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fditorial 

hrte e Investigación 
El desarrollo de la investigación es una 

de las cond icion es básica s para garanti zar 
la calidad educativa. 

En este sentido la tensión ciencia larte 
transita una etapa de redefinición. 

El crecimiento evidenciado en este 
campo en todas las Facultades de Arte 
del país. ha permitido avanzar hacia una 
comprensión de sus alcances como 
totalidad compleja. En trabajos recien-
tes, colegas de diferentes universidades 
caracterizan la in vestigación art ística 
atendiendo a su dimensión histórica, cul-
tural y comun icaciona l, su signiricativi -
dad representati va, sus modelos peda-
góg icos, y sus relaciones con otras for-
mas del conocimiento. 

Concretar una publicación es siempre 
una tarea que demanda la competencia de 
aporl es colectivos. En este caso, se trata 
del resultado de un proceso institucional 
de años que comienza él traduci r hacia la 
comunidad las diferentes miradas desde 
las que artistas. diseñadores y colegas de 
discip lin as co nexa s, produ cen nuevo s 
conocimien tos. 

La investigac ión sistemáti ca contri-
buye a superar la disociación habilual 
entre razón/intuición. confli cto en el que 
el arte ha quedado relegado con fre-
cuencia ante la falta de un marco teórico 
capnz de evaluar sus aportes desde la 
comprensión profunda de sus rasgos 
singulares. Estos aportes exceden con 
holgura el modelo del artista recluido en 
su propia subjetividad, ajeno a las 
demandas del contexto social. 

Como una paradoja, los artistas y 
diseñadores que utilizan como lenguaje 
propio la meláfofa y la representación, a 
partir de la producción de discursos no 
verbales, dan cuenta en este caso de sus 
co nclu sio nes en un lenguaj e técnico 

abordado con el mismo rigor profe-
sional. Este compromiso permite em-
prender nuevos desafíos. 

La reali zación de publicaciones es-
pecíficas responde, simultáneamente, a 
la necesidad de dar a conocer los avan-
ces en el campo científico disciplinar y 
de generar espacios capaces de 
instalarse de manera permanente como 
vehículos para su validación. 

Pero ésta no es una iniciativa aislada. 
Otras Universidades y Facultades de Ar-
te se or ienta n en el mismo sentido 
enriqueciendo de ese modo la posibili-
dad de construir escenarios cada vez 
más ricos y complejos. 

Con esa expec tativ a la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad Nacional 
de La Plata publica el pri mer número de 
"A rt e e [n vestigación" . 

Los anículos son producto de inves-
tigaciones en curso o que han finali zado 
en el marco del Programa de lncenti vos. 
Representan sólo una parte de los pro-
yectos acredilados que se darán a cono-
cer en los núm eros siguientes. 

Se incluyen también trabajos inédilos 
de especialistas de probada capacidad en 
el campo de la ciencia que han 
colaborado con eSla publicación. 

El art ículo de José Jiménez fue 
presentado por su autor en ocasión de las 
Jornadas "Modernidad, después ... " que 
se ll evaron a cabo en 1994 en esta Uni-
dad Académica . La vigencia y pro-
fu ndidad conceptual que allí se eviden-
cian just ifi can largame nte su pre se n-
tación. 

El el1lusiasmo y la alta participación 
con que se ha concretado este trabajo 
permiten suponer que será sólo un punto 
de partida. Con esa confianza realiza-
mos esta primera entrega. 
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O
C lanlO en tanto una controversia de anti -
gua memoria suele movilizar y perturbar 
a través del tiempo la comprensión de lo 
estético. Se trala del antagonismo entre 

un concepto del arte concebido racionalmen-
te y Olro que es ajeno a la razón y se le con-
lrapone como factor extral6gico de imprecisa 
cl asili cación. Si por un lado det.ectamos una 
noción comunicable, referida a habilidades. 
técnicas y conocimientos. adecuada a reglas 
que pueden enseñarse y aprenderse, desde un 
:.'íngulo di ferente surge una experiencia no ex-
plicable e interpretable intelectualmente, ap-
la para la introducción de algo ignoto e in-
conmensurable. A través de claves muy dife-
renciadas se tendrán presentes. en ti empos 
diversos. algunos aspectos de tal contraposi-
ción. 

En nuestros días el enfoque semiótico 
constituyó. sin duda. uno de los más impor-
tantes imelll os de racionali zación de la pro-
ducción del arte con la búsqueda de regulari-
dades e invariantes capaces de mediatizar la 
expresiva espontaneidad estética. Si la posi-
bilidad de explicar la comunicación anística 
mediante sistemas de reglas a nivel subya-
cente dio cuenta asimi smo. como condición 
necesaria. de la consideración conjunta de 
sistemas y procesos. es un hecho que deter-
minadas líneas actuales de investigación hoy 

Roso María Ravera 

El arte 
entre lo comunicable 
y lo inconmensurable: 

om IIfMPm 
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han procedido a evolucionar de una semia-
lingüísti ca a perspectivas pragmálicas capa-
ces de recuperar para el texto las condiciones 
que posibilitan su producción e interpreta-
ción. Entendemos que la complementación 
del concepto peirceano de semiosis ilimitada. 
con los resultados de recientes elaboraciones 
de la lingüísti ca. la semiótica y la fi losofía 
del lenguaje tendientes a situar al (exto en 
contexlO. en dimensión pragmática. da cuen-
la de sus aspectos ¡nlra y extratextuales. y tI 

través de la convergencia de orientaciones e 
intereses apona un amplio desarrollo de estu-
dios que. por lo pronto, ha superado la no-
ción de signo saussu-reana y con ella una se-
miología heredera de la lingüística y depen-
diente de ésta. 

A la vez. en oposición a las indagaciones 
de una semióti ca que en su momento pudo 
ser tachada de imperialista, no ha pasado 
inadvertida la reacción de quienes se preocu-
paron por acentuar el carácter no reductible 
de la producción artísti ca. Se intentó, de este 
modo. eludir una racionalización frecuente-
mente sospechada de proyecciones metafísi-
cas, con la posible ontologización de la es-
tructura. la búsqueda de una estructura idén-
ti ca, la reducción a la transparencia cOllluni -
cativa y. en definiti va. la sujeción a un senti-
do pleno al que el arte ha sabido sustraerse 
pennanentemente, siendo lugar por excelen-
cia de indeterminación y ambigüedad, así co-
mo de rupturas y desfasajes imprevistos. dis-
continuidades y desvíos, transgresiones 
constantes y permanentes. El modelo de las 
vanguardias ha alimentado este concepto es-
téti co. La fil osofía. sin permanecer insensibl e 
a esas sol ¡citaciones ha recogido prontamen-
te la incitación a rechazar todo orden nonlla-
tivo. rebelándose contra el dominio lógico 
discursivo. En fil ósofos como J.F.Lyotard o 
J .Derrida algo inconmensurable crece y des-
borda más allá de las exigencias de los siste· 
mas de signos. 

Cabe renexionar en "lo desconocido" de 
Lyotard, convocado en la palabra que cierra 
el afortunado escrito La cOlldición pOS11/10-
dema. Derrida. por su parte. prefi ere eludir 
semejante "apertura" y rebasar el sistema 
desde dentro con habilísimas estrategias. Es-

tas illdaguciones nos invitan a recordar y ree-
ditar una contraposición ya actuante en la 
vieja disputa librada en los albores del pensa-
miento clásico entre fil osofía y poesía, entre 
la razón y algo Otro que. concebido en aquel 
tiempo como sagrado deliri o, era una instan-
cia prcrretl exiva que escapaba a la legisla-
ci ón del logos. Frente a ese peli gro. la razón 
supo elaborar propuestas tendientes a neutrali-
zar a un adversario cuya fuerza provenía de un 
oli gen di vino. 

Primer ti empo: 
las estrategias de la razón 

En IJ querella de la antigua Grecia, los que 
se llamarían a sí mismos fil ósofos enfrenta-
ron a quienes se hall aban empenados en rete-
ner los pri vil egios de la sabiduría. Según es 
sabidu. desde la época arcaica la poesía era 
consillerada acti vi dad expresiva y "mim¿li -
ca·' (de mímica), manifestación de sentimien-
lOS y emociones en los que la palabra, la mú-
sica y la danza se unían en la "choréia una y 
trina". En la medida en que la experiencia co-
munitaria dionisíaca atenúa y disminuye su 
signifi cación subversiva de gran alcance so· 
cio-cultural y políti co, se abre el espacio de la 
dimensión poéti ca que habrá de asumir el 
estatuto alll ónomo de la fi cción. Presa de di -
vina manía y posesión sagrada. la inspiración 
del poeta lo comunicaba en delirante arrebaro 
con los dioses. No consideradas artísticas, las 
l1lollsiké se distinguían de las lécllllai (pintura, 
escultura y arquitectura compartían con las 
munualidades ese estatuto): acti vidades pro-
ductivas tendientes a fin . racionalmente re-
ghldas y cOllluni c<lbles conceptualmente, que 
se enseñaban y aprendían. Teniendo presente 
la progresiva fija ción lógico metafísica del 
discurso, queremos destacar aquí determina-
dos aspectos de la reflexi ón de Gorgias. Platón 
y Ari stóteles. En el primer y segundo caso. en 
concepciones por lo demás antagónicas, 
subrayamos sin embargo una experiencia ex-
tralógica. sea amor. deseo, emociones o imagi-
nación que queda preservada en su ori ginarie· 
dad y mantenida en su diferencia. mientras 
que en la visión intelectualista de Ari stóteles 
lo otro de la razón desaparece, dado que ésta 
ha logrado domesticar al inquieto adversario 
desactivando su prepotente alteridad. 

