso, el 
d iseño de la capital establece un modelo a se
guir( ... ) No obstante. la configuración realiza
da a una escala que solo adquiere sentido 
percibida desde el aire. es una forma artística 
decididamente andina, esbozada por primera 
voz por los pueblos de Nazca ¿cómo llega esta 
tradición a la s ierra? Solo sabemos que los 
Incas conquistaron el valle de Nazca durante 
el reinado de Tupak Yupanqui, a favor de quien 
Pachakuti había abdicado. ya viejo. luego de 
más de treinta años de gobierno. Esto ocurre 
arededor de 1471; la roconslrucción de Cusco 
se había comenzado más do tres décadas 
atrás ... ( ... ) iEs posible especular que la trans
misión de esta forma artística -incluidos los 
sistemas radiales de líneas- se había produci
do antes. duran le el l lorizonlo Medio, a través 
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cl1! \;1 cultura Wari:fiawanaku? (p. 64). 

Los estudiosos peruanos responderían: sí, 
es posible. en lanlo los incas tuvieron. proba
blemente, su origen en Tiawanah1. en cuya 
planta es detectable una de estas bastas figu· 
ras topográficas (una cabeza de guanaco), orien
tadas a comunicarse con los dioses. "Conti
nuando el curso del Valle sagrado aguas abajo 
-dicen los hermanos Elorrieta Salazar-, se 
encuentran también muchos espacios rilua
les, los que a modo de gigantescas esculto
arquilecturas conforman una especie de ante
sala al más famoso santuario Inca: 
Machupicchu" (p. 86). Ignoro si los autores 
peruanos empican el término csculto-arquitec
tura con conocinlienlo del libro de Palernoslo. 
La diferencia, en esle caso , está en que no se 
refieren a la cantería , sino a vastas figuras 
totémicas trazadas topográficamente en los si· 
tios pri\'i.legiados por la visión nútico-mágica 
y modelados volumétricamenle por la cons
tmcción y distribución de masas y espacios o 
lll'nos v 1·acios: edificios y senderos. plazas, 
terr<lZélS y andenes, lo que nos remite a la con
cepción tradicional o corriente de la escullura 
como figura tridimensional sólida, tratándose 
en este caso de vastos relieves topológicos. En 
la ciudadela ele Machu Picchu coexistirían la 
figura del lagarto (al esle); el puma (al oeste) y 
el cóndor (el contorno lota! de la ciudadela) y 
otras en el entorno inmediato no construidas, 
sino .rngoridas por los cerros. Cada sistema 
local -el Cusco y sus alrededores; 
Ollantavtambo y su enlomo; Machu Picchu y 
los cerros que lo soportan y lo protegen, la 
curncn. en fin. que ahora se denomina el Va
lle Sagrado de los Incas-, es único y puede 
llegnr ¡¡concebirse y percibirse como una com
pleja configuración singular. con la carga ex
cepcional que distingue, históricamente, a la 
ohm de arle. A la obra de arle que aún no es 
un ol1wt el · url . Desde luego, no se lrala ele 
unél ¡wrcepción accesible en su plenitud a lo
dos los individuos, si no solo a los iniciados. 
Y lo mismo ocurre hov en día con la obra de 
arll' bn1u su aparecer ¿omo objcl d · art, pese a 
nuestras aspiraciones democráticas. 

Hay una arraigada preferencia, más bien 
inconsciente, por la lectura en alzada sobre 
la lectura en planta. un acento en la 
frontalidad y en la estratificación que eclipsa 
la significación de lo topológico y que eslá 
condicionada, posiblemente, por la concep
ción monumenlalista de corle predominan
temente \'ertical y ascendente. Hay, también, 
una tendencia tradicional a concebir la obra 
de arle como invariablemente exenta e inde
pendiente de cualquier contexto. Pero mu
clw más inadecuada aún para la compren-

sión de la mirada con que los incas configu
raban y controlaban sus territorios mediante 
múltiples intervenciones -enlrc ellas la es
cultura de estilo concreto (Sondereguer) y la 
csculto-arquitec/ura (Paternosto)- es la mira
da perspectiva. El inca no reconocería a sus 
sitios y sus monumentos, a sus valles y mon
tañas, en nuestras actuales fo tografías. Eslas 
nos representan a nosotros: son un registro 
de nuestra mirada. Y no se trata de que el 
indígena joven o adulto no l'iera en perspec
tiva (plano de apoyo, cerca, lejos, muy lejos, 
horizonte circunstancial y más allá del hori
zonte visible), sino que no miraba en pers
pectiva y por eso no representaba en pers
pectiva, rasgo común a todas las culturas ar
caicas. 

Palernoslo detecta la fundamental signifi
cación de la concepción topológica de los 
monumentos (basla con ver los ejemplos de 
arte topológico contemporáneo que incluye en 
su Ubro). pero no logra descubrir la matriz, 
colocándose, sin embargo, al borde del des
cubrinlienlo -el Valle Sagrado de los Incas, la 
Estela de Cusca (el "Ombligo del Mund o")-, 
que habría de quedar para generaciones pos
teriores y que, como ''la figura en el lapiz", 
permite reunir coherentemente, una cantidad 
de monumentos discretos y leerlos en una 
clave u1úficadora. Esa clave, la geografía sa
grada o paisaje sagrado -el mapa y las marcas 
del ten-ilorio, los lugares, sus sitios y monu
mentos lolémicos-. una imagen donde se in
tegran las concepciones topológi ca y 
eslralificada del espacio, pero que aún no ha 
dado lugar a la concepción perspectiva (irre
levante para aquel estadio de vida), es una 
clave fundamental para la comprensión del 
mundo arcaico en general y de la civilización 
inca en particular. 

También Sondereguer desestima la impor
tancia de este dato y lo deja para otros auto
res aun habiéndolo detectado. En un aparta
do dedicado a la "espacialidad" en la plás tica 
amerindia, podemos leer: "En los casos de la 
arquileclura, y su urbanismo. de la arquitec
tura escu ltórica o de la escultura se estable
cía también su integración con el paisaje, o 
sea, Forma-Espacio-Espacialidad creadas, 
simbiotizadas curílmicamente con lo real cós
mico". [Sobre este lema, el de una concep
ción amerindia de una Geografía Sagrada. hay 
muchas observaciones realizadas por olros 
autores] (p.43). De esla manera, el aulor de ja 
de lado un concepto que permitiría reunir 
casos discretos en un sislHma y relativizar la 
oposición entre forma concreto y forma figu
rativo, por la presencia en el enlomo -en la 
tierra y en el cielo-, de las figuras lolémicas 
rec toras y la omnipresencia de vida y 



sacralidad en lodo y en cada cosa; aún cuan
do la sacralidad, como toda cualidad, tienda 
a concentrarse en ciertos puntos y sitios como 
rocas, cuevas, cerros, fuentes , objetos y en 
esas producciones que ahora llamamos obras 
de arte. 

Todo esto contras ta con la supuesta 
iconoclasia inca y nos permite relativizar el 
concepto de petricidad in abstracto presun
tamente no icónico. Una figura en arte es for
ma plástica e implica, en principio, tanta abs
tracción como la forma geométrica, concreta 
o constructiva. Aun una imagen mental 
eidética es una abstracción a partir de algún 
contexto y el registro plástico de la imagen 
requiere un mayor nivel de abstracción, en 
la medida en que el realizador se hace pro
gresivamente consciente del lenguaje que es
pontáneamente emplea compuesto de línea, 
forma, color, plano, volumen, textura y sus 
relaciones sintácticas. Por su parte, el aJ"te más 
concreto es una concentración y una conden
sación formal (visible. tangible) que confiere 
apariencia y forma a aquello que no lo tiene 
y que de es la manera ingresa a la conciencia. 
En los extremos polares de la escala estética, 
en las posiciones extremas de la oscilación 
del gusto , la experiencia estética p arece 
escindirse y los protagonistas oponerse ab
solu tamente. Debemos, por lo tanto, hacer un 
esfuerzo para evitar proyectar nuestras viven
cias y nuestros dogmas sobre las realizacio
nes de civilizaciones arcaicas, 
preindividualistas, prehumanistas y totalita
rias (cerradas), en las que la diversidad y la 
flexib ilidad estilística, las fluctuaciones, las 
polaridades y el sincretismo, parecen apun
tar a un solo centro: la perpetuación de la 
comunidad y sus élites. En el mismo senti
do, la generalizada suposición de que los 
incas practicaban escasamente la escultura 
figurativa, debe ser revisada. Basta conside
rar al respecto los reveladores comentarios 
de Edgar Ibarra Grasso en América Indígena 
(pp. 419-420) y la investigación basada en 
fuentes del Prof. Ricnrdo González, Tradición 
y cambio en la estética Andina. Huacas y dio
ses en las Crónicas del Perú (1996). 

F-aternosto cree encontrar "simetría" entre 
la tectónica (y la lítica) inca, por un lado y, 
por otro, la obra de joseph Albers, el 
constructivismo ruso (Tatlin, Malevich) y el 
rioplatense (Torres García). 

Los expresionistas alemanes -dice el autor en 
Piedra Abstracta- Gauguin. Picasso. Draque. 
Derain. todos frecuentaron ávidamente las 
colecciones etnográficas do culturas no-euro
peas, en especial de África y Oceanía. Y sabe
mos bien que do esos encuentros surgieron 

Enrique González De Nava 

no pocos elementos plásticos que ayudaron a 
cambiar el curso del arte en Occidente. Pero en 
las coincidencias y búsquedas examinadas 
aquí. particularmente en la obra de Albors y 
Torres García. existe la sugoroncia de que las 

formas del arto pre-colombino ya habían esta
blec ido un a ntiguo linaje con e l 
conslructivismo (p.15). 

Lo forzado del argumento se debe, creo, a 
que no hay una consideración suficiente del 
conslmctivismo en general ni de Torres García 
en particular. Torres García goza de un pres
tigio en el Río de la Plata que ha transforma
do a su figura y a su doctrina, el universalis
mo constructivo, en objeto de culto. Pero 
debemos reconocer que nunca resolvió (ni 
tenía por qué hacerlo) el dilema figuración/ 
abstracción y su mérilo consistió en moverse 
-con una sobria aunque exquisita sensibili
dad- en la zona dilemática, sobre la base de 
la reducción de la imagen al plano y al ritmo 
ortogonal. Pero los casos más delicados son 
los de Cabo y Pevsner. ¿son considerados 
los dos hermanos -tan semejantes y lan dife
rentes-, como constructivistas por F-alernoslo? 
Si fuera así nos veríamos en problemas por
que la obra de ambos contrasta con la de 
Albers, Tatlin, Malevich, Torres García y 
F-aternosto. Una cita más tomada de Escultu
ra incaica y Arte Constructivo puede resul
tamos reveladora: 

Porque. dico el autor, en un sentido amplio y en 
términos do analogías formales. o) arto de Tallin. 
Cabo, Pevsnor. Rodchenco, era el producto de 
la tecnología constructiva del siglo-soldadura, 
abulunado. ensambladura-, tal como la pro
ducción escultórica de los Incas fue propiciada 
por las técnicas de su propio tiempo. esto es, 
labrado y pulido de la piedra. ( ... )Nada parecería 
más ojono a la pesada volumetría de las estruc
turas líticas incaicas que las esculturas "fabri
cadas" por los artistas rusos con varillas, alam
bres y planchas de met11l abulonadas. No obs
tante, a pesar de la apariencia superficial. existe 
en ambas una equivalente concepción. literal
mente constructiva [p.21). 

Ni Gabo ni Pevsner estaban tan obsesio
nados con la construcción como con la ima
gen, y sobre Lodo con la imagen del espacio 
que concebían en clave dinámica, un espa
cio de profundidad continua 
multidireccional, más allá de la concepción 
renacentista monoperspectiva del espacio y, 
por cierto, muy alejada de la concepción 
estratificada del universo inca (subsuelo/sue
lo/cielo). El constructivismo de estos dos ar
tistas era una actitud y una ideología estética 
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y moral: optimista y heroica, con connota
ciones cósmicas y orgánicas en Cabo; dramá
tica. con connotaciones biomórficas. en 
Pc\'sner Cavo y Pcvsner son representantes 
de una civilización que ha lomado, mental y 
tecnológicamente, una mayor distancia de la 
naluruleza que la distancia alcanzada por los 
incas. Distancia que puede entenderse, por 
otro lado. como una mayor aproximación a 
esa nnsma naturaleza (Kandinsky y Klee lle
garon a hablar, en referencia a sus respecti
vas obras, de un "nuevo naturalismo"). Una 
civilización que ha impulsado vertiginosa
mente, por ejemplo, la tecnología del tras
porte y del proyectil: la bala. el avión. el co
hete, el submarino, el cohete tripulado y la 
estación espacial, el satéli te y la sonda 
interplanetaria, lodos los cuales prolongan 
nuestro ojo, nuestra mano, nuestro cuerpo a 
distancias inimaginables para la gran mayo
ría de los habitantes del planeta que, para 
sobrevivir, no necesitan desarrollar una mi
rad¡¡ muy alejada de la mirada arc¡¡ica: sucio. 
ciclo y horizonte inmediato. Una civdización 
que Víl más allá de la perspocLiva central (sin 
renegar de ella), ligada a la conquista de la 
superficie de Ja esfera terrestre , y cuyas élites 
se ejercitan en inventar los medios para ven
cer la presión y la gravedad y lomar distan
cia de ella ... 

No habría Historia si no hubiese varie
dad . contradicción y cambio; tampoco si, a 
traves ele los cambios, no hubiese continui
dad . El conslruclivismo actual nos impulsa 
a exhumar con nuestra mirada ciertas cuali
dades ele la plástica inca - cscullo-arquitcc/u
m. 1·s1i/o concreto, petricidod in CJh.'>tracto- y 
a percibir en ellas un aire de familia. 

i ílebemos entender el construclivismo 
como el reverdecer, en un nuevo contexto, 
de 1111 viejo tallo dormido? iEs una raíz ten
dida por nosotros desde nuestro desarraigo 
presente , en busca de un ancestro antiguo y 
prestigioso'? i Son excluyentes las preguntas 
precedentes'~ rns la lítica inca el ances tro 
privilegiaclo del actual construclivismo, o es 
un referente dentro de una vasta, difusa y 
larguísima corriente? 

Construclivismo es un rótulo que desig
na y oculta un campo complejo de la expe
riencia plástica con orientaciones diversas y 
no necesariamente conciliables. ~ 

BilJliografía 

ELORRIETA SALAZAR, Fernando y ELORRIETA 
SALAZAR. Edgar: El Valle Sagrado de los Incas, mitos 
y simbo/os, Cusco. Sociedad Pacantampu Hata, 1996. 

GONZÁLEZ, Ricardo (1994) : Los Rlluales Andinos en 
las Crónicas del Perú (1533-1 653), Inédito. 

GONZÁLEZ. Ricardo: Tradición y cambio en la 
estética andina. Bs. As .. lnst. Julio Payró U. B. A . 
1996 . 

IBARRA GRASSO, Dick Edgar: Aménca Indígena, 
Buenos Aires, TEA. 1994. 

PATERNOSTO, César: Piedra Abstracta. La escultura 
inca: una visión contemporánea. Buenos Aires, Fondo 
de Cultura Económica, 1989. 

PATERNOSTO, César: "Escultura incaica y arte 
constructivo', en Artinf, nº 46-47, 1un10-julio Buenos 
Aires, 1984. 

READ. Herbert: El Arte de la Escultura. Buenos Aires. 
eme, 1995. 

REINHARD, Johan: Machu P1ccht..: The Sacred Center, 
Lima, Nuevas Imágenes, 1991 . 

SCULLY, Vmcent: ' El Hombre y la Tierra en Aménca 
y Europa', en Saber Ver. n• 11, México, Fundación 
Cultural Televisa. 1993, pp 36-7 4 

SONDEREGUER, César· Estétrca Amerindra. Buenos 
Aires, eme, 1997. 



Talleres de arte y calidad de 
vida 

1 Verónica Dillon 
Licenciada en Cerámica. Profesora 
Adjunta de la cátedra de Cerámica, 
Facultad de Bellas Artes, UNLP. 
Docente investigador Categoría 11, 
UNLP. Directora del Proyecto "El taller 
de Arte como espacio de creatividad, 
comunicación y expresión, en ámbitos 
no convencionales. Centro Oncológico 
de Excelencia, Gonnet•. 

Isabel, Etcheverry 
Profesora de Educación Física, U.N.L.P. 
Profesora de Expresión Corporal. 
Profesora en Sensopercepción con 
Especial Preparación Universitaria. 
Formadora de actores. 

Martha Berutti 
Profesora en Letras, U.N.L.P. Docente 
Universitaria. Coordinadora de Talleres 
de Escritura Creativa e 
lnterdisciplinarios. Creadora del taller 
•Espacio de la Palabra·. 

Silvia Cagnolati 
Médica Oncóloga, U.N.L.P. Jefa del 
Servicio de Patología Mamaria del 
Departamento de Clínica Oncológica, 
Centro Oncológico de Excelencia, 
Gonnet. 

El Lratamienlo del cáncer, La! como se lo 
entiende hoy, implica métodos muy distintos 
de una bmtalidad que no se esconde. (Médi
cos y pacientes suelen bromear en los hospi
tales oncológicos: "El tratamiento es peor que 
la enfermedad"). Ni hablar de miramientos para 
con el enfermo. Su cuerpo está sometido a un 
ataque -a una invasión-, y el único tratamien
to es el contraataque. 

No bien se habla de cáncer, las metáforas 
maestras no provienen de la economía sino 
del vocabulario de la guem1: no hay médico, 
ni paciente atento, que no sea versado en esta 
terminología militar o que, por lo menos, no 
la conozca. Las células cancerosas se multi
plican y hasta "invaden". También el lralamien
to sabe a ejército. La radioterapia usa las me
táforas de la guerra aérea: se "bombardea" al 
paciente con rayos tóxicos. Y la quimiotera
pia es una guerra química, en la que se utili
zan venenos. El tratamiento apunta a "malar" 
las células cancerosas. (Susan Sonlag, 2003, 
La enfermedad y sus meló/oras.) 

¿por qué es necesaria la vinculación del 
arle con la salud en situaciones de crisis psico
físicas? 

Aspectos psicosociales de la 
paciente con cáncer de mama 

El diagnóstico de cáncer de mama genera 
en la paciente y en su familia distintos grados 
de distress. Las respuestas psicológicas que 
produce dependen de una variedad de facto
res tales como la edad; preexistencia de cier
tas situaciones psicológicas; estilo de vida; con
tención familiar; nivel de desarrollo de los dis
tintos roles en la vida de esa mujer, como es
posa, madre, miembro de la comunidad, lra
bajadora. 
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El impacto de la masteclomía ha sido estu
diado exhaustivamente: ansiedad, miedo a la 
muerte, ambi\'alencia entre el miedo a la muerte 
y a la mutilación, hoslilidad y depresión. 

Uno de los estudios más importantes es el 
realizado en Estocolmo, en el Instituto 
Carolinska, mediante varias entrevistas, aproxi
madamente 300 pacientes menores de 70 a11os 
con cáncer de mama, estadío I y II a las que se 
les efectuó seguimiento. Las entrevistas inclu
yeron en algunos casos al grupo familiar (es
poso - hijos]. 

Desde el punto de vista psicológico se ob
servó que las pacientes atraviesan aspectos ge
nerales y comunes: 

1) Asociación directa de la enfermedad con 
la muerte. En la cultura occidental el cáncer 
lleva una segura connotación de la muerte, sen
timiento de culpa ("¿por qué a mí?", "¿qué hice 
para merecer esto?"). 

La Ora. Silvia Cagnolali, Médica Oncóloga, 
Docente e Investigadora U.N.L.P.. acuerda junto 
n la Doctora en Psicología Lic. María R. Bosnic, 
Psicóloga Consultora del Centro Oncológico de 
Excelencia (COE) de la Fundación J Mainelli, 
en su trabajo publicado (Bosnic, María Rosa, 
Quirón - mayo 1999;) que a los senlimientos 
enumerados anteriormente se agregan otros que 
tienen que ver con el significado de la mama 
atribuido culturalmente. 
- Las mamas son los signos visibles de la femi
neidad. 
- Son órganos preciados como atributos sexua
les. 
- Son órganos erólicamente sensibles e impor
tantes en las relaciones sexuales. 
- Se relncionan con el "dar vida"- lactancia. 
- Son s1 111bolos de maternidad y fertilidad. 

Por lo tanto, las mamas están cargadas de 
sent imientos y representaciones simbólicas 
conscientes e inconscientes. Aparece el miedo 
a la muerte y miedo a la pérdida rle la id<'nli
<ÍmÍ f1•m1•nina. En esta situación la paciente es 
totalmen te dependiente de otros para manejar 
adecuada y exitosamente lo que le está suce
diendo. Ella, por lo lanto, experimenta emo
ciones ele desamparo, dependencia y crisis psi
cvlógicu, que se definen como las amenazas 
rxternas que desafían las seguridades básicas 
de la persona. La crisis psicológica se divide 
en cuatro fases diferentes. Por supuesto es tas 
fases no son netas ni consli tuyen departamen
tos estancos, sino que se snperpone11 e imbrican 
entre sí: lº. Sl !OCK; 2°. Reacción; 3°. Repara
ción; 4" Nueva orientación. 

Durante la fase de shock, la paciente trata de 
mantenerse alejada de la realidad, de mantener 
la realidad alejada de sí; no puede integrar lo 
que sucede, no es raro verla tranquila en apa
riencia pero con un caos en profundidad. En el 

estudio del Carolinska se demostró que esa 
calma se mantenía frente a médicos v enf er
meras, pero no escuchaban ni la información 
ni las pautas a seguir, aunque parecían escu
char (actitudes similares ocmridas en el COE). 
Esa fase puede durar minutos, días. Lo mejor 
es acompañar en este proceso a la paciente 
para que pueda expresarse. 

Gradualmente la pacierte pasará a la fase 
de reacción. Debe verse esta fase como una 
moratoria, tiempo de transición. Las mujeres 
que pudieron hablar de sus miedos llegaron 
más fácil a la fase de reparación y luego a la 
fase de nueva orientación (cfeclo liberador de 
la palabra, decir lo indecible). Este período se 
caracteriza por un completo o total retomo a 
las habilidades y actividades anteriores. Cada 
paciente sabe que ha pasado por una crisis y 
que en la núsma hay una ·•revalorización del 
hecho existencial" (Kübler-Ross, 1978). La mis
ma puede significar una apertma a nuevas ac
tividades intelectuales o manuales adaptadas 
a la nueva situación, puedo generar formas de 
expresión que se mantenían subyacentes por 
la colidianeidad de sus rutinas. Crear algo con 
cualquier material es un acto liberador "al crear 
engendramos un nuevo ser dentro de nuestro 
ser" y el re-crearnos. el re-fundarnos, el 
parirnos nuevamente es un acto terapéutico, 
si entendemos por terapia "el propósito o de
seo de provocar un cambio anle un desequili
brio físico, mental o social" (Dalley, Tessa, 
1987). 

Los seres humanos hemos sentido desde 
siempre la necesidad de expresarnos y co
municarnos con los demás aunque "la comu
nicación es siempre expresión, mientras que 
la expresión no siempre es comunicación" 
(Sanliago. Paloma, 1985). 

Expresarse es una forma de decir indivi
dual y comunicarse es una forma de decir en 
grupo. Entre una y otra la diferencia está en la 
intencionalidacl. No existe una sola forma de 
enviar los mensajes, los lenguajes humanos 
son múltiples y variados: la núracla. el silen
cio, el contacto corporal con uno núsmo y con 
los otros y el trabajo creativo comparlido con 
diforenles materiales y recursos: la palabra. el 
bano, la línea, el color, los sonidos. las textu
ras , son otras vías de expresión y comunica
ción. 

Objetivos 

1) Clínico- médicos 
- Obtener la comunicación, integración y 

reinscrción con su medio fanúliar y social. 
- Lograr la aceptación del nue\'O esquema 

corporal. 
- Aceptar otras mod<1lidadcs de tratanúento 
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complementario. 
- Recuperar sensaciones táctiles. 
- Acelerar la recuperación motora. 
- Prevenir el linfedema del miembro supe-
rior. 
- Desarrollar la expresividad y la creatividad 
como una forma de salir del círculo vicioso y 
obsesivo de la enfermedad. 

2) Taller lnlerdisiciplinario de los 
tres lenguajes (corporal, verbal, 
plástico) 

- Reconocer las distintas posibilidades ex
presivas y comunicacionales de los lengua
jes corporal, verbal y plástico. 
- Aceptar las limitaciones frente a las dificul
tades para superarlas. 
- Expresar emociones, conflictos, senlimien
tos y deseos mediante el proceso creador. 
Símbolos y metáforas. 
- Valorar la retroalimentación que genera la 
actividad de taller como espacio vinculante 
para el trabajo de grupo. 
- Desarrollar Ja crealividad como un destino 
de la pulsión. 
-Afianzar la au toestima para participar y com
partir. 

Metodología 

Cada disciplina trabaja con sus propios 
recursos que interactúan permanentemente 
en un hacer que desemboca en una reflexión 
sobre el procedimiento que nos lleva a con
seguir determinado producto, que podrá ser 
un objeto tangible o podrá tomarse al propio 
sujeto como materia de transformación. 

Las pacientes presentaban alteraciones físi
cas que redundaban en modificaciones psí
quicas las que daban como resultado la dis
minución o el alejamiento de sus activida
des habituales por largos períodos posterio
res a la cirugía. En el taller interdisciplinario 
pudimos detectar que esta nueva situación 
alteraba la aceptación de sí mismas con una 
nueva imagen y esquema corporal y, por lo 
tanto, su relación con el medio familiar, de 
pareja y laboral. De este diagnóstico partimos 
para llegar a la temática que desarrollaríamos 
en los sucesivos encuentros. Partimos de la 
dificultad y, al mulliplicar las percepciones 
y las sensaciones, avanzamos hacia lugares 
desde donde era posible recordar. 

El lema globalizador fue: "La problemáti
ca de la mujer desde su nueva situación" abor
dado desde distintos estímulos creativos 
(Etcheverry, l. ; Berutli, M.; Dillon V.; 1994). 
-> La figura humana- La imagen de sí mis
ma 
- Frente al espejo, aceptación y rechazo. 

- Cómo me veo y cómo quiero verme. 
- El dolor y la angustia. 
- Las sensaciones y los recuerdos. 
- El rol femenino en lo doméstico y lo cotidia-
no. 
- La identidad de lo femenino como mandato 
social. 
· > La familia - Los límites 
- El espacio para nú y para los demás. 
- El pedir y el dar ayuda. 
- La relación médico - paciente- entorno. 
- El espacio cedido y el espacio lomado. 
- El espacio de adentro y el espacio de afuera. 
- El espacio para el placer en la casa. 
· > La sexualidad 
- El cuerpo casa - La casa cuerpo. 
- La comunicación consigo y con los otros. 
- El encuentro: la piel y el abrazo. 
- El placer y el alivio a través del contacto. 
- El pudor y la desvalorización por la mutila-
ción. 
- El goce y la culpa. 
- El agobio y la liberación. 
· > Proyecto de vida - El árbol como símbolo 
- Vivencia de un vegetal. 
- Ramas- Brazos. 
- Espalda - Tronco. 
- Germinar, dar flores y frutos. 
- Arraigo y desarraigo. Reunión con un fami-
liar. 
·>¿cómo quisiera verme? 
- Fantasía. Deseo y proyecto. 
- El crecimiento personal. 
- El nuevo sentido de la vida 

En cada uno de los talleres buscábamos ha
cer crecer desde el interior de cada una la pro
pia voz, hasta poder expresarla y transmitirla a 
las demás. No se pretendía la perfección formal 
del texto visual, escrito o corporal, sino la ex
presión genuina de quien la generó, a quien 
motivamos mediante ejercicios de desbloqueo 
y sensibilización individuales y grupales, ya que 
uno de los factores más frecuentes de la deriva
ción es la imposibilidad que tiene la paciente 
de expresarse en forma oral. No se interpreta la 
obra , pero la mirada no es inocente; la no 
verbalización hace que otros recursos no verba
les se conviertan en facilitadores para la expre
sión del paciente. 

Motivadas hacia la expresión y comunica
ción por distintas técnicas corporales, imáge
nes visuales y auditivas, textos, y materiales 
vinculados a la plástica, se porúa en marcha el 
motor de su propia creatividad, la que se con
cretaba en textos y relatos visuales, que luego, 
si lo deseaban, eran acercados a su sesión de 
terapia, ya que no interveníamos en su deci
sión (Berutti y col. 1990). 

Sin juicios de valor, porque consideramos 
que ningún texto es mejor ni peor que otro, 
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sino d1stmlos entre sí, logramos, de esta ma

nera, la desinhibición de las participantes para 

que tocias se animaran a crear durante su pe
ríodo de reacción y moratoria, o período de 
ajuste. L1 terapia se llevó a cabo mediante la 
emoción que se liberó por la verbalización; la 
paciente pasaba de esta manera de la confu
sión en la que se encontraba al nuevo proyecto 
de vida/nueva orientación. 

Destacamos la importancia del trabajo en 
equipo. En este tipo de tarea deben trabajarse 
por consenso el qué, el cómo, el para qué y el 
para quién. Desarrollar y trabajar vínculos 
grupales en equipo no se logra mediante 
agrupamientos improvisados o coyunturales. 
Los equipos así formados transmiten su inse
guridad a los participantes, quienes la perci
ben y la expresan en el momento de crear. 

Coincidimos con que "el gnipo no nace, se 
hace", (Gibb,jack, 1975). 

Resultados 

Oc acuerdo a la coevaluación se llegó a los 
siguientes resultados: apareció la huella de cada 
uno, recurrencias y redundancias en textos vi
suales y escritos. También en la memoria cor
poral. En la producción plástica y el procesa
miento simbólico, surgió el esclarecimiento de 
ansiedades básicas, comunes a las integrantes 
de los talleres. Se detectó que en la: 

- fose di' reparación, la angustia se canalizó 
mediante la actividad creativa, y por ésta se 
transformó en elaborativa y terapéutica. Traba
jamos el arle como juego. El juego propone 
melas. El hacer se constituyó en mela y a su 
vez generó distintas poéticas. El tiempo de 
rcclaboración de cada paciente/ tallcrista, el tiem
po afectivo. los espacios compartidos, se con
virtieron en un proceso que permitieron co
municar lo escindido, lo separado, lo fundante. 
En algunos casos la producción integró, resti
tuyendo por momentos el equilibrio. Apare
cieron nuevos sentidos, un nuevo orden. Se 
rescató la subjetividad. 

- fose de mucción como moratoria, ante el 
espacio continente que brindó el taller, surgió 
l:i nN'.r.sirlad de aceptar cada una su problema 
para poder dar y recibir ayuda, pues el que 
menos demanda es a veces el que más lo necesi
ta. La actividad artística generó vínculos. La ac
tividad creativa y vinculante apacigllÓ el dolor. 
Calmó la angustia. Así llegamos a la fase de 
nuul'o oric:nloción. A partir de esta actitud se 
amplió el horizonte para la concreción de de
seos futuros y en numerosos casos la personali
dad se reorganizó para la vida. Los programas 
de acción se desarrollaron abiertos a la comuni
dad ,, concurrían al mismo mujeres de diversos 
luga~es del país informadas por distintos me-

dios de comunicación social. Del taller inte
grado se comenzaron a extraer los datos nece
sarios para confeccionar los instrumentos de 
registro que posteriormente fueron utilizados 
para estudio, diagnóstico y estadística, permi
tiendo organizar protocolos compartidos, fi
chas, encuentros con pacientes y familiares. 
PE 
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El estudio de las técnicas fotomecánicas 
en el marco de la gráfica artis tica propone un 
campo de experimentación que permite la 
convivencia de diferentes rasgos discursivos 
y la práctica de un conjunto de destrezas téc
nicas, como por ejemplo el manejo y prepa
rado de emulsiones. la variación de los so
portes y fidelidad. Sin embargo, esto no ago
ta la cuestión de las imágenes indiciales que, 
como bien señala Pilliphe Dubois, están pro
ducidas a partir de una actitud de registro o 
grabación. Esta forma de producir, a nuestro 
entender, dio algunas de las realizaciones más 
importantes del siglo XX, como el ready
made, el calco, el juego de palabras, el 
autorretrato, la transferencia directa, la som
bra proyectada, que dan cuenta de un "( ... ) 
desplazamiento teórico, donde una estélica 
[clásica) de la númesis, de la analogía, de la 
semejanza [del orden de la metáfora) daría 
paso a una estélica de la huella, del contacto, 
de la contigüidad referencial [del orden de la 
metoninúa )". 1 En torno a es la idea, para el 
mismo Dubois la historia del arle daría cuen
ta del problema de la inscripción referencial, 
con un intervalo que se da desde el Renaci
miento hasta la aparición de la fotografía. 
Algunos autores van más lejos aún y sostie
nen que en las grandes obras de los maestros 
del B4arroco (Caravaggio, Canallelo) y los ho
landeses hay evidencias de actitudes de cal
co, de dejar grabadas de un modo directo en 
sus lelas las huellas de los motivos de sus 
obras. Estas posturas son centrales para pen
sar que el problema del arle ha sido el de la 
permanencia del referente y en consecuen
cia los impresos, y en especial los devenidos 
de la fotografía, que aparecen como un me
dio privilegiado para dar cuenta del mismo. 

Jean Marie Schaeffer es quien define a la 
imagen fotográfica como un impreso; afirma 
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que tal hecho de imprimir constituye la téc
nica y realiza un muy valioso análisis, am
plio y flexible. del uso social de las fotogra
fías. El au\or clcscribc distintas formas de 
conformación de la imagen foto
gráfica y cómo ésla se relaciona 
con su uso. Luego desarrolla un 
análisis más amplio de las eslra
Legias ele recepción de las fotogra
fías e introduce la idea de la ines
tabilidad de la imagen fotográfica: 
"( ... ) en el plano de la inserción 
temporal de la imagen, exisle una 
tensión virtual entre la actualidad 
de la presencia icónica y el saber 
del orc/H' que la rechaza hacia el 
pasado !imagen fotográfica] ( ... ) 
paradoja en movimiento perpetuo. 
La misma tensión se encuentra en 
el plano de la estructuración de la 
imagen. que oscila enlre el campo casi 
perceptivo y la figuración icónica". i Schaeffer 
propone que la misma se desplazari a un ex
tremo u otro de un \'ector según predomine 
la función indicia! o icónica y sobre otro, 
según se privilegie la dimensión espacial o 
temporal. Si bien esta dinánúca resullaría en 
combinaciones infinita, la imagen es Lomada 
denlro de esquemas de comunicación social 
regulada por normas, desde la que propone 
su osc¡u1·ma dinámico de rstrategws 
com un icucionu les. 

Mirnr fotos, mirar más allfl 

Philippe Oubois y Raúl Beceyro3 propo
nen un ancílisis inmanente de la imagen acto 
f ologrcífico. 

Dubois analiza: 

1 Las J c:onsccllcndas teóricas del grsto clol c;or
ll' ••n ninnlo ;i la clrfiniri<in de un espacio pro

piamrntf' fotográfico. Estas consrtuencias 

seran di? trns órdenes. [ .. )en ¡;rimcr lugar la 

relariún del n•cortc con el fucra-rlc-cllaclru. 

hwgn Sil rPlación ron el marco propiamonto 

dicho\' la composición [ol espacio fotográfico 

"º ,¡ mi,mn, r.n Sil autonomia de mrnsajo 
\'Ísllal): por último su rol ación con el rspacio 

topolc'igicn cll'l suj1>to que percibe [e espacio 

fotograficu v Sil c:•derioridad en el momento 

clr la rrcllpdún de lu imagen).' 

Establece un conjunto de categorías y se
rie de recursos propios de la fotografía que 
resumiendo son (. ) índicr.s ele f uora-dc-com
/1º ( ... } inc.lic:cnlores de mo1rimicnlo (Figura 1, 
Edwarcl \ituydbridge, Human Lowmolion) y 
de d1·spluwmien/o los juCf!,Os de miradas (Fi
gura 2. Garanger Marc, Mujr.rcs de Argel 1!J68) 

el decorado.(re)centrado (Figura 3, Vogt 
Cristhian, Retrato de Duonc Michols 1976) 
por fuga, por obliteración pura y simple o 
por incrustación (Figura 4, Anónimo). 

Fig.2: Garanger Marc 
Muieres de Argel - 1968 

Todos estos puntos dan cuenta de la ines
tabilidad de las fotografías y loman a su vez 
inestable la percepción del espacio y el tiem
po del receptor. 

Raúl Beceyro proponn su "análisis inma
nente de eslruclura original que es la fotogra
fía"5 por medio del estudio de fotografías ex
cepcionales y cómo las nismas quiebran las 
convenciones del saber fotográfico y se con
vierten en obras de arle. Los puntos que de
finen esta metodología sllrían: la altura de la 
cámara, punlo de ubicación. zona de foco, la 
luz y p lano elegido como fo rmas de mostrar 
el mecanismo de corte espacio temporal. Tam
bién observa el lugar y el momento de p,ati/lar 
como marcas del sujelo de la enunciación y 
de la búsqueda de nuevos horizontes. Y pro
pone en esta sentido una ejercitación por 
demás interesante, a parlir del hecho <le pen-



Fig. 3: Vogt Christian 
Retratos de Duane - M1chals 1-/11 - 1976 

sar cuántas otras lomas del mismo motivo se 
podrían haber efectuado. 

Todos estos puntos de observación o uso 
de las fotografías son trabajados en su dimen
sión práctica conjuntamente con los distin
tos tipos de impresión fotográfica que des
cribe Schaeffer: 

- Impresión por luminoncio directo: la 
fuente luminosa es el impregnante. 

- Impresión por reflejo: impresión fotográ
fica; el flujo fotónico circula desde el 
impregnanle hasta la impresión. 

- Por pantalla 
- Impresión fotograma: el impregnante está 

situado entre el flujo fotónico y la impresión 
(prescinde de la óptica, para ser usada 

debe reorganizarse por vía paralextual). 
- Impresión por penetración: impresión 

radiográfica; es una impresión a través; no 
es la señal de una reflexión luminosa sobre 
una superficie, sino la de diferenciación de 
volumen y de densidad del cuerpo impreso 
(imagen prohibida o peligrosa). 

Es el mismo Schaeffer quien sostiene 
que la obra fotográfica además de obra -bue
na o mala- es un artefacto, que requiere cier
tas reglas para su uso y que las mismas se 
inscriben en las siguientes estrategias de co
municación: 

o} Señal: la imagen es signo indicia! de la 
existencia en la toma de la impresión. Ima
gen Jennings Williams, Descargo vertical. 

DiegoGaray 

b) Protocolo de existencia: funciona como 
prueba de la relación espacio-temporal en que 
están colocadas las entidades. Friedlander 
Lee New York city, 1960. 

c) Descripción: funciona como gráfico de 
"estar ahí de un objeto". 

d] Testimonio: género periodístico; se de
fine por la inserción de la imagen en una 
narración que pretende ser verídica, y que a 
menudo está unida a una loma de posición 
ideológica o ética. La regla del testimonio 
implica la armonización de una imagen y de 
un mensaje para-icónico. 

e) Recuerdo: auto afección del receptor. 
El saber lateral satura la interpretación. El 
"haber estado ahí" es más potente que el in
dicio fotográfico. La función icónica actúa 
como estímulo elegíaco. 

f) Rememoración : da fundamento a lo qur 
"ha ocurrido ahí". por sobre "aquel que ve
mos ahí". 

g} Presentación: la imagen como manifes
tación de entidades aprehendidas como efec
to de conjunto. Por ejemplo, postales, catá
logos comerciales, retrato de personalidades 
públicas. 

h] Mostración: momento decisivo. El es
tado del hecho es la imagen en sí.6 

De este modo se presenta a la fotografía 
felizmente apartada de los valores formales y 
compositivos tradicionales de las arles vi-

Fig. 4: Obliteración por 
Incrustación 
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suales 
Es en lrt grabación del movimienlo (Ima

gen Muybridge Eadwear, Human Locomotion 
1B87) donde esta inestabilidad se hace más 
tensa y desnuda como funciona el arche de 
la fotografía mostrando lo que Dubois llama 
el corle temporal y el corle espacial. Este ges
to radical que cae sobre el hilo de la dura
ción y en el conlinum de la extensión cuyas 
consecuencias se pueden mirar en las dimen
siones temporal y espacial. En tanto a la di
mensión temporal. interrumpe, detiene, fija, 
inmoviliza . separa, despega de la duración 
captando un instante, y en cuanto a la di
mensión espacial, fracciona, elige, extrae, aís
la. capta, corta una porción de la extensión. 
La foto aparece como una tajada única y sin
gular de espacio tiempo, cortada en vivo. La 
fotografía repro'1uce bajo forma de desplie
gue espacial el cambio en el tiempo, es decir 
la traslación de objetos que siempre repro
duce como ca-representación de diferentes 
estados espacio temporales que se suceden. 
La recepción se hace cargo en la medida en 
que abre la distancia temporal entre la reten
ción visual del icono y la grabación indicia!. 
En esta imagen del tiempo se une, al menos 
en filigrana, la indisolubilidad del espacio 
del icono y del tiempo del indicio. 

Esa forma de producir, de registrar, de 
grabar. cambia algo más que el hecho de sim
plificar algunos procedimientos, se constitu
ye como un dispositivo con otro objetivo, el 
de la fidelidad y la precisión sobre el canal. 

Como afirma Schaeffer acerca de la foto
grafía sólo hay cosas que decir sobre la ima
gen fotográfica en su genericidad o en su es
tatuto comunicacional, si las lecturas se com
pletan en los fuera de campo, esa estética de 
la metonimia propone el trabajo sobre los 
espacios intersticiales entre imagen e imagen, 
un espacio inlertextual, paralextual o virtual, 
en el cual las tecnologías informáticas apare
cen como medios privilegiados. 

Las tecnologías digitales: técnicas 
de los espacios virtuales y las obras 
rizomas (otros placeres de 
visualización) 

Los procedimientos fotomecánicos junto 
con los procedimientos informáticos han po
sibilitado cambios cualitativos en los rasgos 
de ejecución. Por una parle, la incorporación 
de altos niveles de información, la sofistica
ción de calidades de superficie y la posibili
dad que una obra sea realizada en distintos 
soportes. Por otra parle, a la imagen fija 

bidimensional se la presen a también en se
cuencia, se la articula con texto impreso, se 
le agregan el movimiento y el sonido. La ex
perimentación sobre los soportes, la incor
poración del lrabajo sobre el tiempo, la re
presentación del movimiento, más la incor
poración del sonido ponen al espectador y 
al realizador ante obras transpositivas o 
multimediales (o unimedia) o transmediálicas 
que demandan dislintas prácticas de obser
vación y de producción, tocias juntas al mis
mo tiempo o en espacios y tiempos separa
dos. 

Los artistas contemporáneos trabajan en 
los límites de las tecnologías disponibles. 
Investigan otros soportes, adaptan o desarro
llan recursos Lécnicos específicos para sus 
poéticas. El arte del disfrute de la primera 
mitad del siglo XX se combina con el gusto 
por los contenidos de la información y las 
destrezas tecnológicas, creando un campo 
arlístico dominado por la imagen múltiple y 
audiovisual. Patricia Pistter, siguiendo a 
Gilles Deleuze, describe estas imágenes 
audiovisuales como representación del tiem
po, no del espacio en las que no se puede 
diferenciar original y modelo. Las imágenes 
son objetos de una reorganización perceptual 
en la cual se despliega información. Cada 
imagen puede aparecer como cualquier pun
to del procedimiento de creación. La organi
zación deja de estar en pos de una dirección, 
en favor de una omni-dircccionalidad del 
espacio. 

La práctica indicia!. la variedad de sopor
tes, la experimentación tecnológica, la presen
cia del sonido y el trabajo sobre el tiempo son 
algunas de las características principales de 
estas obras gráficas contemporáneas. Obras 
sensuales, virtuosas en sus aspectos formal y 
técnico y que se realizan de manera automáti
ca, que apuntan a lo que Andrew Darley ' lla
ma el placer del paseante es decir la emo
ción, la intensidad y el vértigo. 

A modo de ejemplo podemos presentar: 
En el primer caso el Studio AH EE.UU 

en su Árbol fractal despli!~ga el algoritmo y 
permite variantes según el clickeo del usua
rio, produciendo una variación de in1ágenes 
y de sonido ilimitada. 