A veces considerada escéptica. nihili sta e 
irraclonalista. señalamos en la sofística la po-
sibilidad de eludi r la subordinación de la pala-
bra al enunciado correcto que luego impon-
drán las categorías metafísicas. Con ductili-
dad notable Gorgias comprende la fl exibili -



dad de la palabra. delimit ándose para el arte 
una esfera propia e ilu soria ajena alín a los 
valores de verdad y fal sedad que habrán de 
rc<'ir de modo excluyente pam todo discurso. 
A la potencia y exaltación de lo visibl e. de 

lo bell o resplandeciente presente en la re-
fl exión presocráti ca. sucede el descubrimi en-
to de la extraordinaria potencia de la palabra. 

Al desestimar el alcance cognoscitiv o. éti -
co y místico de la música pitagóri ca, los 
sofistas descalifi caron asimi smo la separa-
ci6n entre el nfanés. armonía invisibl e. y la 
armonía visible o ¡nI/eré. Se volvía así a una 
concepción cara a los presocráti cos, no sin 
c:lmbios decisivos propios de la vida de la 
polis. Si ante lo real y lo bell o podían mani-
festarse en la propia uni versalidad autónoma. 
otro orden de realidad se propone e impone 
y" en situación pragmáti ca, aviniéndose a las 
condiciones siempre circunstanciales de lo 
conveniente. Es el universo del lenguaje el 
que ahom importa, donde la palabra oportuna 
c:lpta la ocasión del kairós. visto por Protágo-
ms como el momento justo que posibilila la 
emergencia del decir fascinante y persuasivo. 

La '-conveniencia y coherencia del lenguaje 
será ya siempre la de la palabra en silUación: 
no la conveniencia moral ele los pitagóricos si-
no la de un campo de aLfacción y seducción, 
de perturbant!! agradabilidad desplegada en 
ulla esfera cuya irrealidad se reconoce, afimlil 
y ､ｾ ｣ｬ ｡ ｲ｡ Ｎ＠ El encantamiento poéti co (epodé 
goefeia) es pl acentero engaño. según pone en 
evidencia la teoría del apate. provocando el 
arte "dulce enfermedad", y siendo más sabio 
quien se deja engañar que quien no lo hace. 
El extravío resulta superior a la normalidad 
elll Ol iva y lo que cuenta es ser sensibl es, ca-
paces de sentir y de ser afectados por las pa-
siones !1ul: lUantes y contradictorias del alma. 
Es bien claro que son las emociones las que 
aseguran In vía de la cOllluni l: ución. Gorgias, 
al defender la extraordinaria capacidad ex-
presiva de la palabra. su elicílcia y mágico 
encnntamiento, preserva su estatuto ｯ ｲｩ ｧ ｩ ｮ ｡ ｾ＠

rio de vnlor extralógico. En unn retórica que 
di sla mucho de ser mera técnica instrumen-
tal, la palabra. ··potente soberano". halla re-
conocimiento propio. 

Frente a la confesa irrealidad del arte, fren-
te a la pel1urbación de lo no racional y la exci-
tación emoti va que expone a los hombres a 
una peligrosa discontinuidad de la existencia, 
Platón ensaya el supremo intento de asegurar 
a 10 esencial un estatuto inamovible, el de la 
idea. Pero la gran condena platónica del arte 
ha de verse con matices. Si bien el valor in-
temporal de la bell eza detemlina al anista a 
orientarse indefectiblemente a lo que no 
cambia Ｇ ｾ Ｇ Ｎｊ ｯ＠ cual nos resulta inaceptable y 
contradice'abiertamente nuestra experiencia 
contemporáñen de las artes - otras facetas 
del fil ósofo no siempre tenidas en cuenta. 
resultan de excepcional interés. La bell eza 
era principio de comunicación universa.I, ｾ ･＠
circulación simbólica. según han contnbul-
do a demostrar los estudios de Gadamer. No 
solo era una idea particular sino la luminosi-
dad y perfección común a todos los entes 
ideales. 

Término últ imo de la aspiración del hom-
bre hacia la meta trascendenle, era también 
la única entre las ideas cuya traza se percibía 
en el mundo sensible. En éste, observamos 
que el eros era asimismo principio de media-
ción uni versal, capaz de circular entre' los 
hombres impulsándolos con vehemencia ha-
cia el objeti vo supremo. Tal estética es una 
erótica. con un daimon cuya pasión prerre-
fl exiva irnllnpe en el alma sin supeditarse al 
lagos. Si vemos en el Sofista la apli cación, 
por vez primera. del binarismo platónico al 
análisis del lenguaje, queremos puntualizar 
la clara terceri dad que se desprende de diálo-
gos como el Banquete y el Fedro. Término 
intermedio, el eros o deseo se sitúa elltre la 
carencia y la plenitud, hijo de la abundancia 
y de la falta (a diferencia de Lacan, para 
quien es solo falta). La inquietud y desaso-
siego del deseo, captado con perspicacia in-
superable, tendiendo siempre a 10 que no po-
see, en agitación perpetua entre lo sensible y 
lo inteligible, con dinamismo insatisfecho 
escala una estructura de reenvío en di rección 
a lo que perennemente desborda la experien-
cia humana. Ahora bien, no dudamos que ･ ｳｾ＠
te mecanismo se hall e muy presente y ac-
tuante en la productividad del arti sta, con re-
sortes que pueden ser estudiados con prove-
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cho en los enfoques psicoanalíti cos (véase, 
por ejemplo. la irrupción pulsional de lo se-
mióti co en lo simbólico, en el semanálisis de 
J. Kri steva). 

Por otra parte, si este medi ador que asegu-
ra la comunicación uni versal, según lo he-
mos planteado, revela ser fil ósofo, finalmen-
te, esto nos hace saber que el fil ósofo es un 
ser deseante, entre otras cosas. Con las fért i-
les ambigüedades de un pensamiento en os-
cilación pennanente, esencialmente dialógi-
co. Platón termina valorizando en el Fedro 
también el delir io poético. impulso irreducti -
ble fuente de conocimi ento supraracional, 
energía esencial para calibrar el fenómeno de 
la creatividad más all á de normas y reglas. 
esto es, de las codifi caciones cult urales ga-
rantizadas por el conocimiento. la ciencia y 
la técnica. 

Son éstas en cambio las que interesan a 
Ar istóteles quien habría pronunciado la pri-
mera palabra racional en estética. Aprecia-
ción justa, pero di versamenle evaluable. El 
Estagirita. que considera una noción general 
del arte unificando las téclmai y las mOll siké, 
con su formidable aporte posibilita la COm-
prensión de la tragedia como producto técni-
co imitativo, esclareciendo su carácter racio· 
nalmente reglado, producti va y catártico. En 
tal sentido echa luz sobre aspectos básicos y 
fu ndamentales de la creación artística. pero 
algo esencial entra en cono de sombra. Lo 
que había emergido como principio propul-
sor, el impulso erótico, desaparece, si bien no 
se olvidan por cierto las facetas emocionales 
de la poiesis, la emoción del arte, integrada a 
la estructura de la acción trágica como ha 
demostrado G. Else, y también efecto susci-
tado en el espectador según las teorías más 
clásicas. 

Para H. Jauss, in teresado en los principios 
de la comunicación lit eraria, en Ari stóteles el 
goce circula por las experi encias de la poie-
sis, de la aisthesis y de la camarsis. Se puede 
captar la idea del gozar reconociendo y del 
reconocer gozando. pero no sin definid os 
acenfQS in telectualistas que, queremos subra-
yarl o, domesti can la afecti vidad. 