El segundo caso es Texl-ure, una brillante 
combinación de imagen y texto. Un lexto co
rre a partir de deslizar el mousc sobre una 
textura visual, de forma simultánea se des
plazan un par de coordenadas sobre una es
pecie de mapa geológico; todas las acciones 
se hacen al mismo tiempo. 

En el tercer caso, en Acerca de 49682923 
historias {49.682.923 stories about] se presenta 
una combinatoria de imágenes tomadas de 



aguafuertes de siglo XIX cuyo tema es el cir
co, y desarrollan una combinatoria de rela
tos visuales alógicos que se renuevan según 
la intervención del visitante, es decir que 
veremos en cada visita una combinación de 
imagen y sonido diferente, pero basada en 
las mismas imágenes y el mismo conjunto 
de sonidos. Variación lógicamente finita, prác
ticamente imposible de acabar. 

Estos ejemplos muestran los principios 
básicos del rizoma, concepto que Deleuze y 
Guallariª introducen en su análisis y definen 
como conexión múltiple y azarosa de cada 
uno de los elementos intervinientes, imáge
nes y sonidos que remiten a otros y éstos, a 
otros, y cuando cortan generan nuevos tex
tos y relacionan con otros textos o hipertextos. 

Dar cuenta de modo experimental y ana
lítico de la articulación de los recursos usa
dos, la dinámica de las relaciones, los resul
tados de las mismas y cómo se modifican tan
to las prácticas de los artistas, como las prác
ticas del espectador, son motivo central para 
generar una experiencia artística innovadora 
que permitirá renovar la enselianza de la grá
fica artística. ~ 

1 l:Aibots, Pillipphe: El Acto fatognijiro. 
1 Schaeffret)ean ~arie: úz /11urge11 Preama, p.76. 

' Beceyro, Raul: Ensmps!l1brt In fotvgrajin. 
• Durois, o¡w t ., p.159. 

'&ayrol.o¡•.ol. 

• Schaeffrer, o¡•.ol .. pp. 9> 103. 

• Darley, Andrew: Cu//111?1 visual d1g1lal,es¡>rlñc11lo y mietosgb""° 
en lo:s medw.>S ilecvmumcaaón.. 

• C\?leuz.e, CdJes y Guattan, Fefuc • 1ntroduCCÍÓll: Rizoma", l!ll Mil 
¡\ l<>das, pp. 24-32. 
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Introducción 

Enlre junio y julio del aii.o 2001 el Museo 
Nacional de Bellas Arles (MNBA) realizó una 
exposición con obras que forman parle del pa
trimonio del Centro Reina Sofía de Madrid, 
que se publicitó bajo el título "De Picasso a 
Barceló". Tuvo una gran aíluencia de público 
y, además, contó con el apoyo no sólo del go
bierno español, sino también de Telefónica, 
empresa que, como sabemos. es representati
va de los intereses españoles en la Argentina, 
por lo tanto tampoco fue ajena la política. 

Casi al mismo tiempo otro evento de si
milar valía, pero con mucho menos aíluen
cia de público, menor publicidad, carente de 
sponsors , y obviamente ningún apoyo políti
co, se llevó a cabo en el Museo de Arte Mo
derno de Buenos Aires (MAMBA), que se 
conoció bajo el título: "Más allá de los 
preconceplos. El experimento de los sesen
ta" que en realidad agrupaba obras de los años 
'60 y '70 (1965-1975). Este último evento será 
utilizado como caso testigo para comparar. 

Metodología de análisis:1 

Además de una atenta observación de los 
eventos in silu, se indagó en los artícu los 
aparecidos antes, durante y después del 
evento, en los diarios:2 Clarín, La Nación y 
Página 12, focalizando el análisis especial
mente para este tramo de la investigación en 
los mecanismos retóricos utilizados en cada 
una de estas publicaciones, como por ejem
plo el uso de la ironía, de juicios de valor 
positivos, de juicios de valor negativos, de 
atenuaciones, ele. Postulando que la indaga
ción en este sentido nos dará la posibilidad 
de caracterizar las disl in tas es tra Legias 

~z rte 1 :/.•v ,.,, n,. ...... ,..,, ¡, '" ;;' I'" ·1, 1 ¡J .. fj~l:v$ Al'>'S v Jnvest:igacfon 
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argumentativas utilizadas por estos tres dia
rios, dando lugar a tres posturas enunciativas 
diferenciadas a las que podríamos denomi
nar provisoriamente: "discurso laudatorio". 
"discurso crítico" y "discurso distanciador". 

Descripción de rasgos de la 
exposición "De Picasso a Barceló" 

La mencionada exposición que abarcaba, 
en 104 obras, una importante diversidad de 
artistas y estilos del arte del siglo XX español 
fue dividida para su mejor organización en 
módulos temporales y había un recorrido su
gerido al espectador; cada uno de estos mó
dulos contaba con un importante conjunto de 
paralextos explicativos que daban cuenta del 
momento his tórico, de características 
estilísticas y de la vida del artista. Además, la 
exposición se encontraba apoyada por guías 
especializados para público en general, para 
grupos de escolares, niños y adolescentes, que 
también contaba con folletería especialmente 
diseñada. A todo esto se le sumaba un nutri
do programa de charlas y conferencias a cargo 
de distintos especialistas. Toda esa organiza
ción ocupó la atención de los medios y en 
algunos casos más que la propia obra expues
ta. En este sentido la posición del diario Cla
rín en relación a la exposición fue absoluta
mente positiva. Los artículos aparecidos en 
este medio dedicados a la exposición fueron, 
por ejemplo, en relación a los paralexlos y 
follelería utilizadas en la exposición, altamen
te positivos y podemos ver cierta correspon
dencia entre paratexto y folletería de la expo
sición por un lado, y la crítica del diario Cla
rín, por el otro. Ambos cumplen con su rol 
didáctico y pedagógico, ambos pretenden dar 
una cierta información que el lector-receptor 
no posee, para así contribuir a una mejor com
prensión de la muestra. 

Al mismo tiempo en ambos discursos: en 
los producidos por la institución organiza
dora y en los producidos por el diario Cla
rín, aparecen aclaraciones, explicaciones, 
convocatorias constantes al público para su 
participación en el evento. 

Clarín enfatiza la gratuidad y la enverga
dura del evento; menciona a las autoridades 
y personalidades presentes en la inaugura
ción; utiliza un lenguaje coloquial y casi para 
nada técnico; realiza un informe detallado de 
las actividades diarias organizadas por la ins
titución en relación a la muestra, como, por 
ejemplo, visi tas guiadas para la familia y para 
colegios, charlas y conferencias. 

Pógina 12 adopta una posici~n un tanto 
más distanciadora, pues, por e¡emplo, no 

enfatiza la gratuidad del evento; no mencio
na siquiera al director del MNBA; titula en el 
Suplemento Radar con una frase hecha, cla
ramente irónica: "Dios salve a la Reina"; cri
tica la masividad del evento con frases tales 
como: "Se agolpaban ante los cuadros", "una 
muestra de multitudes", "la gente tuvo que 
entrar en tandas".4 

Por olro lado, el diario La Nación, si bien 
tiene un comportamiento en algunos aspec
tos similar al diario Clarín, pues menciona 
la graltúdad del evento y resalta la enverga
dura de la exposición, es en otros aspectos 
muy crítico, por ejemplo en relación a la se
lección de las obras, a la arbitrariedad del 
título de la muestra, y así como destaca la 
presencia de algunos autores, también criti
ca la ausencia de los mejores cuadros y la 
presencia de algunos por una cuestión de 
marketing. 

Algo para destacar es el problema del es
pacio con el que contaba el MNBA para la 
muestra, que fue objetivamente pobre, insu
ficiente y, en general, objeto de críticas. 

Sin embargo en el metadiscurso de Clarín 
se cubren lodos los puntos de información 
referidos a la problemática de la espacialidad: 
toda la información necesaria para el recorri
do de la muestra (distribución, circuito del 
recorrido) y en coincidencia con el discurso 
de referencia (nos referimos aquí a la folletería 
y para textos de la exposición) organiza y am
plía cada módulo. Pero en ningún momento 
hace mención a la falta de espacio. 

El diario P6gina 12 elogia las característi
cas del museo de donde provienen las obras, 
es decir el Museo Reina Sofía de Madrid; en 
otras palabras, a veces más o menos crítico, 
más o menos irónico, pero siempre lomando 
distancia con relación al evento en sí. 

En tanto que el diario La Nación adopta 
una posición claramente crítica en relación a 
la calidad y representatividad de las obras y 
al problema del espacio, es decir, sobre las 
dimensiones del lugar asignado a la muestra 
y la distribución de las obras. 

Descripción de rasgos de "Más allá 
de los preconceptos. El experimento 
de los sesenta" 

Esta muestra organizada por el 
Independent Curators InternaUonal (ICI) de 
Nueva York con la curaduría de Milena 
Kalinova y que reúne 82 obras de Europa 
Occidental y Europa Oriental, de América del 
Norte y América Latina, de diversos lama
fi.os y materiales, desde el punto de vista 
curalorial como de la historia del arle es tan-



Los Estudios Visuales. Un estado de la cuestión 

lo o más imporlante que la exposición "De 

Picasso a Darceló". Sin embargo se realizó en 
un espacio sin ningún Lipo de acondiciona
miento especial; no presentó recorrido seña
lizado, ni paulado o sugerido de algún modo; 
no realizó una "puesta en escena" sino sólo 
una "puesta en espacio" y las obras no si
guieron un orden determinado más allá del 
de autor. El Museo no contó con un catálogo 
completo para esta exposición y solo poseía 
un único folleto que brindaba cierta informa
ción general sobre el arte moderno con algu
nas imágenes a color. Los paralexlos de las 
obras eran breves indicadores del nombre del 
autor, fecha, técnica, material utilizado, la
maflo y lugar de procedencia. 

Obviamente este evento tuvo escaso eco 
en los med ios y en el público en general. 
Digamos que se presentó de entrada como 
una exposición para un público de elite, para 
el experto, informado o por lo menos enten
dido en el lema, dado que no existía ningún 
otro medio que facilitara la lectura y entendi
miento de las obras, que en este caso más 
que en otros requería una exhaus ti va 
contextua lización. 

Esta falla de contextualización es dura
mente criticada por Clarín. 

l.o Imano y fastidioso do In muestra 'Más allá 
de los prnconceptos. El experimento de los 
st!sentn' 1~s que ol espectador sale con las mis
mas prr.gunlas y cueslionamionlos que so 
plantonron los artistas entonces. ¿qué es e l 
arte?. ¿¡;ualquier objeto es arte?, Lsolo una idea 

pur cle ser arle sin importar la forma <le con
cretarlo? -o refiriéndose n algunas obras y su 
rolacicín con el espectador dice - ( ... ) rcclama
trnn In participación del espectador. Los trajes 
de Lygío Clark de la serie Ropa-cuorpo-ropa, 

con gomaespumo. líquido y pelos humanos. 
eron pani ser probados. Lo mismo las Parangole 
do l lelio Oiticica. trajes con volúmenes y tex

turas que se ulililaban con musica. Claro que 
en esta muestro los trajes no se tocan y. la
mentablemente, tampoco se aclara r¡uc su fun

i;ión era ser usado.' 

El diario La Nación en un artículo firma
do por Jorge López Anaya6 no realiza crítica 
alguna a las falencias de la muestra como 
evento, sino que sólo se remite a 
contextual izar desde el punto de vista de un 
historiador del arle que no se preocupa más 
que de describir o más o menos contextualizar 
haciendo aparecer en su escritura a un aca
démico de los medios. 

En tanto que Página 12 adopta una posi
ción elogiosa. En su artículo del 8 de julio de 
2001, escrito por Juan Forn y que se titula "La 

energía de los desechos" dice en su copete: 

21 artistas de las más diversas nacionalidades 

y de los más heterogéneos estilos. unidos por 

sus trabajos conceptuales realizados durante 

los años 60 y 70. La excelente muestra "Más 

allá do los preconceptos", que se exhibe en el 

Musco de Arle moderno hasta el 15 de julio, 

es una Ol)Ortunidad providencial para enten

der (y disfrutar) ol escandaloso viraje que se 

produjo en e l arle cuando lo no-artístico 

irrumpió por asalto en el reino del óleo, ol 

mármol y el cincel.7 

Estas líneas tienen una clara significación 
emotiva, pues expresan la actitud positiva del 
locu tor frente a la muestra que es objeto del 
texto crítico, acentuando mediante el elogio 
los valores positivos de los artistas y sus 
obras , pero produce así una identificación 
abusiva entre el valor de las obras y de los 
arlistas con la muestra como tal. Como si la 
muestra no fuera el verdadero objeto de la 
crítica. 

Conclusiones 

Todos los dalos aportados en los diferen
tes niveles de análisis, es decir aquellos que 
informan sobre los rasgos retóricos y temáti
cos, aportan a la descripción de las diferen
tes es trategias argumentativas que a su vez 
dan lugar a posturas enunciativas diferencia
das. 

De todo lo expuesto podemos concluir 
una clasificación de los tipos discursivos 
predominantes en cada uno de estos medios, 
que creemos son representativos de tres pos
turas enunciativas. 

Al1ora, ¿podemos confirmar estas postu
ras? Pues bien, esta clasificación no nos debe 
llevar a pensar que estas posturas se mantie
nen en el tiempo sin cambios y que se repi
ten en el mismo medio mas allá del evento 
que se considere. Más aún, si hay algo que 
podemos sostener es la inestabilidad de es
tas posturas enunciativas y la subordinación, 
al menos parcial , al estilo de exposición de 
que se trate. La única posibilidad de estable
cer cierto criterio normativo en relación al tipo 
discursivo es la de cruzar los rasgos 
estilísticos de cada uno de estos medios con 
los rasgos estilísticos de cada uno de los even
tos o exposiciones. Es decir estos tipos 
discursivos que funcionaron (laudatorio en 
Clarín ; crítico en La Nación y distanciador 
en P6gina 12) en relación a la exposición "De 
Picasso a Barceló" se invierten en parte en 
relación a la exposición "Más allá de los 



preconceplos. El experimento de los sixties". 
Entonces, en relación a esta última expo

sición, es P6gina 12 el que adopta un "dis
curso laudatorio" , en tanto que Clarín adopta 
un "discurso crítico" y La Nación un "dis
curso distanciador". Ir!) 

1 Cabe aclarar que este trabajo se enmarca en una investigación 
más amplia (Programa de incentivos, proyecto "Diferencias en 
uso de léxicoarllsticoen la prensa periódica yla prensaespeciali· 
zada• dirigido por O. Steimberg) yquesóloseinduyeaqui, por 
ruestiones de espacio,su elapa condusiva, y que también utiliza 
como metodología de análisis, además de una atenta observa
ción in sil11 de la muestra y de los paralextos y foUelerfa que la 
acompa1iaban, la realización de grillas que indagaron sobre los 
mveles analíticos: temático, retórico (nos referimos aquf a figuras 
del lenguaje, nJVe!esde lengua, meainisnn; argumentativos, ele.) 
y enunciativo. 

2 El corpus u lilizado incluye, por un lado,meladiscur.;os sobre la 
expo.iáón "De Pícassoa Ba.rcdó" pertenecientes a los siguientes 
diarios: Omin (miércoles 6de junio, nú~rcoles 20de ju nJO, sábado 
23de junio, juevcs5de junio); [JI Nación (domingo 17 de junio, 
domingo8de julio, jueves 19de julio); Página 12(domingo3de 
1ubo(Suplemenlo Radar), marres l 9de junio, martes 26de junio 
de 2001). Y por otro lado, metadisrursos correspod1entes a la 
muestra •Más allá de los prcconceplos. El experimento de los 
sesenta» pertenecícnlcsa los uiarios Clnrin: (sábado9de jumo); 
Pásina 12 Suplemento Radar(vicmes8dcjurno); [JI Nación(do
nungo JO de¡uniode2001). 

31..ebenghk. Fabián: "Dios salve a la Reina·, en Página 12.Suple
mcnlo Radar, p.l l, 19dejuniode2001. 

4 "Una muestra de multiludes",Págim 11. Sección Espectáculos, 
p. 28, martes 26dc jumo de 2001. 

5 Clnrin, Suplemento Espcclárulos,sábado 9 de julio de 2001. 

6 Lopez Anaya.Jorge: "L.l aventura de los sixties",en La Nación, 
Suplemento Cultural, p. l, !Odejuniode 2001. 

7 fom, Juan: "La energla de los deshechos•, Págim 12, 8 de julio 
de200L 
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El presente trabajo forma parle del proyecto 
de investigación que venimos desarrollando 
desde principios del año 2004, cuya denomi
nación es "Las huellas de la memoria en el es
pacio público", en el que nos hemos planteado 
los siguientes objetivos generales: a) relevar los 
espacios públicos dedicados al recuerdo, me
moria y compromiso en relación con las situa
ciones traumáticas vividas desde la última dic
tadura militar; b) recoger testimonios de los pro
pios actores/productores de las marcas urbanas; 
c) analizar las producciones relevadas en rela
ción con los testimonios y declaraciones de los 
diferentes actores sociales y d) valorar los espa
cios públicos como formas urbanas de construc
ción de la memoria y la identidad colectiva. 

Para la constitución de los testimonios, 
entendidos como nuestra unidad de análisis, 
hemos lomado como universo a la sociedad 
platense y de ella seleccionamos a los colecti
vos : Madres, Abu elas, HIJOS y a la Asocia
ción de Ex Combatientes de Malvinas. 

Las perspectivas teóricas seleccionadas pro
vienen de di s tintos marcos teóricos 
inlerdisciplinarios que permiten articular las 
nociones de imágenes y representaciones jun
to a "la dimensión narrativa/ discursiva como 
configurativa de la identidad" (Arfuch, L., 2002: 
35). 

Entendemos a las representaciones o 
cogniciones en las que incluimos tanto las de
claraciones de los sujetos como la representa
ción simbólica en monumentos, instalaciones 
y diferentes marcas urbanas como un modo 
particular de cognición y representación: 

( ... )so conslrnye modelos de lo imperceptible y 
de lo perceptible, do lo psíquico y lo social. mode
los do uso que constituyen las dimensiones cul
turaJcs para pensar la realidad. Este pasaje visio
nario de la mente humana adopta diversas for
mas de expresión cul tural como son el mito (na
rrativa). el rilo y el monumento (totémico, fune
rario o de otra índole). En tanto que sistema de 
símbolos constituye unidades de significado cuyo 
con ton ido trata de lo que es más importante para 
la vida humana. E.5tas unidades se inscriben en 

una clase do discurso mclacomunicalivo, por en
cima del nivel lingüístico ordinario: este discurso 
trasciende "' la comprensión literal y concreta 
dando cuenta de una realidad que subyace a la 

conciencia humana (Buxó, M.J., 1983: 44). 

Sobre la base del marco teórico metodológico 
propuesto desde el proyecto de investigación 
y al relevam.ienlo realizado en el momento de 
diseñar el proyecto, formulamos las siguien
tes hipótesis de trabajo: 

a) Los diferentes colectivos sociales han en
contrado un modo de sociabilizar el dolor en las 

marcas identilarias del espacio público. 
b) Las propuestas eslélicas urbanas pueden 

convertirse en figuras/imágenes estimu lantes 
de la sensibilidad colectiva, forjadoras de iden
tidad y memoria. 

c) La memoria colectiva acude al arle como 
expresión genuina del "lugar del recuerdo" en 
el espacio público. 

d) La eficacia de los diferentes colectivos 
sociales en la concreción de la memoria colec
tiva depende entre otras causas de la reorgani
zación del espacio público. 

e) Una propuesta estética en el espacio pú
blico de profundo contenido humano deja sen
tir su efeclo cueslionador y multiplicador. 

Al iniciar las actividades de los seminarios 
internos del equipo de investigación nos propu
simos profundizar sobre nuestro objete de estu
dio: las declaraciones de los diferentes colecti
vos que constituyen la unidad de análisis en tor
no a la memoria construida, actualizada y des
envuelta mediante el lenguaje en relación a los 
espacios públicos y la representación de la me
moria. En este sentido, esperamos proporcionar 
un aporte para hacer pensables contenidos que 
no han sido tenidos en cuenta hasta el momento 
por la historia del arle hegemónica, en relación 
con la búsqueda de marcos teóricos y 
metodológicos provenientes de otras disciplinas 
que puedan dar cuenta de búsquedas vincula
das con los modos en que el mundo de las re
presentaciones constituyen un universo parti
cular de identidades y transmisiones en un jue
go reanimado de pasado, presente y futuro. 

La reformulación, por lo tanto, la realizamos 
en relación con los sujetos y el rol central que 
tienen sus declaraciones para recién entonces 
dirigirnos en base a sus testimonios, a los luga
res públicos designados por ellos como marcas, 
señales urbanas donde encuentran la posibili
dad de compartir la memoria individual y social 
en torno al pasado reciente. 

En este sentido, el trabajo etnográfico se 
convierte en central en la tarea de investiga
ción y lan1bién el acercamiento a los marcos 
teóricos que aportan en esta dirección desde 
las obras de Valentin Voloshinov y Mijail Bajtin 
y sus aportes a la corriente francesa de la enun
ciación incluidas las mencionadas más arriba. 
hasta la interpretación de la entrevista en lan
lo interacción, como trabajo empírico que pue
de abordar multiplicidad de sentidos que cir
culan y generan tensiones (Oxman, C., 1998). 
Hemos concebido, entonces, a la entrevista no 
solamente como la posibilidad de acceder al 
material concreto, sino para comprender e in
terpretar representaciones y prácticas sociales 
en las que el investigador actúa como agente 
participante en la construcción de sentidos. 
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En esta dirección, diseñamos entrevistas en las 
que fueron tenidos en cuenta algunos aportes 
prornnientes del psicodrama, puntualmente lo 
c¡ue se ha dado en llc1mar caldeamienlo, situa
ción que pueda generar el entrevistador para 
dar una atmósfera de seguridad en la que el 
entrevistado se sienta seguro. entre otras cues
tiones, que conozcan sobre nuestro trabajo y 
que se le informe qué se hará luego con la de
claración. 

En el diseño de la entrevista hemos tenido 
en cuenta que la referencia al espacio público 
durante la interacción no profundice en luga
res vacios sino en las representaciones de los 
distintos actores: sus subjetividades y, por lo 
tanto. en aspectos de la representación/ iden
tidad en relación al espacio público señalado. 

Hasta el momento de escritura de ese traba
jo, teníamos realizadas algunas entrevistas a 
Abuelas y a Ex Combatientes; entendimos la 
importancia que para la tarea de análisis e in
terpretación de las entrevistas tiene la percep
ción del entrevis tador duran te la acción 
comunicativa. Transcribimos a continuación la 
mirada obtenida durante el trabajo de campo 
de una de las integrantes del equipo, Profeso
ra Analía Geymonat: 

1 labliir con ellos es atravesar la cmoció'l v Locar 
las aristas de un rlrama quo es verhaltzadu on 

licmpu presente. casi como vivirlo a través de 
su~ palahras. Ausencias. 1•11cios v silercios son 
corporizados cl11n111lr las !'nlrevistas poniendo 
en rl'liove un Lostado ele la historia quo. aún 
rs¡ll'ra S('r contada sin eufemismos. 
Dl'mandan. exigen un acercamiento critico al 
trma Ellos. los excombaticnlcs uclualizan con 
su discurso los fantnsmns de una soc i1idad que 
lamhit•n husca llenar sus propios inlcrroganles. 
vados rlrsdc la r.upula polilica que hoy. parece 
asumir un compromiso tanlo tiempo posterga
do. ·1•,1rrco', dicen olios. lnlorroganlcs vacíos des
d1• l;i Pducacion para la qur l'l 2 de Abri de 1982. 

'ig1w si1mdo apenas 11 n rusalladci on el calendario 
rsr:olar v nviln In rel1cxión y el análisis profundo, 

tamllJen munifit·stan ellos. 
'Un 1•s¡wjo roto'. 'una carrera por la vid.i', 'la gue
rrn l'isla clcsdc un pozo'. ... son algunos de las 
nwtaforas q11e 11lilizan para r<'prusenlurso el dra
ma di• 111 l'ivido. Y. al escucharlos. enllendo que 
• ti hablar' la memoria de si y de los otros. les 
rnsltlll\'1' una parle de J¡¡ historia falseada V rOUU· 

da (clrsmalvinizuc:iún) por los discursos do los 

prnl<'rt's de turno. Los lugnrcs de la memoria ha
bilitados por el recuerdo y alg11n perfil tic rccono
c:imi1•11tu recalan en el o~pacio público rlc 19 y 51: 
Plaza Islas ~!ah inns. 20 mio~ atrás sitio donde 
func:1011aba el casino de oficiales del Rogimicnlo 

7 dr lnfonteria 1· campo do práctica. Ucsde allí 
¡iarlinron parn 1\111lvinas v nll1 llegaron IL1l'!!º ele 68 

días de conílicto. Las mismus Islas. también son 

señalados por c11nnlo dicen: 'allí es tán los 
compañeros ... allí quedaron'. Y 
significativamente, se de¡ó deslizar el presente 

como m()do verbal do uso. Y nn lugar de memo

ria son ellos mismos. los quo ro latan lo ocurrido: 

'Yo, ya le rendí cuentas a mi viejo ... y hoy. a mi 

mujer y a mi hija'. y el espacio de reconocimiento 

es 'mi casa'. expresaba otro de los compañeros. 

desafiando la emoción y enfatizando sus pala

bras con un atisbo ele rencor en su tono. 

Trabajan activnmonlc en los modos 
reprcscntacionalcs de perduración en el tiempo. 

lo hacen aquellos c¡110 sí se animan a hablar por 

quienes prefieren ahogar s 1 dolor llamándose a 
silencio ... y es comprensible. y es legitimo. Al 

compartir con rtlos. día 11 as día sus experien
cias. siento que debo hacerme parle del compro

miso do apoyar la mcmoriu •:oll'clica de Malvinas. 

o al menos, en esa dirccció·1 o lijo encaminar mis 
pasos. Ya ht>mos comenzado. 

Lugares y no lugares. Memoria y 
espacio público 

Dice Barlhes (J 990), el monwnenlo y la ciu
dad pueden leerse como w1a inscripción del hom
bre en el espacio. Una escntura que sabemos des
tinada a conmover estética e ideológicamente, de
jando su impronta para que podamos reconocer
nos en ella y al apropi 'trnosla, accionemos 
críticamente la memoria en presente. 

Toda intervención urbana es lll1a significativa 
huella de cierto eslado de ser en el mundo y sobre 
él. A veces. una perfonnance callejera, que captu
ra el malestar social y político, prolonga su marca 
en otras terminales ideológicas, haciendo suya las 
demandas, por ejemplo, las luchas de resistencia 
de los sectores populares, los excluidos, quienes 
potencian y 1-escriben estas prácticas artísticas. O 
bien, las pintadas y pegatinas de carteles sobre el 
suelo mismo de los espacios verdes recuperando 
tm sentido de limro como lugar de inscripción de 
esa me11101ia. Enlre otros contextos, mencionamos 
el marco de la crisis argentina desatada en diciem
bre de 2001, la que sacó a luz a estos gmpos y 
proyectos artísticos donde lo teatral. lo 
performálico, lo gráfico y sobre todo el cuerpo se 
erigen como tenitorio de identificación y compro
miso . 

Como en varias oportunidades mencionaba el 
escritor y periodista Rodolfo Walsh, el Lestimonio 
y la denuncia pueden constituirse en formas ar
tísticas cuando el conflicto político y su actuación 
o "puesta en escena" conllevan un proceso de 
producción estética. Ya en la década del '80, las 
silueteadas encarnaron un gran desafío cuando 
desde el arte se buscaba participar de estas luchas 
reivindicativas y decir algo distinto de mucrlc, 
dictuduro, violoción y lnrluru. Se ganó la calle, se 
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ganaron las plazas. Lo público que sufría la repre
sión es apropiado por la gente cuando un grupo 
de artistas y Madres de desaparecidos instalan en 
Plaza de Mayo un taller de trabajo y organizan 
Una Marcha por Ja Vida. Al grito de "La plaza es 
de las madres, no de los cobardes'', o bien, "Con 
vida los llevaron, con vida los queremos'', se dan 
cita una pluralidad de actores, desde políticos 
hasta sindicalistas y los familiares de detenidos/ 
desaparecidos. Se suman otras imágenes, se avan
za en otros regislros incorporando Madres la foto
grafía y, aunque persiste la silueta, se agregan frag
mentos de su lústoria, un rostro, fechas y luego 
en diciembre bajo la consigna: "Demos una mano 
aJ detenido desaparecido", la gente incorpora sus 
manos recortadas. Los símbolos se universalizan: 
los pañuelos, las siluetas y los escraches que, como 
práctica, trascendieron las fronteras de nuestro 
país. 

La presencia crí tica del arte público , con 
diferentes formas representacionales de las his
torias populares en las ciudades latinoamerica
nas, es incipiente pero ha encontrado en países 
como México, Ecuador y Cuba, una de las tra
yectorias más importantes en el reconocimien
to del espacio público de la ciudad como un 
continente de identidades colectivas. En el caso 
particular de Argentina y en el de la ciudad de 
La Plata, se han ido creando desde la apertura 
democrática diferenciales espacios más o me
nos espontáneos de recuerdo y compronúso en 
los que los actores sociales se han pernútido ir 
dejando huellas urbanas del pasado reciente, 
con producciones realizadas desde los propios 
colectivos sociales y en algunos casos con pro
yectos de diseño previos, que incluían el cono
cimien to del artista o del diseñador en la pro
ducción. Marcas que recuerdan y que intentan 
socializar la historia. la memoria y el dolor del 
pasado reciente. 

Conclusión 

Sin duda, este trabajo incorpora la búsqueda 
de la memoria y por lo tanto de la identidad y de 
la afirmación con tras ta ti va de la diferencia, que 
como afirma Leonor Arfuch, "( ... )se exhibe con 
nitidez en el espacio público y a través de múlti
ples escenarios (la protesta callejera, el corte de 
ruta, la concentración, la manifestación, la pan
talla televisiva) el carácter eminentemente políti
co que conlleva toda identificación, su potencial 
simbólico transformador y contrahegemónico" 
(Arfuch L., 2002: 39). 

Entendimos como fundamental la tarea pro
puesta desde este proyecto de articular la pare
ja memoria e identidad, en relación a los he
chos aberrantes sucedidos durante la última 
dictadura militar incluyendo en este recorte del 

pasado inmediato la guerra de Malvinas. Qué 
sucedió con los diferentes actores sociales, 
quiénes han sido los que intentaron recordar y 
elaborar los hechos traumáticos del pasado. Es 
decir, la memoria que, relacionada con el testi
monio djsparador como historia de vida, per
mita ir elaborando un espacio de identidad lo
cal que encuentre concreción en los espacios 
públicos. 

Es mediante las formas particulares de re
presentación poética que hacemos cognoscible, 
pensable e interpretable muchas formas de la 
realidad de muy difícil enunciación por fuera 
de estas formas discursivas. 

Partimos del supuesto de considerar que 
durante los últimos 30 ó 40 años, como referen
cia más cercana en la historia argentina y local 
platense, los hechos traumáticos ocurridos, pen
sados cultural, sociológica y jurídican1ente como 
genocidio (hacemos referencia a la última dicta
dura militar) no se constituyeron sólo como la 
aniquilación de una fuerza social, sino que tam
bién el objeto de las prácticas aberrantes busca
ban la destrucción de las relaciones en el con
junto de la sociedad a la cual iba dirigida la vio
lencia, por lo tanto sus efectos se prolongan en 
toda la sociedad. En este sentido, también he
mos entendido que los sujetos han ido constru
yendo diferentes formas en el sentido semántico 
de huellas y marcas dentro de la ciudad como 
Wla forma de construcción y resistencia de iden
tidades y memoria en su apropiación y en su 
resignificación permanente. &:!j 
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Establecimiento y fines de la 
Cofradía 

En los cinco allares correspondientes a 
los testeros de las tres naves y el crucero de 
la catedral de Buenos Aires reconslruida por 
Masella, se hallaban represenlados los dife
renles poderes del mundo colonial. La me
lrópolis, en la Inmaculada del al lar mayor; la 
Iglesia, en la capilla de San Pedro en el lesle
ro de la nave derecha, que perlenecía a la 
cofradía del Cabildo eclesiástico; las aulori
dades reales en el allar del Sanlo Cristo, en 
el cmcero izquierdo, que había pertenecido 
a la congregación de la Audiencia y los go
bernadores, desaparecida la cual siguió fun
cionando como ámbito protocolar del gobier
no central. Las olras dos capillas eslaban asig
nadas a faclores locales: el Cabildo secular 
tenía su altar en el crucero derecho, dedica
do al patrono de la ciudad, San Martín y en 
el del testero de la nave izquierda se dispo
nía la única representación no institucional: 
la cofradía de Nuestra Seüora de los Dolores 
y Ánimas del Purgalorio, que incorporaba ~l 
seclor privado de la ciudad en el espac10 
catedralicio. Se balanceaban así simbólica
mente en esta distribución espacial, poderes 
públicos y privados, reales y laicos, centra
les y locales, bajo la tutela general de la pa
lrona de España. 1 

La presencia de la hermandad de Dolores 
en ese ámbito la reviste de un carácler de re
presentación social excepcional que t.ralare
mos de analizar en este trabajo, avanzando 
en el esclarecimienlo de quiénes integraban 
esta cofradía establecida en medio de los po
deres centrales de la ciudad y de qué fines 
perseguían. Por otra parte , nos proponemos 
poner a la vista de qué modo el culto y las 



obras de arle como objetos de ese culto 
cohesionaban un universo disímil ligado por 
una inlencionalidad y una práctica comunes. 

La fundación de la hermandad de Dolores 
en la catedral porteña databa de 1750. El mo
delo fue la cofradía homónima de la iglesia de 
San Lorenzo de Cádiz, pero como se afirma 
en el acta constitutiva, remitía en último tér
mino a las hermandades establecidas en di
versos países europeos,2 la primera de las 
cuales fue la Cofradía de Nuestra Señora de 
los Siete Dolores establecida en Bélgica en 1490 
y aprobada por Alejandro VI en 1495, aun
que tal vez con antecedentes desde el siglo 
XIIl.3 Estas agrupaciones retomaban como 
motivo de devoción el establecimiento de la 
Festiva Conmemoración de las Angustias y 
Dolores de la Bienaventurada Virgen María 
emanada del concilio de Colonia de 1424 con
tra las desviaciones de los husitas, que tenía 
como fin el culto a la Virgen en sus siete dolo
res. En 1727 Benedicto XIII extendió a toda la 
lglesia la festividad, que se cumplía en el vier
nes anterior a la semana de Pasión y 23 años 
después un grupo de vecinos del puerto ame
ricano establecía una filial local. 

Otorgada la autorización del cabildo ecle
siástico el 18.6.1750, las autoridades de la 
nueva hermandad se aprobaron el 14.8.1750, 
siendo erigida canónicamente el 22.9.1756.4 

Contaba con bulas de indulgencias asigna
das a las cofradías "hermanas" en Europa, 
otorgadas por Gregario XIII y Sixto V, otras 
dadas por breve de Clemente XI del 16.2.1701 
y una bula de Benedicto XJV que aseguraba 
100 dias de perdón a quien realizara los ejer
cicios prevenidos. 5 La cofradía siguió funcio
nando normalmente en los años posteriores 
al derrumbe del edificio catedralicio en 1752 
y recién el 26.2.1775 se trasladó a la iglesia 
de San Ignacio "( ... ) con cera, música y acom
pañamiento de sacerdotes cantando desde la 
Catedral hasta su destino los himnos de 
Stabal Mater Dolorosa",6 para retornar al si
tio actual en la catedral en 1791. 

Los fines de la hermandad se explicitan 
en el prólogo de sus estatutos: (1) "( ... )la glo
rificación y culto de María Ssma. de los 
Dolores"; (2) "( ... ) el sufragio de las Benditas 
Ánimas del Purgatorio" y (3) "( ... ) el bien y 
provecho espiritual de los mismos herma
nos".7 Como hacen constar en sus actas los 
hermanos, la Virgen dijo a Jesús: "Yo te en
viaré libre de aquestas congojas para el cielo, 
sin entrar en el Purgatorio" y así dicen, "( ... ) 
hemos caído en el punlo de las Benditas 
Animas del Purgatorio, nuestro segundo fin".ª 
Se ligan así cuestiones doctrinales con los 
fines actuales de la hermandad: lo que María 
ofreció a Jesús equivale o induce al fin perse-

guido por los sufragios dedicados a las al
mas, es decir, a la liberación del Purgatorio. 
Las constituciones introducen citas de imá
genes alusivas: "profundum abyssi penetravP', 
con el fin de "sacar las ánimas de sus devo
tos" (Gerson), o "influtibus maris ambulavi", 
aludiendo figuradamente a su andar sobre las 
olas de las penas del Purgatorio (Bemardino 
de Siena). Remarcan "( ... ) cómo desciende 
aquella madre de Misericordia a sacar con 
tanto gusto las almas de los pecadores y prin
cipalmente las de sus devotos que están en 
aquel profundo lago de llamas, como los pe
ces en las aguas del mar".8 La Virgen había 
dicho a Santa Brígida: "Yo soy Madre de lo
dos los que se hallaren en el pmgatorio, cu
yas penas por mis ruegos en todas las horas 
del día las miligan ( ... ) Por eso se llama la 
Iglesia Puerta del Cielo", y en palabras de 
Ricardo de San Laurencio se afirma que"( ... ) 
nuestra salud eterna está como en su mano". 
Los hermanos concluyen, no sin un tiente 
especulativo, que "( ... ) si la obligásemos con 
nuestros servicios, obras y afectos, tendre
mos mucho andado para salvarnos, y conse
guir los eternos premios, que están prometi
dos a los que la alaban y ensalzan".1º 

La imagen 

Las referencias relativas a los poderes atri
buidos a la titular de Ja hermandad en la tra
dición cristiana, que como vimos constaban 
en sus actas constitutivas, aludían igualmen
te a las características de su iconografía. La 
Dolorosa tenía el alma atravesada por una 
espada, según la afirmación de San Simeón: 
"Y una espada traspasará tu alma y a ti mis
ma".11 Esta imagen del dolor será la base de 
las representaciones plásticas de la 
advocación, que muestran a María con el co
razón traspasado no sólo por una, sino tam
bién por siete espadas o puñales que simbo
¡¡ zaban los siete dolores de Ja Virgen.12 Esta 
representación contaba con algunos ejempla
res notables en la tradición española, como 
la que tallara Juan de Juni para la cofradfa de 
las Angustias de Valladolid, difundida por 
grabados de la época, que mostraba a María 
en una actitud cargada de patetismo. En nues
tro caso, la imagen original de la cofradía por
teña era pequeña y no muy llamativa, ya que 
en las actas del 12.5.1752 se consigna que 
"para el lucimiento de esta función hay que 
solicitar una imagen de más cuerpo que la 
que tenemos y andas proporcionadas en que 
sacarla".13 Seguramente esta observación mo
vió a uno de los fundadores, primer herma
no mayor y entonces tesorero de la cofradía, 
Jerónimo Matorras, a donar la imagen de vestir 
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Fig.1: - Virgen de Dolores. Cádlz. ca -

que ha llegado a nosotros [Fig.1), de una com
posición y una emotividad más mesurada que 
la del siglo XVI. y que como era confonte en 
la época y lo será en el siglo XLX, aparece 
represent¡¡da de pie y cubierta por un rico 
manto. En las actas de la junta del 21.12.1756 
se consigna que 

{ .•• ] ~t! hizo pr1•scnte nro. hermano tesorero 
dn. )1mmi1110 l\latorras .v por el nfecto y cicvo
ríun q111• tiene a esta vc>ncrablo lrnrmandad a 
su pcdimiento 11' habia venido ele l.::Spai1a en el 
nuvío el Sn. Pascual Bailón su capitán Dn Pe

cho Cadalso. un<t caja cerrada remitida por dn. 
juan Sánchez de la Vega. vecino de Cádi1. que 
nliicrl<J r:ontenin 1m rostro de medio cuNpo y 
manos ele! divino simulacro de l\laria SSma. 

de los Dolores hecha al símil de la que se vene
ra ,.n igual Hermandad de Sn. Lorenzo de Citdiz: 
diad!'ma. corazón v dos escapu larins de plata y 
un tornillo para asegurar d.ha diadonw: con 
más e J(•n escapularios de los que deben acos

t11mhrnr los hermanos y hermanas. ci(•n es

t;unpas y cien libros de novena con cien cons
tituciones. quince medallas de metal: sois más 
¡wq11l'1ías v clioz y ocho clhas. de plata. t•)clo ICJ 
c:ual sin embargo ele haberle costado algunos 

pr.sos ele su propio caudal los cedo y da 
graciusamr.nto a la d.ha hermandad para q.e 
sir\'il la imagen ele titular Ritrona} se I,, c:olo-

que on la correspondiente r.apilla. 1• 

Aceptada la donación por la junta se dio 
comisión para que la imagen pueda servir en 
la próxima novena y fiesta de la Patrona, dan
do instrucciones a la tesorería para que "pro
ceda a la compra de lo necesario para vestua
rio, andas, pintura y dorado dellas, con todo 
lo demás." El vesluano se componía de 

( ... ) túnica do terciopelo morado guarnecida 

ele punta de oro, no muy ancha. cíngulo de 
cinta de brin do plata ancha v borlas de lo 

mismo a los remates. corazón d(! pl;ita puesto 
en el pocho con sus siete espadas pequeñas. 

toca do gasa o de muselina fina. manto de 
torciopolo azul. hermoso, gu;ir'!ccido do pun

ta de plata del mismo nnchn qu•! el ele la túnica 

con \'arias estrellas dí• plata sohrepucstas." 

Posteriormente se encargaron en España 
"( ... ) dos ornamentos de brocato blanco y 
negro para nuestras principales funciones"; 
y se hizo"( ... ) abrir lámina del retrato ele nra. 
soberana Patrona para repartir las estampas 
entre los I lermanos" así corno la obtención 
de "todos los papeles de licencias y convoca
torias impresas, escapularios. un estandarte, 
bordado en el retrato de esta Divina Seño
ra".18 Es un caso local de la costumbre espa
ñola de difundir mediante estampas repro
ducciones de las imágenes veneradas parti
cularmente. No conocemos esle grabado, aun
que sí la estampa que se hiciera del modelo 
gadilano17 [Fig. 2]. 

Las andas de la imagen tenían alrededor 
un frontal v encima un cielo de tafetán mora
do con "ce~efas de terciopelo del mismo color 
con fleco de oro". Se adornaban con alhajas 
de Perlas, diamantes y piedras preciosas que 
se empleaban para sacar la imagen por las ca
lles, y"( ... ) para dar más lustre a la salida del 
Rosario" se acordó incluir 111 cantor, quien 
también parlici paba de la "( ... ) misa que se le 
deberá pagar Lodos los lunes la que deberá 
decir pr. las Benditas Ánimas del Purgatorio".18 

Los cofrades 

Las afirmaciones contenidas en los esta
tutos que citamos, explican claramente la re
lación enlre la elección de la titular y el mte
rés particular de los cofrades en 
proporcionarse mediante su culto una ines
timable ayuda como Porta cocli. La cuidada 
imagen, vestida con brocato y adornada con 
diademas y vestidos guarnecidos de oro y 
plata, era el núcleo de la práctica devocional 
y concitaba sobre sí las expectativas de los 
hermanos. Su culto abría las vías de la salva-
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Fig.2: - Grabado gaditano con La Virgen 
Dolorosa J Jesús 

ción a los cofrades asociados mediante re
glas estatutarias que paulaban los compro
misos mutuos, celebraciones, ejercicios y fun
ciones, con el fin de dar forma a una práctica 
religiosa particular focalizada en la imagen 
de María y situada en el templo mayor, en la 
que los intereses estrictamente religiosos con
vergían con ostensibles criterios de 
represenlatividad y legitimación social. Pero 
¿quiénes eran estos cofrades que personifi
caban en el ámbito de la catedral a la socie
dad porteña? 