La naturaleza de la fruición estética no so· 
lo ha sido analizada en diferentes escritos si-
no también en diversos ni veles. Por lo que 
respecta a un placer estético más general, 
Ari stóteles lo parangona a los placeres más 
altos de la vida contemplativa. No únicamen-
te en la Política en ocasión de la música y del 
dibujo sino en las Eticas Eudemia y Nicoma-
chea. Observación no casual dado que en la 
Poética el placer de las artes miméticas, que 
integra a la vez aspectos sensibles e intelec-

tuales, es considerado un modo de aprender. 
La visión del producto imilativo, en efecto. 
promueve un aC(Q de razonamiento, una de-
ducción (syll ogizesthai) presente en el reco-
nocimi ento de formas que aún cuando no nos 
gusten en la realidad, agradan en la reproduc-
ción correcta. Por último, también en la emo-
ción trágica se reencuentran procesos cogni-
tivos. Sin entrar aquí en los detall es de las in-
numerables interpret.aciones a que ha dado 
lugar a través del tiempo, es indudable que 
Ar istóteles nos hace saber que la tragedia 
permite conocer el mundo como debiera o 
pudiera ser según verosimilitud y necesidad, 
según una totalidad de sentido a la vez uno y 
múltipl e, de acuerdo con un ideal lógico do-
tado de coherencia y ejemplaridad. Y esto 
nos permite gozar, aún en el terror y la pie-
dad. Fruición que, conviene remarcar, no es 
previa al saber, no es fuerza originaria sino 
efecto armónicamente engarzado con el re-
fl exivo operar de la construcción poética, lú-
cidamente estudiada. En esos conceptos fil o-
sófi cos, que por otra parte abren un in teresan-
te hori zonle pragmático ligado a la perspecti-
va de los usuari os, algo se ha desdibujado: la 
potencia extralógica cuya base pulsional, 
creemos. alimenta constantemente la produc-
ción artísti ca y lOda búsqueda de verdad y 
desentido. Neutralizado el eros, lo otro de la 
razón, el resto inconmensurable del que era 
depositaria la poesía y la divina manía se 
diluye y deja paso a una fruici ón que se com-
place en el reconocimiento, coordinada con 
la razón y concili ada a ell a, sin resto. 

ｾ ･ｧ ｵｮ､ｯ＠ ti empo: 
hemp.oleJnie rprelac ión 
En nuestros días semiótica y deconstruc-

cioni smo han solido oponerse. La semióti ca 
procura explicar la comunicabilidad del texto 
artístico, en ocasiones desde orientaciones 
de método no sólo analíticas y científi cas si-



no ampliamente liI osóli cas. Entre esos apor-
tes cobra hoy excepcional interés -propicio al 
di álogo fil osófi co, particularmente con la 
hermenéutica - la renovada racionalidad de 
una refl exión que ha formulado la noción de 
signo en clave peirceana. con la postulación 
de la semiosis ilimit ada. la misma vida del 
pensamiento. Impona tematizar el signo co-
mo semiosis -como relación sígnica impli -
cando un entero proceso sin ténnino- pero 
también el signo como unidad delimitada. No 
por cieno la unidad mínima de los años 60. 
con la ya archi vada polémica de la doble ar-
ti culación. sino como unidad textual. El tex-
to como resultado, como un producto objeti-
vado capaz de retener. sin embargo, la diná-
mica de la semiosis en los procesos de su 
producción e inlerpretación. Un objelO teóri -
co para cuya comprensión son ya imprescin-
dibles los conceptos elaborados por la 
lingüísti ca textual y pragmáti ca. 

La indagación de la obra de arte puede co-
brar precisión con su consideración como 
texto. siempre a la IlJz de enfoques que se 
propongan conjugar sistemas y procesos. Sin 
omitir la transacción de múltiples operacio-
nes. la inlervención de reglás u códigos, de 
grandes dispositi vos que cn!zan y eorrecn!-
zan el texto sin reducirl o ni determinarlo. 
Comprobando. por el contrario. mediante ta-
les mecanismos In emergencia de un topos 
oscilante li brado a su esencial indetennina-
ción. 

El deconslruccionismo. en cambio. acen-
túa la incomunicabil idad del texto anístico, 
su carácter indecible. Niega la noción de sig-
no por considerarla ineludiblemente viciada 
de logocentri smo. e introduce un resto, una 
diferencia inobjetivable que subvierte la ley 
de lo idéntico. En realidad, es posible com-
probar que ambas empresas. semióti ca y de-
construc- cini smo. escapan al orden de lo 
Mi smo. En el deconstruccionisrno. lo que se 
diferencia y tenazmente perturba hasta pro-

vacar la disolución delsigno. puede encon-
trar clarifi cación en la potencia del símbolo, 
tal como lo han precisado los estudios de 
U.Eco. Al refenrse a la hermenéutica de-
conslruccioni sta. Eco, en efecto, la encuadra 
en el modo simbóli co. que considera fenó· 
Ill eno semiótico en el que determinada ex· 
presi6n se vincula con signiticados vagos, 
con nebulosas de contenido de interpreta-
ción inciena, nunca completamente desci-
frables de una vez por todas. El símbolo no 
serfa entonces un modo parti cular de signo, 
sino "una modalidad textual, una manera de 
producir e interpretar los aspectos de un tex-
to". Se trata de una expresión que, correla-
cionada a un contenido codifi cado, se asocia 
a un nuevo contenido e ta vez máximamen-
te indetemlinado, donde no hay verdad final 
sino permanente desplazamiento. Eco ve la 
hermenéutica derridana como la última epi-
fanía del modo simbóli co, radicalmente se-
cularizada, donde la verdad no reside en lo 
Otro, en otra parte. no es el lugar de la voz 
del ser (como en la hennenéutica heidegge· 
nana) sino puro juego de diferencias y des-
plazamientos en los que la expresión se frac-
tura definiti vamente y expande en dispersión 
infinita errida. en simpatía y estrecho 
comacLO con vanguardias artísti cas y 
prácti cas lit erarias simboli stas, procura des-
pojar ni texto de lo que entiende es presen· 
cialidad metafísica: desequi li brando el cen-
tro, acentuando la inestabilid ad y fragilidad 
de un sentido alusivo que ofrece posibilid a· 
des de lectura no solo ilimitadas sino incon-
trolables. En tal fomla se desprende del tex-
to una intraducibilidad ｬｴ ｾ ｭ｡ Ｌ＠ una profunda 
incomunicabilidad. Esto impli ca combatir la 
dialécti ca, desechar las síntesis y, fundamen· 
talmente, eludir ese tercer término que en 
definitiva podrá garantizar el despliegue del 
signo, su comunicabilidad. Lo emendió 
Kant. al pretender colmar el abismo entre lo 
sensibl e e inteli gible en la tercera Críti ca (si 
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bien en la linaliúad sin fin de lo bello pueda 
atisbarse el resto) o que en cambio bU:,GI la 
lectura dcconstruccionist;\ no es cicatri zar 
sino desencadenar el abismo (Abglllnd), 
ali mentanúo el dCflpertar de lo que no se deja 
caplar a panir de las oposiciones dado que 
las instaura. (Cree preciso descolocarlas 
porqUl! han ntllrido el modo tradicional de 
pensar y concebir el arte. y el ente en 
general). Y es en la escritura donde se vis-
lumbra aquella diferencia que las precede. 
capaz de desequilibrarl as en la medida en 
que. desarti cula un orden interno tanto C0 l110 

la conexión de lo interno/externo. Por lo 
mismo. no hay superación de la metafísica ni 
exteri oridad radical. pero sí la presión de un 
exceso que jaquea el signo n modo de 
sobrante suplementar. con el dinamismo 
mClonímil:o de incansables desplazamientos. 
injer10s que se reinscribcn en permanencia 
sin admitir la clausura del código, el cierre 
del contexto. La prolif ernción de ese 
engendramiento infinito impide la 
consumación del sentido, y toda eventual 
aspiración a la unidad o totalidad. Eliminada 
la lij ación del signili cado, el texto se abre a 
su afuera. se dilata. multipli ca relaciones y. a 
través de un hialO ya incalmable entrt: el 
signili cante y el significado (el del símbolo). 
propone c .... pacio5 cada vez más 
inalcanzables. El diferir sin término 
despliega un juego de presencia y ausencia 
dandI.! el resorte de aquella es ésta. La 
ｾ ｩｧｮｩｬｩ ｣ ｡｣ｩ ｮ＠ de lo colosal y de lo sublime se 
aproxima a esta aventura de dispersión 
infinit a donde el texto se rebela contra la 
palabra y no se deja aferrar por ella. Queda 
por \ cr si lo que se entiende por presencia. 
sentido pleno, univocidad signiti cati va-Io 
que Derrida incita a promover el estallido del 
signo- se halla en campo semióti co. en sus 
procedimientos y métodos. 

Claramente, tales signili cados son ajenos a 
una semióti ca iwerprelmil'fl .. El conceplO de 
signo que aquí se asume difi ere de la noción 
saussureana. a la que se le ha criticado. con 
justicia. ser una relación de equivalencia 

entre signifi cado y significante. esto es, una 
ｾ ｵ ｳｴｩ ｴｬｬ ｣ ｩ Ｈￍ ｮ＠ de lo idéntico por lo idénti co. en 
la perfecta l:orrdación biunívoca de los dos 
IlIvek:-.. La referencia a algo Olro que está en 
la ｢｡ｾ･＠ del signo, como rcmisión y reenvío 
(afiqllid .'11m pro aliquo) se convierte en 
"crdadt:ra aherid;:¡d capaz realmente de abrir 
el ｾ ｩ ｧｮｯ＠ a ｾｬｬ＠ afuera. 5610 con la mediación de 
un tercer término. el interprclantc. Este 
asegur;¡ la comunicación. la significación. el 
sentido. Un sentido que no es. por cierto. el 
Significado trascendental. puesto que su 
identl '.Id se ve diferida en permanencia. En 
la rd ·,ión derridana lo otro de la razón es 
un C\· ... o inclasil icable que la deconslruye a 
fin de ' ,.:av;¡r la hegemonía de la ratio: en la 
ｳ･ ｬＱｬｩ ｵｾ｢＠ ilim itada. el pensamiento mismo en 
su necesaria alteridad. sin la cual el signo no 
es sí mismo. repropone en pl.! rmanenda la 
relal:ión sígnu.:a, la reconstruye ＱｉＱ ｾ＠

definidamente con la lógica de la inferencia. 
ｌ ｾ ｬ＠ scmió¡i ca ha encontrado el modo de abrir 
el sentido. de quebrar la univocidad 
instalando la alteridad en el corazón del 
signo. alojándola constituti vamelll e sin 
hacerlo estallar sino m¡Ís bien amplificándolo 
ilimi tadamcnlc con desplazamientos que en 
la cadena ､ｾ＠ reenvíos requieren continuas 
interpretaciones e hipótesis. 

Para ｾ｣ ｲ Ｎ＠ el pensamiento necesita ｴｲ｡ ｳｾ＠

c.·ender poniendo no solo un segundo sino un 
tercero. El signo vive en la relación, es sí 
mi smo en airo. Esto ya acontece en la 
intcncxtualidad bachtiniana. en el 
dialoguislllo donde asumen concreta relación 
de altcridacllas relaciones puramenre diferen· 
dales. abstractas, de la lin güística 
ｳ｡ ｬｬ ｓｾｕｲ･｡ ｬＱ ｡Ｎ＠ Y acontece en la semi osis 
i limi tada donde el signo no solo es 
substitución sino interpretación. Ya no se 
abre para disolverse y diseminarse. perdcrse. 
sino para adquirir una IllIllL"a completa iden-
tidad. El signo se realiza en una multiplici dad 
de relaciones que no lo condicionan y 
determinan sino que lo constituyen en 
profundidad (ontológicilmcntc en la 
búsqueda de C. Sini). Básicamente. aquí nos 
importa la constitución de ese proceso en dos 
sentidos. en la illl erminable dinámica de la 
semiosis. y en la producción de un texto que 
en primera instancia habrá de poner los 
problemas de su unidad y coherencia. 

Ahora bien. en torno a lo dicho la 
experiencia eSléti ca manitiesta una 
ejemplaridad muy particular. El universo 
signilicativo de una obra. lo sabemos. es 
inagotable. dado que de ningtín modo puede 
St!r comprendido (} aprehendido en totalidad. 
exigiendo en cambio ardua tarea 



interpretativa. lecturas interminables que 
actualizan sucesivas potencialidades 
slgnificali\a", siempre renovadas y también 
di rerentes según lo", tiempos y espacios en 
que se concretizan. Prescntando tal apertura 
capnz de ;:u.:tivar podcrosmnente los mcca-
ｮｬｳｭｯｾ＠ dc la interpretnción. el texto estético 
(cuyo espesor u opacidad siempre 10 
provcerán, admitál11oslo. de cierta indeci-
dibilidnd) es al mismo ti empo, no cabe 
ol,idarlo. algo ya producido en el tieml" y. 
como tal. jugado de una vez por todas, según 
ha observado la semiótica filol ógica de C. 
Segre. Un producto que logró detener en 
cierto modo el devenir de la semiosis en la 
concredón de la obra. punto firme como una 
roca. Firmeza que. a poco de analizarla. 
denuncia improntas curiosas. oscilaciones 
imprc\'Istas y ｦｵｧ｡ｾ＠ imparables que nutren el 
vaho de sentido desprendido del si!!nilicante 
mudo. Significante que invita a i;dagar no 
solo los procesos que desencadena sino las 
･ｳｴｮｬ｣ｴｵｲ｡ｾ＠ que lo articulan: los nexos y el pa-
saje de una semióti ca estructural a una se-
miótica pragmática garantizan la comple-
rnenlariedad de esas indagaciones, que posi-
bilitan la t!fect iva inserción de un texto en 
contc.:xto. en situación pragmática. 

ｅｾｩｉ＠ dimensión comienza a obtenerse cuan-
do el texto supera la inmanencia textual -pro-
pia de uml perspectiva taxonómica - y se tor-
na dinámicu. Y lo es por lo pronto cuando in-
cluye el aclO en el producto. la enunciación 
en el enunciado. ｅｾ＠ éste un momento clave 
en la COIlSIIIUl:iún dI! la lrallla dI;:: rd<lcillllC::s 
requerida por lal e\'cnto. Se trata del disposi-
ti\"O que posibilita a nivel abstracto la articu-
lación de pcrsol1:.ls. lugares y tiempos. o sea 
el Ego. hic el Ilunc. Por medio de esas miucas 
que surgen en la interioridad textual. la sub-
jetividad emerge como una apropiación de la 
lengua a partir de sus vi rtualidades. Según 
Grcimas. la enunciación es asumida tanto co-
mu pura instancia de mediación. de la lelH.!Ua 
al habla. como el acto que garantiza la pro-
ducción del discurso. y es esto último lo que 

nos importa particularmente. Es en el plano 
pragm{lIico donde el texto enlabia la tmllla 
de relaciones requerida por lo que es el acon-
tecimiento y evento. Allí el texto ha dejado 
de ser algo dado y concluido de una vez por 
ladas, una cosa. Marcado desde dentro por la 
ambigüedad de sus trazas, ofrece (entre 
otros) el juego de la interacción comunicati -
va que preve múltiples desli zamientos de 
sentido. desfasajes que contribuyen a di-
solver toda posibl e univocidad Ｈｳｾ｢ｦＳｹｮｮ､ＨＩ＠
que se trata sólo de 1/110 de los juegos juga-
do,). 

Es la tarea infinita de la interpretación la 
que posibilita el despli egue de tales signifi-
caciones. en un proceso que no se limit a a 
descubrir en el texto lo ya cxistente. d:ldo 
que interpretar es también innovar y crear. 
Elaborar estrategias inventivas que. por cier-
10. nos son Illuy conocidas desde el campo 
del arte. Aquí se quiere destacar esto: si sill-
nilicar es interpretar (entendemos que son 10 
mismo). y si interpretar es siempre en ciena 
medida inventar- con procesos de abduc-
ci6n. en gradaciones que pueden intensifi -
carse muy fuenemente-. será preciso COntar 
con un sujeto capaz de es(O. El estatuto de 
ese sujeto queda por precisarse. La emergen-
cia de la subjetividad en la enunciación pue-
de muy bien ser, en delinitiva. una emergen-
cia de la lengua misma. en el sentido de una 
apropiación del sujeto a partir del lenguaje. 
O. en cambio, y es esto lo que nos interesa, 
una apropiación de la lengua a panir de un 
sujeto que ｱｬｬｩＷ［ｾｴ［ﾡ＠ no I,¡ea totalmenre idenrifi-
cable con el lenguaje. si bien, como ha seña-
lado Gadamer. el ser que puede ser compren-
dido es lenguaje. 

En suma, queda por elaborar una teoría de 
la subjeti vidad. a primera vista imprescindi-
ble por lo menos desde dos ángulos del com-
portamiento humano. el ético y el estéti co. 

Sin olvidar, sino por el contrario, teniendo 
muy presentes las críticas decisivas ll evadas 
a cabo por prestigiosos representantes del 
pensamiento contemporáneo (frecuenlemcn-
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te. tras la reflexión heideggeriana). Pero una 
vez co noci das y calibrada s las argumentado· 
nes en contra de la rario metafísica· no siem· 
pre ecuánimes y a veces simpli stas- queda 
pen- diente una reformulación de la noción 
de sujeto y de pensamiento. Nos parece que 
van por ese camino algunos aspectos del 
"pensiero debole" de Gianni Vauimo y de la 
"razonabilidad" de U.Eco, acorde con una te-
oría semánti ca de base enciclopédica. 