Gracias al registro de las elecciones anua
les para cubrir los cargos de la hermandad, 
conservado en el libro de actas en el AGN, 
hemos podido conocer la lista de autoridades 
de la cofradía a lo largo de 54 años y mediante 
la búsqueda de dalos en fuentes primarias y 
secundarias reconstruir en parle su composi
ción social, la actividad pública y las posesio
nes particulares de sus integrantes. Este aná
lisis permile mostrar la variedad social reuni
da en la identidad común del culto y de los 
fines propuestos, esto es, en la 
intencionalidad común de un conjunto social 
y culturalmente heterogéneo. En las páginas 
que siguen presentaremos un panorama de 
nuestros estudios, limitado a la extensión del 
presente trabajo . Los dalos recogidos en 
teslamenlería del AGN, censos y bibliografía 
han permitido agrupar a los hermanos en u·es 
grandes tipos sociales (A, B y C) definidos en 
el sentido weberiano del término, en los que, 
con algunas particularidades, se articulan . 
indicadores de profesión, linaje, nivel educa-
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livo, capital, propiedades, posesión de obras 
de arte, objetos y mobiliario. 

GRUPOS SOCIALES ENTRE LOS 
COFRADES DE DOLORES 

A B e Sin /determ. Total 

cantidad 3} S3 21 3) 1l> 

Porcentaje 22,32 39,97 15,44 24,26 100 

El primer grupo (A) constituye aproxima
damente el 20 % de la muestra y podría de
nominarse "de notables". Comprende a veci
nos de Buenos Aires de origen español como 
Maleo Ramón de Álzaga, Jerónimo Malorras, 
Juan de Lezica, Domingo Basavilbaso, Anto
nio José de Escalada, Miguel de Riglos, Gaspar 
de Santa Coloma y Manuel Rodríguez de la 
Vega o bien criollos descendientes de fami
lias espaúolas de gran linaje, como sus pro
pios descendientes, con algunas excepciones 
como la de Juan Bautista Lasala, que perte
necía a una familia ilustre de Francia y ad
quirió naturaleza española por poseer abun
dantes caudales. 

El tipo social conformado por ellos co
rresponde, en su mayoría, a grandes comer
ciantes dedicados al tráfico de productos de 
ultramar, fundamentalmente basado en la 
importación de "efectos de Castilla" y la ex
portación de cueros a gran escala. Muchos 
de ellos eran representantes en Buenos Ai
res de importantes empresas mercantiles y 
casas comerciales europeas y algunos esta
ban relacionados con la industria naviera, 
tanlo por la posesión de barcos como por la 
promoción de la misma en el Río de la Plata. 
Comprende también esle conjunto a funcio-· 
narios reales del mayor rango ligados a la 
Corona, ya sea directamente en Buenos Ai
res o enviados desde Lima, según haya sido 
su participación anterior o posterior a la crea
ción del virreinato así como militares de ran
go superior vinculados con la armada o el 
ejército reales. Algunos religiosos pertene
cientes a este grupo tienen escaso patrimo
nio. pero por origen como por cultura -ma
nifiesta en gran cantidad de libros- deben 
ser incluidos en él. 

Muchos eran además terratenientes, due
ños de estancias y chacras pobladas así como 
de quintas en el ejido de la ciudad o en pa
rroquias vecinas. Poseían casas de diversos 
tipos en la traza original de las que sacaban 
una renta mensual y algunos se desempeña
ban como prestamistas o estaban involucrados 
en actividades de contrabando. Su patrimo
nio es siempre superior a los 20.000 pesos, 
en la mayoría de los casos es mucho mayor. 
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Las vi vi en das "de su morada'' que hemos 
podido localizar geográficamente so encon
traban f rent1~ a la plaza mayor o en sus inme
diaciones , siendo todas de alto nivel, algu
nas con altos y azoleas. Poseían más de cin
co escla\"Os v en muchos casos más de diez 
criados de s~1 propiedad y varios de ellos te
nían coches o carruajes. Los objetos de ca
rácter arlísllco son mayoritariamente de ín
dole religiosa. cuadros o series pictóricas de 
gran porte con marcos dorados, imágenes de 
bulto con o sin nichos y láminas o grabados 
y nlgunos poseian además en sus propieda
des rurales capillas u oratorios con gran can
tidad de obras y el equipamiento litúrgico 
correspondiente. Las obras de lipa laico (dos 
casos de funcionarios vinculados a la Coro
na) se limitan al género relralístico incluyen
do "retratos de personajes", "emperadores y 
príncipes austríacos y otomanos", "el duque 
de Florencia" o "nuestro rey y amo Phelipe 
V". Tenían espejos de gran tamaüo, con im
portantes marcos dorados o labrados en ma
deras finas, vajilla de plata (la cual incluye 
cubiertos, fuentes, males y bombillas) así 
como loza fina importada de Europa, relojes. 
no sólo de uso personal sino también en for
ma de "muebles" ("de péndulo", de "sobreme
sa", "de sala", "de música", ele.). No se puede 
inferir, a partir del material relevado, el 
amohlamiento completo de las viviendas, 
pero no se detecta en ningún caso "estrado'' o 
muebles compatibles con el mismo. apare
ciendo en cambio numerosos escritorios o 
mesas con cajones. Es cuantiosa, a su vez, la 
aparición ele objetos de oro, rosarios. espa
dachines y hebillas y más llamativa, la apari
ción ele instrumentos náuticos de medición, 
así como largavistas, mapas y estuches con 
elementos de dibujo. Hay en algunos de es
tos objetos, como en la ausencia de los tradi
cionales. un rasgo de "modernidad" que apa
rece ligado a una cultura superior v un ma
vor contacto con las tendencias en boga y el 
cientificismo naciente. Esto se confiri11a en 
las bibliotecas, que en los casos en que he
mos encontrado el detalle de los tílu los mues
tran, además de la gran cantidad y capital 
invertido en ellos, que los de índole religio
sa no superan el 60% de los volúmenes, apa
reciendo en lodos ellos textos de tipo hisló
rico-polílico-lilerarios y en dos casos ejem
plares con contenidos científico-filosóficos 
(en estos dos casos disminuye la proporción 
ele textos religiosos que oscila entre un 10% 
" un 30%). 11 

- El segundo grupo (8) es el más numeroso 
y representa cerca del 38 % de la muestra. 
Comprende medianos comerciantes con ne
gocios al por mayor en terri torio americano, 

funcionarios do instituciones locales, cléri
gos de alto nivel, dueiios de propiedades 
rurales, jefes militares y profesionales libera
les. Algunos de sus integrantes son Vicente 
Arroyo, Domingo Belgrano Peri, Fernando 
Caviedes, el canónigo Francisco de los Ríos, 
Joaquín de Pinto y, como excepción, el negro 
Fernún Pesoa, ex esclavo de Riglos devenido 
capitán con altar propio en la catedral. Estos 
conforman una clase media alta a la que se 
podía llegar por la vía de acumulación de 
capital (no así en el grnpo inmediato supe
rior que requeria de un linaje y prestigio traí
dos de ultramar). El origen de este grnpo es 
en un 60% europeo, registrándose sólo un 
individuo no español (italiano) y correspon
diendo el resto a criollos, Liios de españoles 
radicados en América o de padres criollos 
en el período más tarcl10. Los rubros que se 
comercian son mayoritariamente cueros y en 
varios casos la venia al por menor de "efectos 
de Castilla". Es habitual la posesión de vi
viendas o cuartos para alquiler, además de 
una vivienda propia medianamente impor
tante un poco más alejada de la plaza mayor 
que la de los del grupo anterior y pocas pro
piedades menores de las que se obtiene una 
renta. Los esclavos en general no superan los 
cinco individuos y es común que posean cria
dos con oficio, por lo que se puede inferir 
que también éstos proporcionan renta. En 
general el monto total de su capital (en aque
llos legajos en que figura) no supera los 
20.000 pesos y es comun la exis tencia de 
importantes cantidades de dinero en efecli
vo, plata labrada y mercaderías. 

A diferencia del grupo A no poseen obras 
de arle de temas laicos. Las disciplinas artís
ticas implicadas son las ·nismas que en el 
grupo inmediato superior pero disminuye 
sensiblemente su tamaño, valor econónúco y 
cantidad, detectándose solo en un caso un 
pequeüo oratorio. Es recurrente la vajilla de 
plata como en el grupo anterior, pero aparece 
como nota distintiva la posesión de gran can
tidad de alhajas, tanto de uso personal como 
para vestir las imágenes de bulto. El mobilia
rio combina muebles importados de caracte
rísticas "modernas" con equipamientos liga
dos a la Lradición hispanoárabe como estrados, 
esloras, mesitas de eslrado, cojines, etc. y sólo 
uno de los integrantes posee coche. Los relo
jes, cuya posesión es habitual, se limitan en 
su gran mayoría al uso personal ("de faltri
quera"). Del mismo modo, se mantiene la 
posesión de espejos, reduciéndose su canti
dad y calidad. En muchos de los casos apa
recen (también distinguiéndose en esto del 
grupo superior) instrumentos musicales, fun
damentalmente pianos y algún clave. El 20% 
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de los individuos posee con certeza libros 
(no hay detalles del resto) y en todos los ca
sos, excepto uno, el contenido religioso de 
los textos supera el 50%. Le siguen en canti
dad las obras de tipo histórico-poHtico-lite
rario, siendo escasos los de contenido cien
tífico-filosófico. Sólo en un caso se invierte 
totalmente esta relación, siendo las obras re
ligiosas un 30% del total. El volumen de ejem
plares no tiene mayores diferencias con el de 
los individuos del primer grupo. 

La falta de libros científicos y filosóficos, 
como la ausencia de obras de arle de carácter 
laico, parece apuntar a intereses culturales 
más tradicionales o menos diversificados, así 
como la menor escala de las propiedades y 
capital son manifestación obvia de la falta de 
fortunas heredadas y de su situación secun
daria en el circuito de comercio.20 

El tercer grupo (C) es el menos numeroso 
de los estudiados y represen la el 11 % de la 
muestra. Comprende individuos de meno
res recursos empleados, capataces, pequeños 
propietarios rurales, comerciantes al menu
deo, dueños o adminislradores de tiendas y 
pulperías, como Matías Grimau , militares de 
bajo rango, artesanos y proveedores de ser
vicios como peluqueros y cirujanos. La ma
yor parle de los que conocemos su origen 
son españoles, a excepción de un criollo y 
un portugués por lo que se puede inferir que 
se trata de europeos de escasos recursos que 
han venido a tentar suerte en América ejer
ciendo su oficio o instalando un pequeño 
comercio. Como patrimonio cuentan en ge
neral con una vivienda humilde en un ba
rrio alejado o simplemente un cuarto a la ca
lle (sobre todo los artesanos). Muchos alqui
lan el silio en que viven y ejercen su activi
dad siendo sólo propietarios de los efectos 
relativos a su oficio o comercio. En cuanto a 
los objetos artísticos, únicamente en un caso 
se ha encontrado información y se trata de 
pequeños artículos de carácter religioso de 
escaso monto. Estos son descriptos como 
"laminilas", "marquitos" o "estampas", encon
trándose asimismo rosarios "de los santos 
lugares". Es de notar que por ser el dueño de 
estos objetos un tendero, es difícil determi
nar si son de uso personal o estaban a la ven la. 
Aparecen también joyas de oro, piedras pre
ciosas o falsas en idéntica situación. Los in
tegrantes del grupo c tienen uno o dos escla
vos (llegando excepcionalmente a los cuatro) 
empleados como peones o en el servicio do
méstico. El resto de los bienes consis te en 
muebles rudimentarios de escaso valor, poca 
y ordinaria vajilla y la "corla" ropa de uso del 
teslanle. No se ha detectado en este grupo la 
posesión de libros, estimándose que la ma-

Ricardo González -Gisella Milazzo 

yoría no sabía leer (es común que firmen "a 
ruego por no saber").21 

Un cuerpo jerarquizado 

Este variado universo social, que reúne 
en el culto a María y las intenciones salvíficas 
a artesanos y gobernadores, tenderos e 
importadores, generales y pulperos, mantie
ne sin embargo sus distancias. La constitu
ción de la eslructura jerárquica en el gobier
no de la cofradía implicaba diferentes nive
les de participación. El Hermano mayor (1) 
era la cabeza y modelo de la hermandad, como 
dicen algunas de las constituciones porteñas. 
Lo seguían conciliarios y beneméritos (2), lue
go los oficios de gobierno (secretario, tesore
ro, contador, procurador, muñidor) (3) y fi
nalmente los simples vocales que integraban 
la junta ( 4). La comparación de los grupos 
sociales señalados con su participación en la 
estructura de la hermandad es reveladora.22 

CANTIDAD DE COFRADES CON 
CARGO POR GRUPO SOCIAL 

Tipos sociales A B c Total 

cantidad 2l 40 18 78 

Porcentaje 25,64 51,28 23,00 100 

DISTRIBUCIÓN DE CARGOS 
POR GRUPO SOCIAL 

Tipos Cantidad Hermano Conciliarios y Otros 
sociales total mayor beneméritos cargos 

A 2l 12 3 2 

8 40 9 8 8 

e 18 1 2 4 

RELACION PORCENTUAL 
CARGO/GRUPO SOCIAL 

Tipos Cantidad Hermano Conciliarios ~ Otros 
sociales total mayor beneméritos cargos 

A al 00 15 10 
8 40 22,5 2l 2l 
e 18 56 111 222 

Vocales 

3 
15 

11 

Vocales 

15 

37,5 

611 

La relación entre estamentos sociales y 
roles en la hermandad apunta claramente a 
una reproducción en la misma de la estruc
tura social general. 23 El reputado puesto de 
hermano mayor está mejor representado por 
el grupo A (12) mientras que casi desaparece 
en el C (1). Contrariamente éste abarca mu
chos de los cargos no jerarquizados (11), en 
los que el primer grupo tiene poca participa-
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c1cí11 (:l). El grnpo 8 ocupa una posición in
lC'rmedíc1 (9 y 11 rrspcclívamcntc). pero con 
.itcl'so " !el conducción de la cofradía. 

\modo ele final. nste análisis estadístico 
m11nstra que los propósitos de la hermandad. 
nialPricilizados en la figura de ~laría y en su 
popd en l.i tradición como salrndon de al-
111as. con el lll e a una organización asocia ti va 
nn l.1 que pPsr> ¡¡ 1'1 di\'rrsidad se respeta. con 
cxcnpc:io1ws. la jPrarquía social Yig<•nte. Es 
de nolc1r qut' no hay integrantes µ01 debajo 
del l'StdIJlC'lllO C (campCSÍllOS pobres. peones. 
cll'sm upados. marginales. castas). lo que sin 
duda implica un limite al ingreso. que estaba 
Sl'tialado f'IJ los estatutos en el que los fun 
d,1dorcs. n·t nnocif>nclose a sí mismos como 
"liomlm·s ~· mujeres de conocida 1 obleza" 
l'Spl!C:ifi< rtll<l ll que los miembros de la herman
rh1cl "han cl1' srr rl<' sangre limpia. de buena:-. 
costuntll!es .\ que 110 tengan ejercicio vil"." 
clci11sul.i q1u• si tu\'O un alcance relativo en J.1 
práctica. sl'g11n \'imos. marcaba el lunile de· 
.1c<'placic'i11 soc i.il. Contrariamente, lA imagr11 
dP ?\ lan.i ' su s1m11/ucru como dicen las a< -
1.1s. sl't'\'til par.i unificar por medio ele la dc•
\'Oción \ rlc• l.is cxpectHtiv¡¡s que ésla genern
h.i un u11Í\úrso e ullural. proÍPsional ~·eco-
116111ico din~rso, recomponiendo la scgme11-
t.1C 1011 so< wl en una práctica común. La teo
ría social nisliana tradicional. Cj\W concebía 
l.i comunidad como un cu erpo 
1·sl¡1111e11lari<·111w11lc ordenado. subyace en ]¡¡ 
jP1«1rc¡u1.1s clPI gobierno, pero Lambié•n es 111·
ccsano rPlali\'izar csle concepto en vir tud df' 
la amplitud del registro social implicado_, 
dP e iPrta ll1)xibil idacl en el desempeño inter-
110 que si pone claros límites al ingreso en "la 
purÍ'z.i dl' s.rngre", es abarcali\'O de una con
sidcralilP \';u-icdad de tipos sociales que. aun
que sujc·los en gran medida al esca lafón in
terno. estaban lambii'n unidos en la volun
tad común del cuila e integrados al uni\'crso 
111stilul ion.il y social que más allá ele su c,1-
pilla prnsentaba el resto de los altares de la 
c:.ilC'clr,tl.~ 

1 \l:rt ••ivóllt'l, Ricanto' "lni.\gl't1l'>,' tl\,ltturn111,'5~1\ la calcdral 
dt' Ruenos Aires·, en lmág<•U!> tk In rnulml rn¡nlal, La Plata, ed. 
!>finen· a, 19'l:l. 

2AGN, Manu>Crilo:. ll<bholcca Nacion.11 (en adelante MBN), nro. 
ttal.2. 

31\.~ a cst00>an11.'Cl.'<lmtes directos, la orden de Scn'itas,dedk::a
da al rultodccsta devooón Mariana, fue fundada en llorcnaa en 
1233. Apmlllmadamenl~ conlcmporánca seria la S<.'Cl.lencia de 
versos que n'Cllerda a Maria angustiada ¡unloal calvano,cl Slabat 
M_1tL"t 

4AGN, MBN nro. 6608,228. 228 v. 

SAC:\, MRN nro. 66Cll, 37 -38v. y 32 v. -33. 

óAGN,MBN,nro. tíro!,200v.-201. 

7 AGN,MBNnro.66G!,1. 

8AGN,MBNnro.66G!, lv . 

9 AGN, MB'.\: nro. 66G!, 9. 9v. 
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A manera de introducción 

La enseñanza de las artes visuales aún no 
está suficientemente afianzada en el sistema 
educativo, si bien la Reforma la propone para 
todos los niveles de la escolaridad en pie de 
igualdad con las demás áreas curriculares. A 
diferencia de otras asignaturas provenientes 
de campos disciplinarios de reconocida tra
yectoria, las artes plásticas han sufrido un 
relegamiento institucional y han necesitado 
siempre justificar o defender tanto su inclu
sión como su permanencia en el currículo 
escolar.1 A menudo "las artes se consideran 
como adornos, o como actividades extracurri
culares, y a la hora de efectuar cortes presu
puestarios, entre los primeros que lo pade
cen se encuentran los cursos o profesores de 
educación arUslica".2 

Aunque el arle se propugna como una 
forma de conocimiento específica, la orien
tación "instrumental", "expresiva" o 
"espontaneísta" prevaleciente en la prácti
ca de muchos docenles3 actúa en desmedro 
de la valoración social de la enseñanza ar
tística y provocan un escaso interés en la 
investigación-acción• en esta área cognitiva. 
A su vez, los contenidos escolares suelen 
estar desactualizados respecto de las pro
blemáticas que se plantean en la actuali
dad las distintas disciplinas relacionadas 
con las arles visuales y alejados de los in
tereses reales de los alumnos. Siguiendo 
con el presente diagnóstico de situación, 
los docentes del área artística, probable
mente debido a ciertas falencias en la for
mación profesional, se enfrentan con di
versos inconvenientes para abordar los len
guajes artísticos y comunicacionales, tanto 
desde el punto de vista productivo como 
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del crílico-reflexivo, lo cual les dificulta la 
transposición didáctica$ de los contenidos 
y la formul ación de propuestas curriculares 
1nnovadoras. 

Conceptualizaciones en torno a la 
educación artística 

/..a función de Ja educación visual hoy. dentro del ómbito 
escalar, (o deberla ser) mucha mós amplia y abarcadora que el 

sólo 'hacer imógenes. 
M.Spravkin 

Con el objetivo de abrir el debate sobre las 
prácticas escolares vigentes resulta necesario 
enunciar las principales tendencias o mode
los teóricos subyacentes en la enseñanza de 
las artes visuales:6 

a) Tecnicista: reduce la educación artistica 
a la enseñanza de habilidades o destrezas para 
la producción de formas visuales, al ejercicio 
de técnicas con una finalidad mimética.' 

b) Esencialisla: plantea que el arte es una 
forma de experiencia humana única, asociada 
a la proyección de valores democráticos y que, 
por lo tanto, debe ser la base de la educación.ª 

c) Emotivisla: considera la actividad plás
tica como un medio creativo para el desarro
llo de la autoexpresi6n, de la comunicación 
de sentimientos o emociones.' 

d) Cognitivista: concibe al arle como una 
forma de conocinúento que, mediante la per
cepción visual, favorece el desarrollo intelec
tual y el pensamiento estético.10 

e) Formalista: propone el análisis de los 
esquemas compositivos y de los elementos 
formales o plásticos en las representaciones 
artísticas." 

f) Comunicativa: aborda el lenguaje visual 
a partir de una lectura y decodificación de las 
imágenes visuales que operan como sistemas 
de signos.u 

g) Culturalista: interpreta las producciones 
simbólicas como manifestaciones de una cul
tura visual, en un contexto social e histórico 
de terminado Y 

Desde la perspectiva del presente trabajo, 
no se concibe la educación artistica escolar 
como mero adiestranúento técnico-manual o 
artesa nal ni se la considera como simple 
movili zadora de emociones o sensaciones. 
Tampoco se abordan los aspectos formales de 
las obras descontextualizados de su significa
ción histórico-social. Se considera que "la dis
posición a apropiarse de los bienes culturales 
es el producto de la educación( ... ) que crea o 
cultiva la competencia artística como dominio 
de los instrumentos de apropiación de esos 
bienes". 14 La educación artística es valorada 
como un área de conocimiento particular, que 
permite desarrollar diversas competencias, 

tanto en el plano procedimental como en el 
plano intelectual. La percepción visual, la pro
ducción plástica y la reflexión crítica (acerca 
de las realizaciones propias y ajenas) actúan 
en forma interrelacionada, para aportar diver
sos elementos a la experiencia estética y 
cognitiva del sujeto. 15 La educación artística 
para la comprensión de la cultura visual per
mite abordar no sólo los objetos considerados 
canónicos, las obras artísticas que están en 
los museos, sino también las imágenes que 
aparecen en las publicidades, en los cómics, 
en los videoclips, las que producen docentes 
y alumnos.16 

En suma, la enseñanza artistica plantea un 
cruce de saberes de distinta índole (que in
cluyen aspectos perceplua les, formales, 
comunicacionales y socioculturales) los cua
les pueden ser repensados a partir de diver
sos aportes teórico-metodológicos de la psico
logía de la percepción, la estética, la teoría de 
la comunicación, la semiótica, la antropología 
simbólica, la iconología o la sociología del arte, 
entre otras disciplinas. Esta concepción de la 
educación artística permite, pues, una com
prensión amplia e integradora de los fenóme
nos artístico-culturales pasados y presentesY 

Sobre la base de estas reflexiones se ela
boró el proyecto de capacitación docente 
"Análisis esté tico y estilístico"18 que fue 
implementado en el marco de la Red Federal 
de Formación Docente Continua por la Se
cretaría de Extensión y Vmculación con el 
Medio Productivo de Ja Facultad de Bellas 
Arles de Ja U.N .L.P. 19 A partir de la 
decodificación de los elementos del lengua
je plás tico -visual y de la construcción 
interdisciplinaria de ciertos ejes conceptua
les, se analizaron y compararon, en primera 
instancia, determinados estilos hislóricos. 20 

En segunda instancia se realizaron 
ejerci taciones áu licas y se plantearon 
transposiciones didáclicas.21 sobre la base del 
intercambio de experiencias pedagógicas. Las 
articulaciones teórico-conceptuales se incor
poraron como herramientas de conocimien
to e instrumentos para la resolución de pro
blemáticas específicas y no como simple 
fundamentación de los procedimientos de 
ejecución. 

Construcción de ejes 
problematizadores 
/..a formulación adecuada de un problema es en la mayoría de los 

casos. m6s importante que la solución. 
A. Einstein 

En los cursos de capacitación docente se 
plantearon ciertos núcleos conceptuales para 



organizar las situaciones de enseñanza-apren
dizaje, teniendo en cuenta los lineamientos 
curriculares de la provincia de Buenos Ai
res, las características que adopta la educa
ción visual en los diversos niveles de forma
ción y la lógica disciplinar de la historia de 
las arles visuales y los demás saberes vincu
lados con el área artística. Los ejes 
problematizadores seleccionados, por su ca
rácter transversal, permitieron articular el 
abordaje analítico, comprensivo y explicati
vo de las producciones artísticas de la anti
güedad clásica al Romanticismo, como así 
también las relecturas contemporáneas de los 
diferentes estilos artísticos. Se plantea como 
punlo de partida una definición amplia de la 
noción de estilo (un Lérmino de por sí pro
blemático y ampliamente debatido enlre los 
historiadores del arte), teniendo en cuenta 
su carácter relacional y dinámico. Se consi
dera el estilo como un modelo o patrón esté
tico formal y expresivo al que responde (to
tal o parcialmente) un cierto número de obras 
de arte, propias de una cultura o un período 
histórico.u "El estilo manifiesta el carácter 
totalisla de la cultura, constiluye el signo vi
sible de su unidad".23 

Los problemas-eje seleccionados fueron 
los siguientes: el sentido de lo decorativo, la 
conformación/destrucción del ideal cl6sico, 
la construcción espacial y los sistemas de 
representación, el significado de lo monstruo
so, la retórica de la imagen y el papel del 
espectador, la idea de reviva] (los neo) entre 
otros posibles. En el presente Lrabajo reseña
remos brevemente tan sólo algunos de ellos, 
por entender que éstos abren el debate con
ceptual a diversas interpretaciones. 

Lo decorativo 

LD ccmposici6n es el orle de orreg/orde modo derorotivo los 
diversos elementos de que dispone un pintor. 

H.Matisse 

En sentido general se suele asociar la no
ción de decoración u ornamentación a las lla
madas ''artes menores" o "aplicadas". Lo de
corativo es considerado como algo comple
mentario y accesorio, adosado o agregado a 
un determinado soporte u objeto. De acuer
do con esta visión, lo ornamental tiene un 
efecto de carácter "funcional" sin valor inde
pendiente. 2• Desde la perspectiva adoptada 
en el curso de capacitación docente, se cues
tionan eslos preconceptos y se revaloriza el 
valor eslético y el sentido simbólico de la 
decoración u ornamentación. 

Oleg Grabar asegura que el arte islámico, 
producto de la postura anicónica de la orlo-

Maria Eugenia Costa 
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doxia coránica la cual impide las representa
ciones figurativas de la divinidad, "( ... ) se 
redujo a concentrar sus energías en lo orna
mental ( ... ) cada objeto o muro se recubre 
totalmente; no se deja nada sin decorar"." La 
unidad visible del diseño se hallaba totalmen
te subordinada a diversos principios abstrac
tos. 26 Dichos principios característicos de la 
ornamentación islámica serían: el revestimien
to total de la superficie que genera una re
dundancia visual (horror vacui), la tenden
cia a estructurar geométricamente la relación 
entre líneas y formas, la arbitrariedad a nivel 
de la composición del diseño y el polencial 
de crecimienlo infinito de los motivos. Los 
elemenlos decorativos se suceden 
rítmicamente, lo cual produce una sensación 
de ciclo que se prorroga indefinidamente, en 
correlato con el pensanúento malemálico y la 
concepción religiosa. La ornamentación no 
se concibe como un mero resultado plástico, 
sino como una meditación intelectual. Por ello 
en la eslética musulmana se destaca la no
ción de arabesco, el cual debe entenderse 
como una idea y no como una forma. 27 

Según Régine Pernoud, el concepto de 
ornamento para el arte céltico no implica la 
idea de adorno o decoración como algo acce
sorio o secundario respecto de la obra. Ya 
sea abs trac to o conformado por figuras 
estilizadas, "( ... ) el ornamento no hace más 
que seguir, subrayar la forma del objeto que 
anima. A tal título puede decirse que no ha 
sido agregado sino que forma estrechamente 
parte del objeto". 21 El sentido religioso (vin
culado al animismo) también está presente 
en la decoración celtogermánica. 

Para el arte bizantino, los íconos son un 
medio de comunicación con la divinidad y 
una manifestación de la presencia de lo sa
grado (hierofanía). 29 Más allá de no rechazar 
la figuración como el arle islámico y 
celtogermánico, el arte miniado y el musivario 
bizantinos30 también plantean una inclinación 
a la abstracción geometrizante en detrimento 
del naturalismo y un sentido general de la 
composición de tipo decorativo.31 

Se puede realizar una red conceptual que 
sintetice la problemática de lo decorativo abor
dada en la capaci lación a través del arte me
dieval (ver cuadro 1). 

La reconceptualización de un arte deco
rativo a partir de las nociones de simetría, 
geometría, ritmo (sin perder de vista las co
rrespondencias simbólicas correspondientes), 
permite revalorizar no sólo el arte medieval 
(islámico, celtogermánico, bizantino, románi
co), sino también el diseño gráfico y textil 
(por ejemplo el movimiento art and crafts), 
las manifestaciones artísticas populares e in-
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/ -..., 
Cuadro 1 Sentido decorativo 

Simetría/ GeornetrizaciórVAbstraccíór\" Ritmo 
Esquematismo/ Reiteración de motivos ornamentales 

.... ~ -. 
1 ' 1 

ARTt ISLAMICO / ARTt CELTOGERMANICO I ARTt BIZANTINO 
.., 

Motivos caligráficos, geo- Motivos lineales, geométricos, Motivos fitomorfos, zoomorfos, 
métricos, fitomorfos, mixtos, etc. punteados, espiralaclos, etc. geométricos,entrelazaclos, etc. 

'" 
Anicónico Parcialmente anlcónico , leónica , 

Tendencia al anti-antropomorfismo 
Planimetría 

cluso ciertas manifestaciones del arte moder
no (por ejemplo el arl nouveau, el fauvismo, 
el orientalismo, el pop, entre otros). 

Lo monstruoso 
Ese monstruo de la belleza na es eterno. 

C. Apollinaire 

Cada época histórica construye ciertas 
representaciones culturales a partir de las 
cuales se elaboran sistemas de referencia es
tética, jerarquías de valores y también mode
los de inclusión/exclusión. José Miguel Cor
tés señala que todo sistema social se dota de 
estmcturas de control para mantener el or
den moral instaurado, garantizar la perdura
bilidad del sistema y transmitir "seguridad" a 
sus miembros.32 Para tener visibilidad clara 
de estas estructuras, las sociedades estable
cen dos tipos de fuerzas : las del bien, que 
representan la continuidad del statu quo; y 
las del mal. que introducen una conduela 
irracional que cuestiona e inclusive puede 
poner en peligro las bases sobre las que se 
sustenta lo social. Con frecuencia se concibe 
el fenómeno de lo monstruoso desde una 
perspectiva bipolar (dicotomía entre el bien 
y el mal) pero es posible plantear otras cate
gorías basadas en criterios formales, morales 
o estéticos y determinar los valores (positi
vos o negativos) que de ellas derivan. Lo di
cho se puede esquemalizar de la siguiente 
manera: 

CATEGORIA JUICIO SOBRE VALOR POSITlVO VALOR NEGATIVO 

IMortológica Forma Conforme Deformetécnico 

bca Moral Bueno Malo 

Estética Gusto Bello Feo 

Lo monstruoso implica la idea de lo otro, 
aquello diferente que representa una amena
za para la integridad del sistema social hege
mónico. Según Ornar Calabrese se pueden 

Antropomorfismo 
Cierta volumetría 

establecer dos sentidos de lo monslruoso. El 
primero, relacionado con la espectacularidad, 
deriva de la idea de que monstrum es aque
llo que se muestra más allá de la norma. El 
segundo proviene de la idea de misterio: la 
existencia de los monstruos nos lleva a pen
sar en una admonición oculta de la naturale
za, un presagio catastrófico que debedamos 
adivinar (monilum)." Ambas acepciones tie
nen en común un acento en la irregularidad, 
en la desmesura, en el desplazamiento de la 
regla, en la ruptura con el orden imperante. 

Para realizar un análisis iconográfico de 
obras plásticas que prese nten elementos 
monstruosos, grotescos, satíricos o incluso 
fanlásticos,34 el texto de Cortés plantea una 
pormenorizada catalogación de monstruos, 
que puede resultar de gran ulilidad para los 
docentes de artes pláslicas. El primer grupo, 
que aborda lo monstruoso como combinación 
de seres y formas, presenta seis modalida
des: la confusión de géneros sin que exista 
modificación en la forma externa; la transfor
mación física; el desplazamiento de parles 
corporales; la composición de nuevos seres 
formados con elementos animales y huma
nos; la indeterminación de las formas y la 
metamorfosis. El segundo gmpo considera a 
los monstruos situados en el plano simbóli
co, que representan las fuerzas irracionales. 
El tercer grupo es el de lo monstruoso y los 
fantasmas de la muerte, más vinculado con 
los miedos humanos y con los fantasmas del 
inconsciente.35 Las imágenes monstruosas, 
pero también las grotescas y las satíricas ac
l úan como voceras de varios tipos de 
trasgresiones y desórdenes, invierten o trans
forman los valores estéticos y morales. Es 
importante rescatar las diversas formas artís
ticas que incluyen la idea de monstruosidad 
y fea ldad, y que cuestionan el senlido de la 
belleza clásico. Estas manifestaciones, con
trarias a la concepción tradicional de las "be
llas artes", suelen estar relegadas o excluidas 
del ámbito escolar. 

vi, l!Sugacron 

1 

/Jlnvrte ..: . . 1 F~;is:.:i Ci1111t1;;c..: d" w fl.r1,1:ad de B,>//os Am•s 



El reviva[ 
Tudo se desintegra y se reintegra; eternamente so 

construye el mismo edificio del ser. 

F. Nietzsche 

Según Antonio Pinelli, el mecanis~o 
ideológico que sostiene el revival (entendido 
como recuperación o resurgimiento de la his
toria) se basa en la negación del presente, en 
la revalorización de una tradición enunciada 
como "valor absoluto" y fuente de retorno a 
una idealizada "edad de oro". Pero este revival 
de estilos históricos adquiere no sólo el ca
rácter de fuga o refugio, sino también de uto
pía. Así "( ... ) se pueden esgrimir los valores 
del pasado, destacando que el pasado posee 
una idea-fuerza que se contrapone, para mo
dificarlo, al presente( ... ) o bien puede utili
zarse el pasado como un escudo y encerrarse 
tras él para exorcizar la realidad".36 En los 
neos,3' ambas actitudes están presentes y a 
veces se superponen generando contradiccio
nes y dualismos. 

El debate sobre la recuperación ideológi
ca de la tradición no se puede reducir a un 
simple conflicto estilístico entre términos 
opues los (neoclasicismo/romanticismo). El 
neoclasicismo plantea un nuevo tipo de rela
ción con la Razón y la Historia, lo que impli
ca una elección ética y revolucionaria. Por 
medio de la reflexión sobre la función social 
y política del arte, se plantearon arquetipos 
ideales a imitar como instrumentos para la 
acción política.31 A partir del análisis icono
gráfico de las obras neoclásicas, Robert 
Rosenblum señala diferentes tendencias: el 
"neoclasicismo erótico", donde se recrean al
gunos aspectos, placenteros o trágicos, sobre 
el "imperio de Venus" (que ya habían sido 
explorados por el Rococó) y el "neoclasicismo 
arqueológico" que reconstruye escenas histó
ricas o legendarias de la antigüedad clásica.39 

El revival neogótico se presenta con 
planteas estéticos, morales y religiosos pre
cisos, que se contraponen al estilo neoclásico. 
No se considera al Medioevo como una edad 
oscura, sino como un período de amplios 
adelantos técnico-constructivos y significati
vos aportes figurativos y semánticos, sobre 
todo el de visualizar el mensaje espiritual-
religioso. . 

La recuperación de los modelos clásico y 
gótico aparece representada en diversos ejem
plos arquitectónicos y escultóricos del entor
no local, en relación con el proyecto 
fundacional decimonónico. El ejemplo para
digmático del patrimonio histórico-cultural 
y referente identitario de la ciudad es la cale-

Maria Eugenia Costa 
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dral neogótica de Inmaculada Concepción de 
La Plata, la cual puede ser abordada desde 
una perspectiva didáctica interdisciplinar, 
incluyendo los debates teóricos sobre su res
tauración y puesta en valor.4º 

A manera de balance 

En el curso de formación docente "Análi
sis estético y estilístico" (del clasicismo al 
romanticismo) no se trabajaron los conteni
dos en forma lineal o diacrónica, sino que se 
debatieron problemas conceptuales, que iban 
más allá del marco temporal propuesto. Me
dian te estos ejes se construyeron 
cooperativamente nuevos saberes sobre la 
base de los esquemas de conocimientos pre
vios de los docentes participantes. 

Las transposiciones didácticas plantearon 
el desarrollo de capacidades perceptivas y de 
competencias comunicativas relacionadas con 
la adquisición de contenidos conceptuales 
disciplinares, con la producción o aplicación 
práctica y con la reflexión critica sobre la ac
ción. 

Los instrun1entos de evaluación utiliza
dos se relacionaron con la propuesta peda
gógica del curso, ya que implicaron en pri
mera instancia, la realización de planificacio
nes áulicas donde se aplicaron y articularon 
los ejes problematizadores y, en segunda ins
tancia, la puesta en común e intercambio de 
experiencias con el objetivo de enriquecer las 
prácticas docentes. El trabajo realizado a lo 
largo del curso permitió cuestionar la falsa 
dicotomía entre la próctica del taller y la re
flexión teórica, ya que se propuso la integra
ción horizontal y vertical entre plástica e his
toria de las artes visuales. mn 

1 Para ampliar el tema, véase TERIGI, F.: "Reílexiones sobre el 
lugar de las artes en el rurriculum esrolar",en AKOSCHKY,J.: et 
al. Arles y escuela. Aspectos c11rric11lares y didácticos dt la educa· 
ci611artíslica, Buenos Aires, Paidós, 1998. 

2 Cit. en HARGREAVES, D.J.: lnfa11cia y ed11caci611 artística, 
Madrid,Morata, 1996, p.11. 

3 !Asactividadesáulicas,centradasen la ropia de modelos, en el 
aprendizaje de troucas,en la produa::ión deobjel06 artesanales o 
"manualidades",en la libertad de expresión o incluso en el "puro 
visualismo" Qectura de imágenes peros in ronleXlo social de pro
ducóón o consumo), Uevaron a que la enseñanza de las artes vi
sualesseronsidereromo un saber infonnal o una habilidad fun· 
cional de poca significatividad social. Para un análisis ponnenori
zadode las prácticas educativas, vo!ase SPRAVKIN, M.: "Enseñar 
plástica en la escuela: conceptos, su puestos y cuestiones",en 
AKOSCHKY, et al.,op. cit. 

4 Se denomina de esta fonna a la estrategia de investig¡ición apli
cada que reúne informad6n para resolver problemas e intrcxlucir 
cambios en organizaáones específicas. Cf. ELLIO'l;J. et al.: La 
i11vestigación-acci6n e11 educación, Madrid, Mora ta, 1990. ~lo 
personal, ronsidero que las reílexiones realizadas por Asensio y 
ful sobre los problemas relativos a la enseñanza del arte aportan 
el núdeo conceptual de un programa de investig¡ición-acóón en 
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tomo a Jos vertientes: una formal-e;cola~ el aprendizaje cons

tructivo del conocimiento artístico, y otra irúom1al-experiencial, 
elaprend1Za¡eCl'l1lradoenlosmuseas.ASENSJO,M. y POL, E.: 
N"""'""' •"<'t'ruiriostn ducnción. Apre11dimje infon11al sobre el patn· 
11101110, los m11seos y In d11dnd, Buenos Aires,Aique, 2002. 

5 Se refiere al proceso que transforma el oonocimiento disóplinar 
en un contenidoescol~esdeórque lo adecua al nivel cognitivo 
delalunmo. CHEVALLARD, l.: l.n lro11s¡xisició11 didáctica, Bue
nosAi11o'S,Aique, 19'77. 

6 La pre.entedasificaci6n es una fonnulaóón de laautora,sobre 
Ll base de diversas lecturas. 

7 Esta concepción academicista, de origen decimonónico, se am
traen la transferenoadeprocalimien~. Fbrtjemplo,la publica
ción [I monitor de la educación oomtín, 1888. Ot. en SPRA VKJN, 
M.,op.cit., p. '!J. 

BREAD, H.:Educació11 ¡10rtl arlt, Bélrcelona,Paidós, 1~. Cabe 
señalar que el concepto de educación estética de Read no se hmita 
a la educación visual o plástica. 

9 LOWENFELD, V. y BRllTAIN, W L: Desarrollo de la CDJlacidad 
m:adom, lluenosAires, Kapelusz, 199-1. 

JO Cabe señalar que la percepción noesamcebidacorno registro 
mecánico de elementos sino como captación de estructuras sig
ruficativas, que pem1itendesarroUarel pensamiento divergente. 
Cf EISNFR. E.:Ed11car la vi.sió11arlíslica,Barrelona,Patd6s, l99S. 

11 El ~nfasis en los aspectos morfológicos puede verse en 
ARNHEJM, R.: Co11Sidernciones sobre la educacuS11 artístico, Bar
celona, Paid6s, l 9'J3. 

12 Las producciones artísbcas son concebidas como eslructurds 
portadora. de significados abiertos y pluridimcnsionales. Cf. 
CALABRESE,O.:E/ lmguajedel arle, Barcelona,Paidós, 19'77. 

13 HERNANDEZ, F.: Ed11cació11 y culturo vi511al, Barcelona, 
Octaedro, 20'.XJ. 

14 BORDIEU, P. et al.: Sociología del arte, Buenos Aires, Nueva 
VISión, 1972. 

JSGARDNER. H.:[d11coció11 artística y desarrollohwna110, Bar
celona, Prud6s, 19'>l. 

16 Cf l lfRNÁNDEZ,F.:011.cit., pp.4547. 

J7Sc procura selecóonar los aportes más significativos de los 
disuntos paradigmas historiográficos, como el formalista, el ico
nográfico, el estructuralista, el sociolóf9co, entre otros. 

18 El análisis estébco-eslilistico posibilita comprender tanto el 
lenguaje interno de las obras artísticas como su significación his
tónco<ulll.lral. 

19Proyecto 164. Correspondiente al área Artístic.i. Expediente 
812-1414917,1)1. Dictamen4506. Resolución 417/02. El curso de 
capaotación docente fue propuesto y dictado por las profesoras 
Mana [ u genia Costa y Mana Noel Correbo,de las cátedrasde 
HistonadelasArtes Visuales O y Illdela Facultad de Bellas Artes. 
Univer..1dad Nacional de La Plata. Los destinatarios fueron maes
tros de artes plásticas de los trescidQ6de la EGB y profesores del 
fblimodal de lasáreas"Lcnguajes art!sticos y comunicacionales" 
y "Comurucación, artes y diseño". 

20 Arte dásico, mcd1cval onental (celto-germámco, islán1ico, bi-
1.1ntino) medieval CICCidentaJ (románico, góllco), renacentista,ma
nrensta, barroco, ncocJAsico, románbeo. 

21 Como, poreiemplo, aplicaoones de cánones/proporciones y 
deformaaones a esquemas hu manos bi y tridimensionales; dise-
1ios decorativos de tramas lineales y texturas visuales; 
esquemal.!7.acioncs dee¡escompositivos; direcciones fonnales y 
tenoiones psicológicas en obras; realizaciones plásticas sobre la 
base de es<¡ u e mas geométricos; reconodn1iento de índices espa
cial es, construcciones de montajes escenográficos; 
expenmentadones sobre efectos lumlniros y claves tonales; rea
lizaaonesde figuras monstruosas y decaricaturas;creaciones de 
alcgorias v1Suales; análisis fomlales e iconograficos de obras pic
tóncas y escultóricas a través de mapascstructurales,entreotras. 

22 ALCINA FRANO 1,j.:Arl' y antropología, Madrid, Alianza, 
1982. Cabe ad arar que en un n1ismo perfodo histórico pueden 
coeX1Stir diversos estilos y tendencias. 

2350!APIRO, M.:CslT/o, BuenosAires,3m,1962,p.8. 

24 Se define al omamentocomo"una estructura plástica que di-

liere de una obra de arte propiamente dicha( ... ) se halla siempre 
afectada por su función. Casi siempre el ornamento es parte de 
otra cosa'. CRESPI, l. y FERRARJO,J .. Léxico llrnico dt las arles 
plásticas, Buenoe; Aires, Eudeba, 1989. p. &3. 

25GRABAR, O.: La formació11 del arle islámico, Madrid, Cáte
dra, pp. 37-38. 