Parecería que el aspec to inventi vo de la te-
oría y de la praxis humana requiere recuperar 
una vez más la refl exión sobre el hombre y 
sus capacidades mentales. Capacidades que 
no so n úni camente cog nitivas. por otra pane. 
La razón puede enco ntrar se todavía ante la 
tent :lción de desco nocer al delirante adversa-
rio qu e los fil ósofos en frentar on cuando co-
menzaron a andar el largo cam in o de la bús-
queda de la verdad. Cabría reconocer en-
tonces, en el co mportamiento humano en ge-
ne ral y artístico en es pecial, la intervención 
de emoc iones y sentimiento s fundados en 
una esfera precatego rial qu e ha sid o percibi-
da por Heidegger. por el Kant de la tercera 
crítica, (véanse las posiciones de Garroni) y 
también por los es tud ios psicoanaHticos . El 
inqui eto dinamismo del eros platónico invita 
a so nd ear, en efecto, un territorio vedado, el 
del in conscie nt e, cuya fuerza sub terr ánea 
permanentemente interfiere e invade los pro-
cesos consc ientes alimentando aq uello s esta-
dos de imaginación y fantasía reconocidos 
por la es téti ca. Es decir, el proceso de la se-
mio sis al que nos hemos referido debería 
co nt emplar el encuentro de estr ategias prove-
ni ent es de dos ámbi tos que se con tam inan 
perenn emente co n pactos sec retos, si es cie r-
to que el arte se sitúa a mitad ca min o, ent re 
lo consciente e inconsc iente . 



l. Estiliz ación de la experiencia 

ｾｩ･ｭｰｲ｣Ａ＠ he consIderado que una de las mejo-
res caracterizaciones dd sentimiento moder-
no dc la experiencia es la que enCQnlramos 
en los ､ＨＩｾ＠ versos linales de burllt norlon, 
el último de los cuatro cuartetos, de T. S. 
Eli ol: " ridículo d baldío tiempo tri ste! ex-
It:ncli¿ndose antes y después" (ri dículoll s (he 
wasle "!ad tilll e/sln::tching before and afler). 

y el¡ que la idea de modernidad ll eva en 
su núclt.!o 111:1'1 profundo una referencia cen-
tral a la experiencia del tiempo. una consi-
deración de nuestra época, nuestra situación 
cullUra!. WIllO difl.":rentc respecto a otras épo-
ca!, y siluadoncs. 

Hay una gran diversidad de aproximacio-
nes al signilicado de "modernidad", pero el 
ténnino l:onllcva. ya desde su etimología. 
una refaencia directa a la experiencia hu· 
mana, cultural del tiempo. Quizás no sea. 
sin embargo. dcmasiado sabido que el térmi-
no Ｂ ＱＱＱＨＩ､ ｣ ｲｮｷｾﾷﾷＮ＠ cmpleado a la vez C0l110 

nomhn: y demasiado sabido que el término 

La MODfRNIDhD 
como fHHICh 

JOlé Jiménez 
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"modernus", empleado a la vez C0l110 n OI11 -

bre y adjetivo, se forjó en la época medieval 
a panir del adverbio "modo". que signifi caba 
"recientemente", "'ahora mismo", Modernus 
se empleaba para designar la "actualidad", 
" nuestro ti empo". el presenle. 

Pero el concepto de " Modernidad" alcanz;1 
su importancia ti losólica cuando se utiliza 
para delimitar una época de la historia. Y ya 
aquí me gustaría hacer una precisión impor-
tante: no de cualquier historia, sino de "la 
historia de Occidente" , del proceso de nues-
tra tradición de cultura. 

Es. en efeclo. en tomo al siglo XVIII cuan-
do. en Europa. se alcanza una conciencia del 
li empo presente como diferencia. como un pe-
ríodo distinto a los anteriores. Es ese el siglo en 
que se consolidan, como fonllaciones políti -
cas, los Estados nacionales. En el que aparece. 
también, una dinámica económica expansiva y 
con un impulso universalista en su seno. Y en 
el que comienza a afinnarse un pensamiento 
laico, que tiene su múxi mo soporte en la idea 
de "i lustrnción", de "las luces". 

Es verdad, no obstante. que esa conciencia 
de vivir en una época diferente de los Li em-
pos anteriores despuntaba ya antes, en el Re-
nacimi ento. Fue entonces cuando se estable-
ció la tipología de las ··tres edades": Edad 
Antigua. Edad Media y Modernidad que, con 
unos u otros ｭ ｾ ｬｬｩ ｣･ｳＮ＠ Iw seguido vigente has-
ta nuestros día!'" 

La intensa determinación temporal de la 
categoría modernidad es uno de los ejes bá-
sicos. si no el central. de la asociación de Es-
tética y Modernidad, de la profunda interre-
lación de sus procesos respecti vos. Que es. 
justamente, lo que quiero expresar, en sínle-
siso con la fórmula LA MODERNIDAD CO· 
MO ESTÉTICA. 

La constitución y desarroll o de la cultura 
moderna eSlarían ￭ｬｈｩｬｬＱｾｊｬＱ･ｮ ｬ ･＠ ｬｩ ｧｾ､ｯｳ＠ a la 
expansividad de la experi encia estética. a la 
creciente omnipresencia de una "estcli ci-
dad." difusa. Y. en consecuencia, la renexión 
teórica sobre esa experiencia estéti ca, que 
nace en paralelo a la idea de modernidad, es 
inevitablemente interrogación sobre el perfil 

y destino de ese período cultural, fil osofía de 
los tiempos modernos. 

El despli egue de una culLUra y de un uni-
verso de valores que ti ende a la seculariza-
ción, a lo que Max Weber ll amaba "desen· 
cantamiento" (Entzauberrung) del mundo, 
presenta como lUl O de sus componentes fun-
damentales la estctización o eslili zación de 
la experiencia. Cuando hablamos, por lo tan-
lO, de la "experi encia moderna" nos estamos 
refiriendo también, implícitamente. i1 esa ex-
peri encia de esteti zacióll . 

Un antecedente, previo a la época específi-
camente moderna, en esa dirección de la esti-
lización de la experi encia es lo que represen-
ta todo el universo estético del Barroco. Y es 
en ese marco donde se produce la refl exión 
de Baltasar Graci:.ín, c.:uyos conceptos de 
"agudeza" y "arte ingenio" son al la vez. pun-
los de referencia pam el análi sis de los fenó-
menos estéti cos y guía para el comporta-
miento mundano, ante el carácler creciente-
mente intrincado de la experiencia que ya se 
iba veriti cando en el siglo xvn, 

La influencia de Gracián para el desarro-
ll o del concepto de ingenio. de la categorra fi-
los6fica del wit, fue decisiva. así como lo fue 
su proyección en la estéLica fil osófica del ide-
al ismo alemán, 

Por otra parte. lo estético, C0l110 estili za-
ción de la experiencia, va contribuyendo a 
ese sentido de diferenciación de los ti empos 
que es especílico de la idea de Modernidad. 
y a la vez que se da esa situación tiene lugar 
también, en pleno siglo XVTTI , la constitu-
ción de la Estética como una disciplina teóri-
ca aUlónoma. 

En síntesis, cuando hablo de LA MODER· 
NIDAD COMO ESTÉTICA me estoy refi · 
riendo a tres planos conceptuales integrados: 
el desarroll o de la modernidad corno cons-
ciencia de un tiempo diferente, el proceso de 
estilización de la experiencia y el surgimien-
to de una nueva discilplina que hasta ese mo-
mento no hnbía alcanzado una configuración 
autónoma en la lradición fil osóli ca. 

La aparición de la Estética como disciplina 
leóri ca se suele poner en relación con la for-



Illlllaciún dcl lówlo dc la llli ... lI1 ¡] ﾷﾷａ｣ｾｴ ｨ ･ﾡｪｾ＠

ca·'. por l!1 fIIÓ\ol"o Alexandcr Gottlieb 
l3aumgartl!IL Primero en ｾｵＮＬ＠ l\ leditaciones 
Iilo súlicas sohrc al¡!,unos aspectos del poe-
Illa, de 1715. Y Iucpl. en 1750. con la obra 
4th! lIeya ese títllln: Aesthetita. 

Pero b,l.,t .. lIltcs años ante .... en Ital ia. Giam-
bmtl\la Vico h;-¡hía dl.!sarrollado ya. en torno 
a la idea de! lIna Scicncia NuO\a, la propues-
ta de llllJ lllgil:a lk la imaginacitÍn nltcrnati-
Vil. aunque conlu)'l:nte. rt:specto a la lógica 
ra([(lIlal. Tambicn en Vico pensar lo estético 
supone ｡｢ｲｩｲｾ･＠ iI una ¡;onside.:l":lci(ín del prOl:e 
so tr.!1ll1X)ral. En ... tI caso con una concepci6n 
ddica del tiempo, ... u Icnría de los corsi y rj -
cor,,¡ hi ... ulrico .... qUl! no deja de tener po"ibi-
InJadt! ... de apltcacitÍn en nuestro cambiante 
mundo actual. 

i\dends de Vico y Baumgarten. UIl tercer 
aspecto que surgt: en iílllbilO francés: la con-
ｾｩｬｫＺ ｲ｡ ｬＮＮＺｩＨﾡｮ＠ de la:;. anes como ··un sistcma". el 
eSlilhlecimiento de un ne!xo conceptual pro-
fundo cntn; los conl..:cptos dc "arte" y "belle-
za". dc"empefia un papel dccj"oivo en t! lnaci-
miento lk la r: ... tética. ｌｯ ｾ＠ escritos del abate 
Charle ... [3alleU\ y de su ad\'en,nrio Denis Di -
derot pre!o..entiln il la" "bell as artes·' como un 
conjunto espIritual e institucional ｩｮｴ｣ｧｲ｡､ｾｬ＠ y 
escindido rC\pCl'to a ｯｴｲｯｾ＠ planos de! la expe-
ri encia humana. 