26 La ab5tracci6nen el arte islán1ico no es unasimbolizaciónsim
plificada de la realidad, sino una "invención artificial" que adquirió 
unconjuntode nomlaS propio. 

27 GRABAR, 0.,011dt., p. 224. 

28 PERNO UD, R.: l.ns grandes épocas del orle occidental, Buenos 
Aires, Hachette, 1959. Capítulo: "Elartereltico', p. 32. 

29ELIAOE,M:l..o sagrado y lo profa110,Barcelona, Paidós, 1999. 

30 Relativos a los manuscritos iluminados y a los mosaicos res
pectivamente. 

31 En el arte biüintino, se produce un efecto de "desmalerializaci6n' 
de las formas, dado tanto por el uso del dorado como por la con
figuración de las teselas en los mosaicos. 

32CORTÉS,j.M.:Ordenycaos. U11 tsl11dioculturalsobrl'lonro1is
tnioso c11 el arle, Barcelona, Anagrama, 19'77. 

33CAlABRESE,O.: l.nero1uOO.rroca, Madrid,Cátedm,IWt, pp. 
10>-109. 

34 Por ejemplo, los grotescos romanos; los capiteles románicos; 
las pinturas manieristas de El Sosco, Brueghcl,Archimboldo; las 
pinturas negras y los grabados de Goya; ciertas manifestaciones 
artfsticas de los expresionistas (Munch, Ensor, etc), de los 
surrealistas (Emst, DalQ ode los artistas de la "nuevaobjebvidad" 
(Grosz, Di.x, etc), como así también la gráfica humorística y 
paródica. 

35CORTÉS, J. M. :op. dt., pp.17-37. 

36 PINELLI, A.: "La dialéctica del reviva! en el debate dás1co ro
mántico",enARCAN, G.(dir.): El ¡;a..cado t11el prese11te. El reviva/ 
t11 las orlts plásticas, la arquitectura, ti ci11e ytl teatro, Barrelo
na,GustavoGili, 1977, p.47. 

37 Neoclásico, neogriego, neogólico, etc. 

38 ROORlGUEZ. D.: Del nroclasiC1Smo al realismo, Madrid, His
toria 16, 1996. 

39ROSENBLUM, R.: Trarisformac1011es fll el arle lle firrnlts del 
siglo X VIII, Madrid, Tu u rus, 1986, p. 23. 

40 El modelo de clase sobre la Catedral de La Plata se encuentra 
desarrollado en el trabajo de COSTA, M. E. y CORREBO. M. N. 
"Aportes didácticos del análisis estético y estilístico". IV jornadas 
Nacionales de Arte y Universidad Arte y estética: ensel'1anza, 
medias y producción. Rosario, Universidad Nacional de Rosario. 
Facultad de Humanidades y Artes. Rosario,setiembrede200I. En 
prensa. 
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Fbradójico. el tiempo, todo lo da y todo lo quito. Porque el 
reloj gobierno la rutina de los hombres, nodo hay mós objetivo 

que el tiempo, pero tam bién nada hay más subjetivo que él 
cuando la espera lo paraliza y lo emoción Jo acelera. Nada 

m6s personal. nada móscomportido. Nodo más abundante. 
nada mós escasa. El tiempo estó en todas partes y en ninguna. 

Es la forma do ser y de na ser. El Uompa es puente. pera 
también abism a. Desechable. inmortal. l.D vida está hecha do 

tiempo. pera as( misma es una carrero contra el tiem po. (. .. ) El 
tiempo es el enisma de la existencia. pera tambit!n la clave. /a 

sustancia, el reta 

Julián Serna Arnnga 

Este trabajo analiza el tratamiento del tiem
po en la novela de Gabriel García Márquez 
Cien años de soledad.1 Se considera que, den
tro de las múltiples miradas que la obra po
sibilita, la del tiempo es una de las más 
pregnantes. En esta obra es recurrente y de
riva en conceptos relacionados tales como la 
memoria, el olvido, la muerte. 

Un esquema general de la estructura (en 
tanto forma-contenido) de la obra permite se
ñalar que su compleja secuencia de acciones 
puede ser sintetizada de la siguiente manera: 
una matriz temporal, en torno a la cual se arti
culan dos momentos cillerentes. Uno de ellos, 
previo a la fundación de Macondo que se en
cuentra en la vertiente de los hechos históri
cos reales, según sus leyes y determinacio
nes; y otro, que puede situarse en Macondo a 
lo largo de cien años y tienen un carácter es
pecular, imaginario, aparente. 

Primer momento 

El primer momento está vinculado al tiem
po histórico. Puede ser sintetizado de este 
modo: Riohacha, población costera colombia
na, es asaltada en el siglo XVI por el pirata 
británico Sir Francis Drake, como la mayor 
parle de los lerrilorios coloniales españoles 
en el proceso de desgaste en que el imperio 

página 10 7 



C1en años de soledad. U11a aproximación al estudio del tiempo 

británico saquea y acumula su nuevo domi
nio capilalista. Sin embargo, los únicos ef ec
los del imperialismo inglés incipiente son -
en la novela- las quemaduras que se causó la 
bisabuela de Úrsula Iguarán, quien "( ... ) se 
asusló Lanto con el Loque de rebato y el estam
pido de los cañones, que perdió el conlrol de 
los nervios y se sentó en un fogón encendido" 
(p. 32). De la brutalidad del saqueo y de las 
acciones que culminaron con el dominio im
perial británico bajo un nuevo signo se ad
vierten en la novela las pesadillas de este per
sonaje por cuya causa la fami lia huye hacia 
unas rancherías en la sierra, en las que cono
cerán y convivirán con la familia Buendía. 

Transcurridos muchos siglos y luego de 
varios matrimonios entre ambas familias, 
(

1rsula y José Arcadio se casan. El temor al 
hijo con cola de puerco, producto del inces
to. e\'itél !él consumación del matrimonio, has
ta que las burlas (que ponen en duda su ho
nor viril) provocan a José Arcadio a matar a 
Prudencio Aguilar. Úrsula y José Arcadio 
huyen de esa culpa"( ... ) ligados hasla la muerte 
por un vínculo más sólido que el amor: un 
comun remordimienlo de conciencia' (p. 33), 
caminan (figura conlraria a la que señala la 
Biblia)"( .. . ) hacia la tierra que nadie les había 
prometido" (p.37) y fundan Macondo. 

Cien uños de soledad es una de las mani
fcslaciones metafóricas más expresivas de la 
historia colombiana -y latinoamericana en ge
neral- desde la conquista ibérica hasla nues
tros días. Al hablar de historia no se señalan 
solamente los hechos puntuales que se expre
san en el mundo literario (la violencia genera
lizada desde lil colonización espailola, el sen
lido del honor que limila las posibilidades para 
la solidaridad, las incursiones de los piratas 
brilánicos, las inlerminables guerras entre 
partidos personalistas, las malanzas 
multitudinarias que sirven para inslaurar, 
mantener v reacomodar el dominio económi
co-polític; y militar del imperialismo). Lo fun
damental en la obra es que en lil conslnicción 
literariél estos hechos intensifican su capaci
dad de referencia histórica en lo poético. 

Segundo momento 

A partir de la fundación de Macando, el 
tiempo del relato adquiere una configuración 
en espiral: el futuro conduce al presenle y al 
pasado, para transcurrir·luego en un lerrilo
rio mágico. Véase, por ejemplo, el relato de 
!él muerte de Úrsula. Se anuncia inicialmen
Le lo c¡ue aún no ha sucedido: "Úrsula Luvo 
que hacer un grande esfuerzo para cumplir 
su promesa de morirse cuando escampara" 
(p. 440). Luego se vuelve al pasado: "( ... ) llo-

ró de lástima al descubrir que por más de 
tres años había quedado para juguete de los 
niños" (p. 440). Retorna al presente para 
reiniciar la restauración de la casa y encon
trarse con José Arcadio Segundo en el cuarto 
de Melquíades donde:"( ... ) se estremeció con 
la comprobación de que el tiempo no pasa
ba, como ella lo acababa de admitir, si no que 
daba vueltas en redondo" (p. 443). Regresa al 
pasado, nuevamente, cuando confunde a 
Aureliano Babilonia con el coronel (p. 450). 
En el presente se señala que"( ... ) no volvió a 
recuperar la razón" (p. 450). 

La estructura inicial de algunos capílulos 
Lambién reitera el proceso que relata un he
cho desde el futuro (la muerte) para luego 
retroceder en el tiempo hacia el pasado: "Mu
chos años después, frente al pelolón de fusi
lamiento, el coronel Aureliano Buendía ha
bía de recordar aquella La rde remola en que 
su padre lo llevó a conocer el hielo" (p. 9). 

La diferencia entre modos dP inscripción ora
les y oscritos está marcada desdo la primera 
frase do la novela:( ... ). El pretérito simple de la 
narración ("su padre lo llevó") se ubica en un 
futuro que ya ha ocurrido, una operación que 
es posible sólo gracias a la cristalización do la 
escritura y a su compleja sintaxis. Esta pers
pectiva depende tambión de• una concepción 
de la historia escrita como una sc>rie ordenada 
on el tiempo. cuyos momentos finales ¡me
den verse como ya escritos en los primeros. La 
localización rle un pasado recordado dentro do 
un futuro que en cierto sentido ha ocurrido 
ya constituye la estructura temporal dol tibro 
en conjunto.' 

Cien años de soledad relala las condicio
nes en que la huida de la culpa de José Arca
dio y Úrsula origina la fundación de 
Macando. Como consecuencia de ello, es un 
lugar en que la realidad histórica y social es 
negada, lo que se evidencia en el relraso con 
respecto a los progresos cienlíficos, Lecnoló
gicos y lilerarios de la época, así como en el 
aislamienlo de Ja estirpe de los Buendía. El 
lugar cerrado por excelencia es el cuarto de 
Melquíades, que se relaciona con el destino 
cifrado de la familia. Este cuarto posee la vir
tud de recibir la visila fanlasmal de su due-
1í.o cada vez que alguno de los Buen<lía se 
interesa por inlerprelar los manuscritos. 
Además, en esle espacio el tiempo no trans
curre, prueba de lo cual es que las cosas no 
se ensucian, hasta el momento en que el fan
Lasma se desvanece definilivamente porque 
ya Aureliano Babilonia ha iniciado el proce
so de la traducción. 



Ambos descubrieron al mismo tiempo que allí 
siempre era marzo y siempre era lunes, y enton
ces comprendieron que José Arcadio Buendía 
no estaba tan loco como contaba la familia. sino 
que era el único que había dispuesto de bastante 
lucidez para vislumbrar la verdad de que t1U11-
bién el tiempo sufría tropiezos y accidentes, y 
podía por tanto astillarse y dejar en un cuarto 
una fracción eternizada (p. 461). 

Sólo dos militares (el coronel y el oficial 
que persigue a los dirigentes sindicales) no 
pueden ver el cuarto limpio, porque para ellos 
sólo la suciedad y el deterioro naturales son 
visibles. Sólo cuando Melquíades muere por 
tercera vez y en forma definitiva, el cuarto se 
hace vulnerable al transcurso del tiempo. 

La versión -en la novela- de la absoluta 
incapacidad de la literatura para fundar la 
comunicación está en los Manuscritos de 
Melquíades, escritos "de espaldas a la venta
na", en un idioma muerto y cifrados de tal 
manera que su interpretación dura cien años: 
"Melquíades no había ordenado los hechos 
en el tiempo convencional de los hombres, 
sino que concentró un siglo de episodios 
cotidianos, de modo que Lodos coexistieran 
en un instante" (p. 547). 

Los manuscritos son la profecía que no 
puede advertir los peligros ni antes ni des
pués que ocurran las desgracias, su lectura 
es simultánea con la destrucción y tampoco 
sirve de advertencia: 

( ... )cuando Aureliano saltó once páginas para 
no perder el tiempo en hechos demasiado co
nocidos, y empezó a descifrar el instante que 
estaba viviendo, descifrándolo a medida que 
lo vivía, profetizándose a sí mismo en el acto 
de descifrar la última página de los pergami
nos, como si se estuviera viendo on un espejo 
hablado ( ... ) Sin embargo, antes de llegar al 
verso final ya había comprendido que no sal
dría jamás de ese cuarto, pues estaba previsto 
que la ciudad de los espejos (o espejismos) 
sería arrasada por el viento y desterrada de la 
memoria de los hombres en el instante en que 
Aureliano Babilonia acabara de descifrar los 
pergaminos (p. 548). 

En el proceso de concluir el desciframien
to de los pergaminos, Aureliano Babilonia re
gresa a los orígenes "olvidados". Según la con
cepción mítica, el conocimiento de los oríge
nes se une con la destrucción y el renacimiento 
del mundo. Gracias a este conocimiento es 
posible adivinar el futuro e influir en él. Tam
bién Aureliano llega a conocer y entender su 
pasado dominado por la leyenda del hijo con 
cola de cerdo. Además, conoce-vive el futuro 
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(el castigo que viene con ese hijo) que se está 
convirtiendo en presente e incluye a Macondo 
y al propio Aureliano. En el momento de la 
lectura de las últimas líneas de Melquíades, 
sin embargo, el conocimiento del pasado no 
le sirve de nada. Ya es tarde para poder cam
biar el futuro. El huracán bíblico está destru
yendo a todo el mundo de Macondo junto 
con el protagonista mismo. 

El significado de los manuscritos se reve
la ordenado en el tiempo y el espacio de los 
hombres: "El primero de la estirpe está ama
rrado en un árbol y al último se lo están co
miendo las hormigas". Irónicamente, sin ha
berse olvidado del pasado (sin haber cometi
do el pecado del incesto y sufrido el castigo 
en forma del nacimiento del hijo con cola de 
cerdo), Aureliano Babilonia nunca hubiera 
podido conocer el futuro (los pergaminos). 
Olvidarse del pasado significa morir; para 
conocer el futuro en el caso de los Buendía, 
hay que olvidarse del pasado; a Aureliano 
Babilonia, por tanto, no le queda otra opción 
que conocer el pasado y morir en el futuro 
hecho presente. 

La peste del insomnio. La memoria 
y el olvido 

En la primera etapa de Macando, sus fun
dadores consiguen escapar eficazmente a la 
conciencia de su culpa. En esta etapa, Macondo 
es una ciudad feliz, en la cual reina la igual
dad perfecta, "( ... ) donde nadie era mayor de 
30 años y donde nadie había muerto" (p. 20). 

Luego José Arcadio Buendía se vuelve afi
cionado a la alquimia y Úrsula emprende su 
negocio de animalitos de caramelo. Macondo 
ya no está aislado del resto del mundo. La 
casa de los Buendía -y la aldea, que es un 
espejo de la casa- empieza a llenarse de gen
te ajena. Con los elementos ajenos (los in
dios Visitación y Cataure, la niña Rebeca, el 
bebé Arcadio, el corregidor o el cura) la pu
reza inicial de Macondo se contamina. Esta 
contaminación culmina con la peste del in
somnio, que disuelve la realidad en una far
sa grotesca. La destrucción por el olvido vie
ne anunciada por la desaparición de José Ar
cadio, el hijo, que se olvida de sus padres, 
de su pueblo natal, de su religión y se va con 
los gitanos (p. 51). 

La peste evoca las enfermedades traídas 
al Nuevo Mundo desde Europa, que des
truían rápidamente a la población aborigen. 
Las epidemias y la llegada de la nueva reli
gión causaron la gradual desaparición de las 
creencias precolombinas, que caían en el ol
vido. Y eran justamente las culturas indíge-

página 109 



L1en a1ros ae soledad. Una aproximación al.es.tudio del tiempo 

nas las que conservaban la concepción mítica 
de Ja vida, mientras que los europeos ya la 
iban perdiendo con la institución de la Igle
sia. La peste del insomnio atemoriza a 
Visitación y Cataure precisamente porque el 
olvido que causa representa la muerte del 
alma, la pérdida de los ejemplos divinos en 
la vida humana y, de ahí, la pérdida de la 
identidad y del sentido de la vida: 

( ... )la india le explicó que lo más temible de la 

cnfem1Cdad del insomnio no era la imposibili

dad do dormir, pues el cuerpo no sentía can

sancio alguno, sino su inexorable evolución 
hacia una manifestación crítica: el olvido Que

na decir que cuando el enfermo se acostum
braba a su estado de vigilia, empezaban a bo
rrarse de su memoria los recuerdos de la infan
cia. luego el nombre y la noción do las cosas, y 
por último la identidad de las personas y aun la 
conciencia del propio ser. hasta hundirse en 
una especie de idiotez sin pasado (p. 65) 

Los Buendfa, en cambio, no ven peligro 
alguno en la peste y atribuyen el horror de los 
indígenas a puras supersticiones. José Arca
dio incluso parece contento: "Si no volvere
mos a dormir, mejor ( .. . ) Así nos rendirá más 
la vida" (p. 65). El olvido de la vida espiritual 
se hace presente en Macando: en el laborato
rio, José Arcadio olvida el espíritu y se aferra 
únicamente al intelecto, hundiéndose en la 
alquimia; en la cocina, Úrsula se convierte en 
una máquina de hacer dulces. Los animalitos 
de caramelo la obsesionan y le quitan el tiem
po y el amor para sus hijos. No es gratuito, 
entonces, que Ja peste del insomnio se extien
da por todo Macando mediante, los animali
tos de caramelo fabricados por Ursula. 

Los macondeños loman la peste con la 
misma frivolidad que los Buendía. Cuando 
ya se demuestran los síntomas del olvido , 
recurren a la práctica inventada por Aureliano 
de equipar todos los objetos con tarje tas con 
nombres y descripciones de uso correspon
dientes. Este esfu erzo absurdo llega hasta el 
punto de erigir un letrero con la inscripción 
"Dios exis te" (p. 70) en la entrada del pueblo. 
La intención de José Arcad io Buendía de 
construir una máquina de la memoria sim
boliza alegóricamente las limitaciones de la 
ciencia, tan apreciada por el hombre moder
no. La si tuación en Macando se vuelve total
mente grotesca: "( ... ) el padre se recordaba 
apenas como el hombre moreno que había 
llegado a principios de abril... y una fecha 
de nacimiento quedaba reducida al último 
martes en que cantó la alondra en el laurel" 
(p. 70). Incluso la tradición medieval euro
pea, según la cual los enfermos tenían que 

llevar una campanita para prevenir a los sa
nos, acaba grotescamente deformada: "Todos 
los forasteros que por aquel tiempo recorrían 
las calles de Macondo tenían que hacer so
nar su campanita para que los enfermos su
pieran que estaban sanos" (p. 68). 

Es Melquíades, el iniciador de la mania 
científica en Macondo, quien viene a salvar a 
todos de la peste de insomnio. El momento 
en el cual José Arcadio Buendía recupera la 
memoria guarda mucha similitud con la recu
peración de la fe, de la identidad humana, del 
sentido de la vida: "Los ojos se le humedecie
ron de llanto, antes de verse a sí mismo en 
una sala absurda donde los objetos estaban 
marcados, antes de avergonzarse de las solem
nes tonterías escritas en las paredes" (p. 72). 

El tema de la memoria está presente a lo 
largo de la novela personificado en las cente
narias Úrsula y Pilar Ternera. Úrsula repre
senta la memoria moral, siempre repite los 
orígenes de los Buendía a Lodos los miem
bros de la familia y así previene el nacimien
to del hijo con la cola de cerdo. Cuando ella 
muere, la dinastía se olvida de la predisposi
ción fatal y el hijo-monstruo nace. La memo
ria de Pilar Ternera, por o tro lado, no sirve 
para prevenir la catástrofe. Al contrario, cede 
a la fatalidad de la familia y facilita las unio
nes prohibidas y temidas por Úrsula. 

La muerte 

En Macando el lema de la muerte así como 
el del tiempo se desarrollan desde un punto 
de vista mítico: allí los muertos sienten y llo
ran y se comportan como seres vivos. En la 
concepción mítica del mundo la muerte mm
ca es definitiva y siempre significa el renaci
miento de la vida nueva e inicio del siguien
te ciclo de la exislencia.3 Además, la impor
tancia mítica de la memoria mantiene "vivos" 
a los antepasados.4 Consecuentemente, Cien 
años de soledad no presenta una frontera 
definida entre la vida y la muerte. Los muer
tos continúan viviendo en la casa con los 
vivos (Melquíades, José Arcadio Buendía y 
Prudencia Aguilar) y como si fueran vivos 
(por ejemplo, Prudencia Aguilar envejece (p. 
109), se hace amigo de José Arcadio Buendía 
y hace proyectos para el futuro con él (p.189). 
Los vivos, por otro lado, se entregan a los 
ritos de la muerte. Así Amaranta se encarga 
de las preparaciones de los funerales delco
ronel Aureliano Buendía, espera pres tar los 
mismos servicios a Rebeca y ella misma se 
"( ... ) prepara para la muerte como para una 
fiesta " tejiendo su mortaja y planeando to
dos los asuntos de un modo tan preciso que 
la familia se burla de ella. Otros protagonis-



Referencias a las teorías acerca de la 
creatividad 

La creatividad como un 
proceso multif acético1 

Ángeles lribarne 
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Nivel Maternal, Inicial y EGB. 
Actualmente cursa el Magíster en 
Psicología de la Música, Facultad de 
Bellas Artes, UNLP. 

1. Introducción 

"Creatividad es una forma de pensar cuyo 
resultado son cosas que tienen a la vez nove
dad y valor" (Romo, 1997). 

"Creatividad es el proceso de ser sensible 
a los problemas, a las deficiencias, a las lagu
nas de conocimiento, de reunir información 
válida, de definir las dificultades e identifi
car el elemento no adecuado, de buscar solu
ciones, de hacer suposiciones o formular hi
pótesis, de exarrúnar y comprobar dichas hi
pótesis y modificarlas si es preciso perfec
cionándolas y finalmente comunicar Jos re
su 1 tados" (Torrance, 1976, citado en Trillo 
Perez). 

"Crealividad es Ja capacidad de resolver 
problemas para la creación de un producto 
importante en un contexto cultural" (Gardner, 
1993). 

La actitud creativa, manifestada por me
dio del pensarrúento divergente, que perrrúte 
Ja visualización y hasta Ja búsqueda de pro
blemas a resolver; la originalidad y novedad 
del producto, y la valoración de éste por ex
pertos, son lemas de interés para Ja psicolo
gía de la creatividad. El proceso que lleva a 
la realización de productos creativos pasa 
por cuatro fases: preparación, incubación, 
comprensión y verificación. 