Pao. ｱｵｾ＠ es lo que supone la aparici(l ll de 
esa nut!\ a disciplina teórica. el nacimiento tle 
la btética·1 Ante IOdo la plasm'.J(.:ión icónica, 
la contiguracilÍn en ('j universo de la repre-
sentación, del ideal de humanidad que ocu-
pa d ｣ｾｲ｡｣ｩｯ＠ I..:entral dc la", diversas liIoson· 
as de la ilu"tración. dd horizonte mental de 
la ... Luce.". 

Si c",e ideal de humanidad r.:st:l ｩｮ ｾ｣ｲｩｬｏ＠ en 
d mkleo I1lbl1lo del pemamiento de Lessing 
() oc Kant. pOi ejemplo. lanto los avalares de 
la t!\I:>ericncia como los dd propio pen'i;¡-
mknto iri'ln dando cada vez Illiís impol1ancia 
il la ctlnliguraci61l ｣ｳｰ･｣￭ｦｩｬＮＮＺｾ ｬｬｮ･ｮｬ ･＠ estética 
de didll) ideal. 

Una de la" Illanifest:u.:illnes m;lo,¡ intensas de /() 
ljllC acaho dc "l' llalar .,on la.:; rell exionl!s en las 
que el gran pOda Friedrich SL:hill cl plllyecl.l su 
leclura de la Crílictl de la facultad dí' j uzgar. 
､ｾ＠ KalH. sohre la convulsa situación de MI él::X)-
ca. MI! retiero. en pal1il-ular. a .,us Cartas sobre 
hll'ílucación í'Stétic:I de la humanidad (1795). 

I:lle\IO de Schiller está escrito ｢［ｾｯ＠ una gran 
dccqx:i6n. pmducida Ix)r la ｣ｬｬＡｾｶｩ｡｣ｩＶｮ＠ de los 
idc;¡lc\ de emancipación y lib..!nad de la Revo-
luáín franel' ... a. que hahía d,:"cmbncado. en 
I 7LJ3. en 1iIl'lapa del Tame En ese momento, 
Sl..:hillcr \i\e una dram{lIica experiencia: la pl"(}-
pllc\ta ilustrada dr.: una ｾｲｸＮＺ ｩ･､｡､＠ libre y feliz. d 

acceso a un ideal c/e justicia, no ｨｾｬ｢￭｡＠ tenido lu-
,gar. 

Pt!ro en lugar de rcnunciar a él lo que 
plantea es la necesidad del paso por la esté-
tica para ll egar a ese ideal de humanidad: 
··no hay otro camino para hacer ral..: ional al 
hombrc sensible que el hacerlo previamente 
estéti co". (Scltill er. 1795.305). La estética 
se convierte. así. en una pre-condición de la 
sociedad libre o racional que se propugna en 
el ideal ilustrado. 

La propuesta ele SchiJler es cminentemen-
te.: fo rmal. Si. desde su punto de visla. "el 
hOlll bre dcbe imponer ya a sus inclinaciollcs 
la ley de su voluntad", esto se consigue "por 
medio de. la cultura estéticiI. la I..:ual somete a 
ｬｮｾ＠ leyes de la belleza IOdos aquellos aclOS 

en los que el libre albedrío escapa tanto a las 
leyes naturales como iI liL'; racionales ). por 
hl forma que da a la existencia exterior, 
abre )'a el camino a la existencia interior". 
(Sehiller. 1795.315/317). 

Lo que quiero destacar. a partir de Schi -
lI er. ･ｾ＠ no sálo que lo cstéti co es pre-condi-
ción del acceso a lalibenad y a la verdad. si-
no sobre IOdo que si lo estético es pre-condi-
ci6n de lo ético y dd conocimiento dio SI! 

debe a que nos introduce en la experiencia 
de la forma, gracias a la cunl lo que eSI;l 
fuera: la experi encia eXleri or. se ilrticuli.l. se 
estil iza, C0l110 experi encia imcri or. Y con-
viene advertir que el planleamiento schille-
riano reaparecerá en los componcllles utópi-
cos y también formalistas de las vanguardias 
artísticas de comienzos de nueSlro siglo. 

Pcro esa estilización formal del ideal dc 
humanidad suponía un olvido de los aspec-
tos materiales de la vida y de la existencia. 
Una de las primeras críti cas de ese proceso 
de idealizaL: i<Í n de la forma ･ｳ ｴ ｾ ｴｩｌＺ｡＠ la encon-
tramos en Nictzstche. Me reliero a su cono-
cida distinciün entre el ··Illundo ven.laucw" y 
d ··l11undo ap::trente", expuesta en El cre-
púsculo de los ídolos. 

A ella volverá a referirse en Ecce lI omo: 
"El mundo verdadero" y el "mundo aparen-
te·' -dicho con claridad: el lllundo fi ngido y 
la realidad ... Hasta ahora la mentira del ide-
al ha constituido la maldición contra la reali -
dad, la humanidad misma ha sido engañada 
y falseada por ¡al mentira hasta en sus instin-
[Os ｬｬｬ ｾ￭ｳ＠ básicos-hasta ll egar a adorar los va-
lores in versos de aquellos solos que habrían 
garantizado el florecimiento, el futuro, el 
ｾ ｬ ･｜Ｇ ｡､ ｯ＠ derecho al futuro .. Nietzstche, 
1888. 16) 

Se trala de un lexto al que se ha referido. 
en diversas ocasiones. Gianni Vattimo ( ver, 
por ejemplo. 1989, 107) para indicar que su 
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cumplimiento más intenso habría tenido lu-
gar con el advenimienw de la sociedad de los 
medios masivos de cOlllunicación. En efecto, 
si Nietzstche podía hablar de cómo "la men-
tir<! del idealismo" supone una inversión res-
pecto a los instintos y a las necesidades de la 
vida. nosotros experimentamos hoy nada me-
nos que la realizaci6n efectiva del ideali smo: 
lo virtual, la forma, sc cOTwicrte en expe· 
rienda material. 

Yeso es un efecto estético. el resultado de 
la estética omnipresente, de la estética en-
voh'cntc, que estructura y canaliza todos los 
procesos comunicativos y representncionales 
de nuestr:1 cullUra. El proceso de esti li zación 
de la experiencia, que hemos situado en para-
lelo al desarroll o de la modernidad, llegaría 
pues a su plasmación l1l¡Í s intensa en la es· 
quemalización formal impuesta por los me-
dios de comunicación de masas. 

2. Crítica del estelicisma 

Nuestro final de siglo al ienta el mito del 
carácter vohíti l, evanescente, de la experien-
cia. Todo gir"l O ｣ ｾｬｉＱＱ｢ｩ｡Ｎ＠ nada permanece. 
Las ideas se vacían de densidad para poder 
hacerse presentes en los canales simpli stas y 
repetitivos de la comunicaci6n masiva. que 
basan su efi cacia y poder de persuasión pre-
cisnmente en esn simplicidad y repetici ón 
que constituye el núcleo de su técnica. En-
tiéndase bien: los mensajes deben ser sim-
ples. esquemáticos, pero tanlO su cntram"do 
como sus consecuencias son de gran com-
plejidad. Las necesidades humanas, los uni-
versos de valor, los ideales individuales y so-
ciales, son sometidos al dominio del estere-
otipo y articulados por el signo de la fu gaci-
dad. 

Todo ell o conlleva ll nn serie de paradojas, 
bien conocidas. en el terreno de la rel1exión 
eSlélica. Po, ejemplo, ¿dónde podemos sil ll a, 
ahora la diferencia entre representaci6n y re-

alidad? La experiencia de la guerra del Golfo 
constituye una de las mejores constataciones 
del nuevo trasfondo ético que presenta la es-
tética. De esa guerra sólo "conocimos" una 
representación altamente estilizada, una 
representación eminentemente estética, que 
hacía m{ls fácilmeme digeribl e la aventura 
militar, dotándola a la vez de una dimensión 
de distanciamiento, de lejanía. Fue como 
"ver una película". Cuando como es obvio, 
como en toda guerra, el crimen, el dolor y la 
destrucción exptmdieron el negro velo de su 
dominio. 

Pero es también cierto, no obstante, que a 
pesar de la visión simpli sta y estéti ca que 
grnndes masas de población tuvieron de 
aquellos sucesos, podemos tomar conscien-
cia del carácter encubridor, persuasivo, de 
esa corti na icónica tendida ante nuestra 
mente. Se dibuja así una nuevo hori zonte 
conceptual y fil osófi co: la críti ca de los mo-
delos de representación de lo real ti ene COIllO 

primer peldaño el de la crítica estética, el 
descubrimiento del carácter gnoseológica y 
éticamente reducti vo, ali enante, del esteti -
ci sma ele masns. 

Lo que signifi ca. por otra parte, un nuevo 
"re lomo" del pensamiento de Platón: de su 
crítica de la mímesis como empobrecimiento 
esquemático, como alejamiento de la verdad. 
Ahora más que nunca, y sin tener que aceptar 
todas las implicaciones ontólógicas de la fe 
platónica de Ia.s ideas -formas, somos prisio-
neros en una caverna universal, en una cue-
va ¡cónica, en In que confundimos sombras 
con cuerpos, proximidad con distancia., ins-
tantaneidad con fugacidad. 

Pero hablo de un platonismo "invertido", 
ya que la crít ica estéti ca que propongo impl i-
ca el rechazo de la identifi cación de expe-
riencia y simulacro, pero también la reivindi · 
cación de la primacía del cuerpo: sensacio-
nes e ideas, en su dimensión tanto individual 
como social. en lodo desarroll o de la vida hu-



Ｑｬｬﾡｉｉｬｾｌ＠ El cuerpo el¡ la raíz de toda experi en-
cia c\h![ica. y por ello la clave de !Odas las 
forma ... lit: o!.:ultamiento o simulación que 
inevitablemente acaban por negarlo. De ahí 
ｉｾ＠ coincidencia del idealismo y la cortina icó-
IlIca. 

Las paradojas a que me referí antes no aca-
ban aquí. Otra de las más imponan[es est:.í 
constituida por el desdibujamiemo de los Ií· 
miles tradicionales del arte. Si "el Arte" se 
había configurado. a partir de la tradición re-
nacentista. C0l110 un universo inslil ucioll nl 
privi legiado de 1,1 cxperienci :J estéti ca. el 
proceso de fonnalización inserto en la propia 
vida. en el nervio mismo de la cuhura moder-
na. habría llevado progresivamente a un des-
bordamiento de ese carácter pri vil egiado de 
manife¡,tación ue lo estético en el arte, y a 
una presl!llcia de 10 estético en la vida de ca-
da día. en la \'ida cotidiana. 

Podemos remontarnos. en este punto. a lo 
que signilica t!I desarrollo del diseño indus-
lri al moderno. e incluso al importante ante-
CeUellh! del intento de William Morris. cn el 
siglo XIX. de unir las llamadas "bell as artes" 
con las "arH!S decorativas" u ornal11cntale'i. 
La fundaL'ióll dI! la Bauhaus por Walter Gro-
pius en 1919. con su programa de integrol-
ción vital dc todos los planos de la experien· 
da cl¡tctica. IIllp lic:'l. de un modo ya definit i-
\ o. el despuntar de un horizonte en el que 
culturalmentC! "d Arte" liende a dejar de ser 
el esp:lcin principal o priv il egiado de mani· 
lestut:i6n de hl cxperiencia eMética. 

La exccpcionalidad e irrcpcti bilid ad de las 
obras. que constituían uno de los rasgos nuís _ 
ｉｉＱｴ･ｮ ｳｯｾ＠ de legllimnción de la pretendida 
"eternidad ucl arte". dio paso a la producci6n 
lIe objetos estéticos en serie. con lo que la 
contingencia y la fugacidad entraban a ror-
mar panco de manera cellt rnl. de un nuevo cn-
trumauo estétiCO. inevitablemente convulso y 
aceleradamente cambiante. Algo que pode· 
11l0S com;tatar en el impulso a unir arte y vi-
da y en el profundo desgarramicmo con que 
na!.:icron las vanguardias art ísticas de OlI CSlro 
siglo. 

Nu podemos dejar de ndvertir que la idea 
tradicional de "Arle" suponía una escisión. 
un corte entrc un plano estético espiritual. su-
perior. ) otro meramente sensible. inferior. 
Cuando el de\arrolJo la industri a y de la vi da 
urbana dan lug;u a la formadón de las socie-
dades de masas. la ap<lrición de una demanda 
de con\umo c\téllco masivo supone, implíci-
tamt!ntl.! la voluntau de nl!gación de esa esci-
sión. 

Todos nos senlllnos depositarios de "'os tí-
ｬｵ ｬ ｯｾＢ＠ qut! legitiman el acceso "al Arte". Y 

más aún. todos buscamos rodear nuestra vi-
da cotidiana con el máximo conrort y bie-
nestar. hacer tangible cada día el halo otrora 
inalcanzable de "la bell eza". Gracias a la 
técnica. el prototipo se opone a la obra irre-
peti ble como depósito de un segmento más 
amplio de eSleticidad. Y así. en delinit iva. la 
\ ieja escisión resulta. de modo inevitable. 
fu ertemente problematizada. 

Así ll egamos a paradojas presentes en to-
das nuestras mentes: ¿qué tiene más fuerza 
estética. cualquier ejemplo de diseño indus· 
trial que nos sale al encuentro en la calle: un 
nuevo modelo de coche, pongamos por caso. 
o las viejas rormas tradicionales del arte ya 
con una existencia secular? 

0 , en otro sentido. ¿qué tiene más fu erla. 
el lenguaje hiperestctizado de la public idad 
o el lenguaje tradicional del arte? A veces, 
esta paradoja se ha resuelto asumiendo por 
parte de los propios arti slas la función de pu-
bli cista. del publicitario. El primero en ha-
cerlo fue Andy Warhol, y por ell o rell eja tan-
lo su perspicacia COIllO su consciencia de la 
nivelación a la baja de la expresión estética, 
en un plano de homogeneidad técnica. Su 
formación era del publi cista. Y lo que su ac-
ti tud supuso es una de las formas más radi-
cales de impugnación del mito del artista ge-
nial. Cualquiera con sufici entes conocimien-
tos de la técnica de la comunicación podía 
reclamar para sí el estalU s otorgado en Otro 
ti empo a los artistas. El hombre común se ni -
velaba con Leonardo o Miguel Angel. Y co-
mo la hi storia se repite como farsa, pense-
mos en Jeff Koons. en quien es muy difíc il 
discernir si estamos ante propuestas que bus-
can el puro impaclo plíblico, publici tario. 
en lugar de las que tienen que ver con la ex-
peri enci a artísti ca. 

Esta peculiar deri vación del .sueño ameri -
cano., con el indudable impulso igual ilarista 
y democrático que encierra, supone la cons-
tatación ele una verdad poco grata a los espí-
ri tus eli ti stas: el arte ha perdido la bat311n 
con las comunicaciones de masas y sus 
técnicas. Y si quiere seguir manteniendo su 
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vigor estético. conceptual, poético. sensible 
... ha de ser capaz de abrir nuevos espacios 
amropológicos. fuera del pri vilegio secular 
de la escisión espirituali sta sobre la que ha 
fundamentado su legit imación hasta nuestros 
días. 

3. Lo nuevo porosidad delliempo 
¿De dónde brota esta situación de males· 

tar inmanente al arte por el desdibujamienlo 
de sus lími tes tradicionales y ante la expansi-
vidad de lo estético en la vida cotidi ana? Lo 
diré una vez más: el propio proceso de la cul-
tura moderna conlleva, estruclUralmenle, esa 
expansividad de lo estético en la vida de ca-
da día, como pura estilización de la expe-
riencia. 

Pero en este punto avanzaría una nueva hi -
pót.esis fll osóli ca: si la modernidad supone 
un proceso cada vez más intenso de formali-
zación de la experiencia. ell o tiene que ver. 
sobre lodo, con la importancia que alcanza 
en las sociedades modernas la idea de nove-
dad. La categoría de lo nuevo está inscripla 
en el núcleo del proceso mercantil de produc-
ción, de donde deriva y se expande por todas 
las dimensiones del universo social. La nece-
sidad de la innovación tecnológica como for-
ma de incremento de los benelicios mercan-
tiles segrega un sedimento mental en el que 
"lo nuevo" o "10 último", en cualquier plano 
de la experiencia, es "superior" a todo lo an-
teri or, que de modo inevitable tiende a verse 
COIll O obsoleto en lo que se refiere a la per-
cepción cultural del tiempo, uno de los as-
pectos claves en el ane y la experiencia esté-
tica , el resultado es el incremento verti gi-
noso de su velocidad, del rilm o temporal 
que está en la raíz de la profundización en el 
sentimiento de desarraigo del hombre moder-
no. 

Siguiendo la estala de Baudelaire y en sus 
intentos de reconstrucción de la genealogía 
de lo moderno, Walter Benjamin , señaló el 
papel central de la novedad en nuestra épo-
ca. contrast.ándolo con el papel que en la épo-
ca inmediatamente anterior. en el tiempo del 

barroco, desempeñaba la alegoría. Benjamin 
(1935, 186) indica que "lo nuevo es una cuali-
dad independiente del valor de uso de la mer-
cancía". Y lo caracteriza con las siguientes pa-
labr.ls: "Es el origen de ese halo intransferible 
de las imágenes que produce el inconsciente co-
lecti vo. Es la quintaesencia de la falsa conscien-
cia cuyo incansable agente es la moda". 