Las diversas leorías psicológicas, enfoques 
de lipo humanista o cognitivo, intentan expli
car la naturaleza de la creatividad, y los diver
sos procesos mentales que posibilitan el he
cho crealivo. Este trabajo presenta un relato 
policial en el que se encuentran teorías implf
cilas y cienlificas acerca de la creatividad. Cada 
una de ellas está en la voz de uno o más per
sonajes de la historia. Al final, se comentan 
los puntos más sobresalientes de tales teorías 
con las citas correspondientes a cada autor. 

/JI:rte ti' . _ 1 Rrvista ctrnll]1m de la Fa.roltad d'1 Billas A1t"J vi. nves gaClon 



. ~·. 

las se entierran a sí mismos durante su vida 
(Rebeca en la casa de Arcadio, el coronel 
Aureliano Buendía en su taller, José Arcadio 
Segundo en el cuarto de Melquíades). Los 
muertos llegan por correo como regalos navi
deños para niños, como macabro paquete gi
ganlesco con el cadáver del padre de Fernanda 
(p. 286). 

La muerte so vuelve estacionaria, pero los 
muertos envejecen. Mientras para los vivos 

sus días se van tornando iguales y los habi
tantes caen en una amnesia del tiempo, en 

una juventud sin muerte, los muertos viven 
la soledad y el aburrimiento existenciales y 
retornan a la vida para encontrar compañía.• 

La unión de la muerte y la vida se mues
tra claramente en la última etapa de la vejez 
de Úrsula, que se va reduciendo poco a poco, 
"( ... ) f etizándose, momificándose en vida, 
hasta el punto de que en sus últimos meses 
era una ciruela pasa perdida dentro de un 
camisón ( ... ) Parecía una anciana recién naci
da" (p. 451). La ambigüedad entre la muerte 
y la vida corresponde a la concepción núlica 
de la existencia, según la cual la muerte nun
ca tiene carácter definitivo. De ahí la falta del 
temor ante la muerte por parle de los Buendía: 
"( .. . )la muerte es una mujer de pelo azul que 
conversa serena como un céfiro, mientras 
borda la mortaja de sus elegidos". 

El único modo de morir definitivamente 
es ser olvidado por los vivos. Por estas razo
nes la peste del insomnio y la pérdida de la 
memoria espantan tanto a los indígenas. Del 
mismo modo, Melquíades y Prudencia 
Aguilar regresan al mundo de los vivos por
que no pueden soportar la soledad de la 
muerte definitiva. Por eso la última pareja de 
los Buendía está acompaüada constantemen
te por los espíritus de la estirpe: 

Muchos veces fueron despertados por el tráfago 
de los muorlos. Oyeron a Úrsula peleando con 
las leyes de la creación para preservar la estir
pe, y a José Arcadio Buendía buscando la ver

dad quimérica de los grandes inventos. y a 
Fcrnanda rezando. y al coronel Auroliano 
Buendía embruteciéndose con engaí1os de 
guerras y pescaditos de oro. y a Aureliano Se
gundo agonizando de soledad en el aturdimien
to de las parrandas, y entonces comprendie
ron que las obsesiones dominantes prevale
cen contra la muerte. y volvieron a ser felices 

con la certidumbre de que ellos seguirían 
amándose con sus naturalezas de aparecidos, 
mucho después de que otras especies de ani
males futuros les arrebataran a los insectos el 
paraíso de miseria que los insectos estaban 
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acabando de arrebatarles a los hombres (p. 541). 

Conclusiones 

La novela está impregnada de una atmós
fera de reclusión y de circularidad que se 
genera de diversas formas, que incluyen el 
estado del tiempo, la repetición de los nom
bres y eventos y los procesos de deterioro 
físico y social. Lo temporal aparece en calen
darios y cronologías, pero también en el ár-
bol de la descendencia, la genealogía. 

El tiempo circular y el lineal conforman 
la doble línea sobre la que se construye el 
relato: la vuelta (el ritmo, la repetición) y la 
disolución (el progreso, el deterioro). Se ob
serva una fascinación por el transcurrir de 
largos períodos, dominados por un evento 
fatal. La historia de los Buendía se extiende 
a los cien años durante los cuales se difiere 
el castigo del deseo incestuoso. Durante es
tos cien años la historia se detiene y el ser 
humano se sume en la alienación de sí mis
mo, de los demás y del progreso colectivo. 
La forma-contenido estructural tiende a ser 
predominantemente circular y culmina en un 
momento de simultaneidad que condensa 
cien años en un instante, después del cual 
se advierte que toda la exis tencia de 
Macando, como territorio virtual, era sólo un 
reflejo, una imagen en un espejo que -si al
guna vez existió- ha sido borrada de la me
moria de los hombres. 

( ... ) Y que en cualquier lugar en que estuvie
ran recordarán siempre que el pasado era men
tira. que la 1nomoria no tenía caminos do re
greso, que toda primavera antigua era irrecu· 
perable. y que ul amor más desatinado y tenaz 
era do lodos modos una verdad efímera 
(p.530). ~ 

1 GabnelGardaMArqucr:CienaiiosdeSoktltzd,Madnd,Sodame
ricana, Maesirosd1· la Litcrnlura Contemporánea, 1995. lbdas las 
átasdc la novelase renutenaestacdiaón. 

2 W1lliamRowe:"Gmía MArc¡ueL La MM¡uiradel1~·. 8 URL 
deestedocumentoes <http;//www.oovelacolombianamm> 

3 Mi=a Eliadc:Mitoy&a/idad,Madnd,Guadarrama, 1973,pp. 
73,89-90. 

4/!i<I., pp.48-SOy JCJ3.10-I. 

5 Osear Sambrano Urdanela y D:mungo Miliano: "Gabnel Carda 
Márquez. Gen a1i°'!de soledad", en Litaalurn hispanoamerica1ui 
1/,Caracas,Monlt!Avila Editores, 1994, p.437. 
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2. Relato policial 

"Muerte en el altillo". El famoso pintor 
William Brush apareció muerto en su atelier 

Gran conmoción causó la noticia de la 
muerte del talentoso artista ayer en horas de 
la noche mientras celebraba conjuntamente 
su cumpleaños 50 y la inauguración de su 
última muestra pictórica. Brush, con una ex
tendida y fecunda carrera había incursionado 
también en la escultura, instalaciones y téc
nicas mixtas de vanguardia. Actualmente se 
encontraba trabajando en La ilusión de ver lo 
que no es, como a él le gustaba llamar a éste, 
su último trabajo. El día de su desaparición 
daría público comienzo a una nueva etapa 
en su realización creativa. Intensas búsque
das e importantes reconocimientos públicos 
lo habían posicionado como una de las máxi
mas figuras de estos tiempos. Para asombro 
y espanto de lodos los familiares e invita
dos, el pintor apareció muerto en su alelier 
que tenía en el altillo de su mansión. Brush 
se habría alejado del grupo un momento bus
cando alejarse del bullicio, y en su mismo 
lugar de trabajo lo sorprendió la muerte. ¿Q 
alguien más lo sorprendió? 

A continuación so pasará a tomar declaración 
a todas las personas presentes en la casa del 
Sr. Williarn Brush esta noche. Como nadie más 
que ustedes se encontraban aquí en ol mo
mento de su desaparición. todos están bajo 
sospecha y tienen derecho a guardar silencio. 

- Margaret. Esposa. (47 años). 
"Podría decir lanlas cosas de él ( ... ) era 

dueño de una personalidad única . Lograba 
abstraerse de la realidad concentrado en su 
tarea. La creación le llevaba lodo el tiempo. 
( ... )lo recuerdo escribiendo y escribiendo por 
horas ( ... )Era tanta la motivación por su tra
bajo que le bastaba para superar todos los 
obstáculos ( ... )Vivía envuelto por su pasión, 
por sus ideas, a veces se mostraba ajeno a 
lodo ( .. . ) podía ser brillante en lo que hicie
ra, claro que no tanto como pintando( ... ) Ver 
su obra terminada no era más que un nuevo 
punto de partida, amaba tanto su trabajo( ... ) 
Solía bajar del altillo y decir: "( ... ) lo tengo 
en mi mente, lo tengo, ya está, por fin se 
unieron las ideas, ahora sé que haré!". 

- Rafael. Marchand. (55 años). 
"Solía ser muy inestable ( ... ) un ser hu

mano sumamente complejo: autosuficienle y 
terriblemente necesitado de contención, ex
citado y luego extenuado por su trabajo ( ... ) 
Deseaba crear su propio sistema, más de una 
vez me habló de la forma total en que veía las 
cosas. Había una gran productividad, sus 

ideas eran una fuente inagotable ( ... ) Con los 
años se volvió más estable, William buscaba 
el concepto, esa idea que apareciera bajo una 
nueva luz. Ya desde hace un tiempo deseaba 
no defraudarse a sí mismo ni a su público, 
como si arriesgara menos en su creación". 

- Leonard. Hijo. (28 años). 
"Sl. también soy artista plástico, como él 

( ... ) F\.ie mi ejemplo, mi modelo. Muchas ve
ces discuUamos sobre el tiempo que le dedi
caba a su trabajo ( ... ) Él decía que sólo sien
do persistente se llega, es el trabajo y la pa
sión lo que hace al triunfo. Deseaba tanto ser 
como él ( .. . ) pero Lodo mi estudio no alcan
za, no lograba esa creatividad. "Hay que sa
ber ver", me dijo en un par de oportunida
des en que por casualidad logró unas mez
clas, unas texturas que no esperaba. "Poder 
ver más allá. El azar llega y hay que saber 
verlo". No, no recuerdo dónde estaba, creo ... 
que en la cocina". 

- Sara. Mucama. (30 años). 
"Sólo sé de todo el tiempo que pasaba 

encerrado allá arriba( ... ) Él siempre tenía algo 
nuevo que investigar. Me decía que también 
yo podía hacer cosas creativas, cosas que él 
jamás podría hacer: "Sara, hoy este plato 
nuevo estuvo fabuloso ( .. . ) Estás en lodos 
los detalles, lográs cuidar las flores y combi
nar los colores de un modo que el jardín 
parece un cuadro", me decía que a mi modo 
yo también era creativa. 

En el momento de su desaparición yo es
taba en la cocina ... ". 

- Steven. Colega. Ex compañero de es
tudios. (55 años). 

"Nunca tuvimos conflictos ni competen
cia. Ambos sabíamos quien era el mejor y 
nos aceptábamos. William creaba, producía, 
y esto continuaba luego de ver terminada su 
obra ( ... ) Sus trabajos eran generadores de 
otros posteriores ( ... ) la preocupación era 
constante, los conflictos que a él se le hacían 
perceptibles para más larde poder acotarlos, 
definirlos ( ... ) Ahí comenzaba la búsqueda 
de la solución. Momentos de insomnio, fe
briles días hasta que llegaba a la mente la 
solución. Por supuesto sé de su fortuna, sé 
como saben Lodos que sus obras tienen gran 
valor. En ese momento estaba en el parque, 
casualmente buscándolo, pensé que estaría 
en el jardín". 

- Philippe. Psicólogo. (60 años). 
"Recuerdo largos períodos de torbellinos 

y tantos otros de calma( ... ) Siempre me asom
bró su carácter fuer te, como si los pinceles, 
las lelas, los colores, fueran su tabla de sal
vación. Con el arle sublimaba su realidad, 
su dolor del abandono. Así comenzó su pro
pia búsqueda, el camino de la perseverancia, 
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que su obra hablara ( ... ) y así comunicar su 
ser. Cuanto más adverso el terreno, más lu
ché! ba ( ... J su preocupación creadora seguía 
alu ( .. . ) Llegaba casi desbordado diciendo: 
"ies así, es como creía, ahora puedo compro
barlo!". Su pensamiento era extraordinario 
por lo que con él hacía". 

- Pcggy. Amiga- Consejera vidente. (45 
años). 

"Acudía a mí para que le hablara sobre su 
fu turo ( ... ) Pero para resolver, él solo debía 
cambiar el lugar desde donde mirar. La cues
tión para mí era poder ver lodo desde otro 
punto de vista. Sólo su creatividad y su for
taleza superaban cualquier escollo ( ... ) Solía
mos escribir durante largas horas diferentes 
posibil idades de solución a sus inquietudes. 
Era como un juego. 

En ese momento fui a buscar agua a la 
cocina ( ... ) sorprendí al hijo de William mo
les tando a la mucama ( ... )Ella se asustó y se 
le cayeron unos platos al suelo. Salí rápido". 

- Marcus. Gerente de banco. (48 años) 
"Como William sentía que en su familia 

había grandes intereses por sus bienes le acon
sejé que invirtiera parle de su fortuna en ban
cos del exterior. Cedió aunque temía hacerlo 
( .. . ) aquellos no eran los más conocidos y 
mejor cotizados países para una a pues la fuer
te. Pero tengo años en esto y sabía que más 
larde el dinero brotaría de su cuenta. Me de
cía que sin saberlo también él hacía a menu
do es te juego de arriesgar, sobre lo nuevo : 
"( ... ) después de Lodo, soy un creador. 

Ah, me olvidaba. En el banco también ten
go en su caja fuerte su tes tamento ... y una 
carla." 

Cartn abierta 

Si oslri n le.1 »nrlo esLtl ca rtCJ es que _va no estoy entre ustedes. Sus 
¡•reowpociom·s por('/ dincmestón solucionadas. Sólo basta •'llr 

sus n11·nlas lx111curias ( .) Más c1ue de mi soledad qu1sicro hablar 
de Je¡ com¡xmia qur tenia en mi pasión: el arte. Fueron muchos 

11ilus r/P darme por entero. de senlínne arrastroclo por una fuerza 
q1m mo co11s11mía y me roslcwrobo al mismo tiempo( ... ) Tocios 

usled1·s 1iero11loquec¡uisieron 11'r Mi obro esló lerminada. Logré 
un111mu¡¡<•n que no exislc ... "Ver la que otros no ven. Ver más allá". 

1bmbién 1•01•! lo qul!otroscreian que yo no veía: fo traición de 
Margare/ con Rafael LD enddia de mi propio hijo v su 

dvs¡•>l1smo con Soro Slei vn _v Philippe queriendo mgresar a mi 
rcslr111wnto. FI amor Sl'Cn>to di' l'rggy ... /.as infidrncias de Marcus 

ri nu fan 11/i<1 sohtt• mis humes. LD sé todo. /\ún me queda 
muchu por hacer. .v volrnré a came11zar. 

~rramn mici•I· Primera parte" 1Si.' i/,o lengo! iEse será o/ lítulade 
mi próxima abm'" 

William Bmsh' 

3. Citns y referencias de las teorías 
sobre ln crentividad 

1\ continuación, referencias y cilas lextua
/P.s de diversos aulores darán cuenla de las 

.:::·. 

teorías folk y científicas sobre la creatividad. 
Dichas teorías se encuentran dentro del rela
to, ocultas en el lenguaje propio de cada per
sonaje, y sostienen la validez de los mismos 
dentro de la historia. 

- Margaret, habla sobre la Motivación In· 
trínseca, teoría desarrollada por Amabile. 

"Es la motivación para ocuparse en una 
actividad por su propio gusto, porque es in
trínsecamente interesante" (Amabile, 1993 ; 

cit. en Romo, 1997:154). 
También alude a la Teoría de las Inteli· 

gencias Múltiples de Gardner. Las dif eren
tes capacidades o inteligencias serían inde
pendientes aunque interdependienles, po
niéndose de manifiesto con juntamente para 
la resolución creativa de problemas. Según 
Fcldman, "( ... ) es necesaria una 'co-inciden
cia' de factores para que los esfuerzos de los 
creativos lleguen a concretarse" (Feldman, 
1980; ci tado por Gardner, 1982:382). Se hace 
referencia a los "prolocolos verbales o pen
samientos en voz alta" como un método le
gítimo de investigación en la p sicología 
cognitiva [Romo, 1997:111). 

- Rafael, alude a la Teoría sobre la Per
sonalidad Creativa de Csikszentm iha lyi. 
Trata los rasgos antitéticos presentes en la 
personalidad creativa que las hace comple
jas. 

'Weisberg, argumenta sobre la naturale
za increm ental de la creatividad" (cit. en 
Romo, 1997:113). "El miedo al riesgo puede 
identificarse con una baja tolerancia al fraca
so. Se vuelven más prudentes cuanto más 
mayores" (Sternberg-Lubar l. 1997:64-65) . 

- Lconard habla de la Screndipia: "El des
cubrimiento por azar cuando no se lo busca" 
(Romo, 1997:43; 1997:24}. 

También alude a la frecuente tensión en
tre conocim iento y crea ti vida d . Para 
Sternberg "( .. . ) grandes cantidades de cono
cimiento pueden conducir a un pensamien
to inamovible" (Slernberg-Lubart, 1997: 22) . 
La Teoría Gestáltica adhiere a este concep
to, ya que crear reestructura la percepción. 
Gardner también habla de "tensión entre crea
tividad y experiencia (Gardner, 1993:67) . 

- En el relato de Sara, se ve, según Boden , 
la distinción entre p-crealividad (creatividad 
personal) y h-crealividad (creatividad his
tórica) (Romo, 1997:55) y la "concepción de 
la creación como nada especial". (Perkins, 
1981; cit. en Romo, 1997:84-85). 

Sleven , habla d e las n uevas 
implicaciones de la obra creadora del ar
tista. "Gamble (1963) defendía que un pro
ducto es creativo por sí mismo en cuanto 
genera actividad creadora adicional" (cit. en 



Romo. 1997:57) . 
"Según Getzels y Csikszenlmihalyi, el 

artista. en su proceso creador atraviesa por 
diferentes momentos , desde el conflicto 
perceptual hasta el equilibrio luego de resol
ver su problema" (Getzels y Csikszentmihalyi, 
1976, cit. en Romo, 1997:123). 

- Philippe habla sobre el origen psicológi
co de la actividad creadora, dando ejemplos 
de algunas teorías f olk sobre el mito de 
genio (Teorías del: trastorno psicológico, la 
búsqueda de sí mismo, la expresión emocio
nal. la comunicación, las dotes especiales 
innatas (Romo, 1997:21-24). 

Se hace mención a la "preocupación 
creadora", tratada por Olton , durante la 
incubación, como vuelta al problema en su
cesivas ocasiones (Romo, 1997). 

La idea de las 4 fases del proceso creador 
fue tratada por Wallas, en 1926: prepara
ción, incubación, iluminación y verifica
ción ... (Romo, 1997). 

Para Csikszenlmihalyi, "La creatividad 
está en un proceso de interacción entre tres 
nodos: el individuo, el campo y el ámbito" 
(Csikszentmihalyi, 1988; cit. en Romo, 
1997:77). 

- "Para los psicólogos de la Gestalt , el 
insight, la solución al problema vendrá con 
una súbita reorganización de los elementos 
del mismo" (Romo, 1997:106). Esto se ve en 
el relato de Peggy. Con la capacidad de unir 
ideas lejanas se hace referencia a las analo
gías y metáforas que nos permiten explicar 
lo desconocido como si fuera algo conocido. 
(Romo, 1997:131). También hace mención al 
hábito de escribir largas listas de posibilida
des. [Aludiendo a la técnica de "tormenta de 
ideas" de Osborn. (Weisberg, 1987)). 

- En Marcus se aprecia la Teoría de Ja 
Inversión de Sternberg: "La Creatividad 
como el arte de comprar a la baja y vender al 
alza, ( ... ) para esto es preciso ir contra la 
multitud" (Sternberg-Lubart, 1997:216-217). 

Allí también se ven rasgos de Ja perso
nalidad, que según esta teoría de la inver
sión, son necesarios para el desarrollo de la 
creatividad. (Sternberg-Lubart, 1997). 

- "A esta conjunción motivación/atención, 
Csikszeolmihalyi se refiere cuando habla de 
experiencia de flujo" (Romo, 1997:87). 
Brush hace referencia a esto en su carta de 
despedida. 

4. Conclusiones 

- Luego de analizar distintas posturas so
bre la creatividad desde el producto, la per
sonalidad, los procesos y el contexto en el 
que se desarrolla, podemos apreciar lo 

multifacético del fenómeno de estudio. Au
tores como Amabile, Csikszentmihalyi, 
Gardner y Sternberg dan cuenta de ello en 
sus teorías integradoras de la creatividad jun
to con otros factores determinantes para su 
desarrollo. 

- Es interesante encontrar una relación 
entre creatividad e inteligencia, dada la cer
canía con que Gardner formula la definición 
de esta última como"( ... ) la capacidad de re
solver problemas para la creación de un pro
ducto importante en un contexto cultural". 
Si la creatividad se encuentra como 
subconjunto de las inteligencias o si las inte
ligencias están puestas al servicio de la crea
tividad, en ambos casos el concepto de una 
está muy cercano a la otra. 

- La crealividad es una confluencia de 
múltiples aspectos que se encuentra hasta en 
actos cotidianos. Para las obras que trascien
den, además se encuentra un ámbito de jue
ces que dictaminará si están presentes estas 
cualidades en el producto, así como la cali
dad e importancia del mismo. 

- A partir de la obra es que se estudia la 
creatividad. convirtiendo el potencial creativo 
en realización creadora. 

- De este modo, los procesos, (atención, 
memoria, lenguaje, emoción, pensamiento, 
entre otros) son el verdadero objeto de estu
dio del fenómeno. Será tan relevante un he
cho creativo de la vida diaria "p- creatividad" 
que uno "h- creatividad", por ser los proce
sos cognitivos iguales en ambos casos. 

- Para ser creativo hace falta una nueva 
actitud, una nueva forma de encarar los pro
blemas, de combinar largo tiempo de traba
jo y práctica, con un modo flexible y abier
to de realizar los planteas para llegar a un 
buen producto. Estar abierto, atento y mo
tivado, así como guardar organización y 
disciplina en las búsquedas creativas, lle
vará a acrecentar esta actitud de vida que 
es la creatividad. B 

1 Trabajo presentado en el Seminario Aspectos Psirológica; de la 
Creatividad dictado por el Dr. Ricardo Minervino. Maesbía en 
Psirologfa de la Música. FBA UNl.P 

2 fur Ángeles lribame. 
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