El halo de lo nuevo sobrevuela, en efect.o, 
todos los espacios de la ment.e y la sensibili-
dad modernas. Implica un proceso, cada vez 
más intenso, de aceleración del devenir tem-
poral y de la ex.peri cncia, y simultáneamente 
también un proceso de vaciamiento de los 
mismos: vivimos un tiempo y una experi en-
cia cada vez más vacíos. 

NielZsche (1873.73) había indicado ya que 
"los modernos no tenemos absolulal11eme na-
da propio: sólo llenándonos con exceso, de 
épocas, costumbres, artes. filosofías, religio-
nes y conocimientos ajenos llegamos a ser 31-
go digno de atención. esto es. enciclopedias 
andantes". Cómo no reconocerse en ese ta-
lante meramente acul11ulali va. meramente 
acumulalivo. meramente cuantitativo, de la 
experi encia moderna, tan intensamente li ga-
do al predominio de la novedad ! 

De est.e modo. según Nietzsche (1873. 72), 
"el rasgo más caracter{sti co del hombre mo-
derno" sería C0l110 un juego de espejos, el 
contraste entre el vacío de la vida interior y la 
pretensión puramente imerna de la acumula-
ción: "el singular contrasle entre un inte-
rior al que no corresponde ni ngllll exter ior 
y un exteri or al que no corresponde nin-
gún interi or, contraste que los pueblos anli-
guas no reconocieron ". 

De aquí derivarían una serie de consecuen-
cias muy importantes para nuestro problema. 
En primer lugar. la tendencia moderna a disi-
mular el vacíointeri or , la ausencia o fragili-
dad de valores sobre los qut! sustentar la vida, 
con la apari encia puramente exterior. con la 
simple acumuladón formal de fragmentos y 
retículas, superpuestos y tomados de los rnns 
heterogéneos universos culturales. 

La disolución en el anonimato del hom-
bre-masa es la plasmación más intens:l de ese 
intento fomIal de recubrimiento del vado. 
que no puede evitar a una visi6n crítica el 
desvelamiento de la dureza de las condicio-
nes de vida y existencia del individuo mo-
derno. 

Frente a esa dureza de la existencia. el in-
dividuo puede oponer el gesto radical del sui-
cidio ( de nuevo estamos situados en la ver-
t.i ent.e de la forma, del estil o), que conlleva la 
negación del anonimato y le eleva a la pasión 
de un hcroÍsmo específicamcnte moderno. 



Walta Bonjanll /1 (1 <J3R. 93 l. también e/1 
este ｴＮＺ｡ｾｯ＠ a panir de Baudelaire, señaló el al-
cance heroico del suicidio moderno en con-
lra\le con 1;1 huida IUlcia la muerte que im-
plica la di'olUt.:i6n en el anonimato, en !<Ií II1 IS-

ma una forma dI! muerte: "Las resistencias 
que lo moderno opone al O<lIural impulso 
prodllCl lYO dd hombre c\¡¡ín en una mala re-
I:u:iün par;! con .-..us fuel7.ls. Es comprensible. 
SI el hmnhre <.oc: Ya paralizando y huye hada 
la muert\!o Lo moderno tiene que estar en el 
signo del "IlI lcidlO . ..,ell o de una voluntad he-
roica que no concede nada a la actitud que le 
c .. hnsllI. Est\! ,uicidio no es renuncia. sino 
pasión ｨｾｲｯｈＮＺ｡ＢＮ＠

La I:uc .... luin t:s importtull e porque la dureza 
de la", l'Olllhcillncs de eXi\lcm.:ia en la Moder-
nidad t! ... Iá. ItjgH.:arncnlc . larnbi¿n presente en 
el llIundo del ;Irh!. Y ello cxplÍl:a el ｾｵｲｧ ｩ ﾭ

miento dI! un heroísmo artístico, IilTll biéll 
c ... p\!ci l icamente Illolkrno. ) \ ¡gente Iw ... w. el 
pt:ríodn dI! elllrcgut"rra\ en nuc ... tro siglo. Si el 
vacío y la lugacldatl e\t;ín en la raíz de la du-
raa de la c\i ... tl"llcia, el artista. que lral:l de ir 
!'luÍ'. all:í, dI! iUllalgnl11:l r "10 transitorio, lo fu-
güin}. lo contingente". espedli camente Ill()-
dallo .... con lo eterno e ｩｮ ｬｬＱ ｵｴｾ ｬ ｢ｬ･Ｎ＠ !)cglín el 
programa de Baudclaire. se conviene en una 
nuevil ･ＢＧｊｾ｣ｩ･＠ de "héroe civilizillO rio". en un 
nuc\o Pnlllll!h.!ll. 

Pan aun mü ... : el art i ... la moderno no sólo se 
"'Ilúa en la \ un14uardia de la humanidad . ... ino 
que entrl!ga su obra y ... u vi da COIll O "ol rl!n-
da" Est\! a ... pct:to ... uf.Xmc la formación de In 
que he.: llamado el mito elel artista moderno. 
una variante de la leyenda secul nr que pre-
"'cnla a .10 ... nni\tas. como per'ionajes con ra ... -
go ... y caractcrí\tica ... di ... tintos a los de los 
otros ... t'rc ... IllllnanO\. 

El aru ... ta moderno se \e comprometi do 
con una di fki l Iarea dc resc:He de .10 eterno. 
en el tra ... l(:gu \cniginoso de lo purmn\!ll tc 
trarhrlOnn. Esa es la ｲ ｾ￭ｺＮ＠ por ejemplo. de la 
actitud ... acrificial de Vincent Van Gogh. dI! 
c\e darsl! a sí mismo. par'l qut.! la humanidad 
pueda ｾｴＱ｣｡ｮｮ ｬ ｲ＠ un mús all .í del proceso meta-
Illúrfil.:n de lo moderno. Ltl llli sma actitud que 
podemos encontrar en Anlonin Anaud. O 
que fue perfilada lilerari;.lI1 lentt! en los trt!s 

prototipos de ;;anisla" fu ndamentales que 
aparecen en la obra de Thoma5 Mann: Tonio 
Kroger. Gustav von Aschcll bach y Adrian 
Lc"crJ..ühn. 

Pcro vol vamos a Baudclaire. En él em.:OI\· 
tramos ya que esa difícil tarca de rescate del 
arti sta que se sacrifi ca est.í ligada. en grado 
sumo. con la asunción dc la contingencia de 
su actividad. de su pcnenencia a ese tiempo 
vertiginoso y \'acío que caracteriza a la mo-
dernidad. Así plantea la cuestión: "En una 
palabr'l, para que toda modernidad sea dig-
na de converti rse en anli gii edad es preciso 
que la bell eza misleriosa quc en ell a pone in-
voluntariamente la vida humana haya .!!ido 
extraída ... Desdichado aquel que eSludia en 
lo antiguo algo distinto del arte puro. la lógi-
ca . el método gencr;l1. Por arrojarse dellla· 
siado en ello pierde la mcmoria del presente: 
abdica del vnlor y los pri vilegios suministra-
dos por la circunstancia: pues casi loda nucs· 
lra ori ginalidad vi ene del sello que el ti cm· 
po imprimc a nuestras sensaciones". ( Ihu-
delai ,.e. 1863. 695). 

En estt! texto verdaderamcnte crucial en-
contramos el núcleo del profundo desasosie-
go que agita al ane moderno. L, activi dad 
artística ha supuesto siempre una apropia-
ción t:ualili cada del nujo temporal. una pro-
yec¡;i(l ll Ill í.ís all á del pasado y del futu ro dI! 
los instantes de plenitud. que el amor. la re-
li gi6n o la experiencia e\léti ca hacen ーｯｾｪﾭ
bies en la vida humana. Pero cuando el pro-
pio tiempo se ha hecho 111:1s vacía e inaprt!-
hensible que nunca, la búsqueda SI:! complica 
y puede concluir en tortura o tragedia. Tam-
poco vale la mirada nostálgica al pasado: lo 
único \ ivo que el anista puede extraer de all í 
es la lógica formal. El compromiso con la 
propia época es la única vía para la trascen-
dencia estética del devenir temporal. 

Por OIra parlc. si el desarroll o de la moder-
nidad es .. ulI e Iodo, según vengo dic iendo. un 
proceso de intcnsili caci6n de la formaliza· 
ción de In experiencia, dio conll eva en muy 
buena medida también una experi encia de 
contingencia acelerada. dc intell sili cación 
del sent imicnto de caducidad de la vida y del 
¡r;ínsito del ti empo que nos hace perder pie. 
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El arte, que ocupa espacios antropológicos 
de sentido en otro ti empo ocupados por la re-
li gión, busca ir más allá de la dureza acerada 
de esa contingencia desnuda, pero puede ha-
cerlo sólo actuando sobre el presente meta-
mórfico. 

En este punto, sin embargo, nos encontrn· 
mas con un nuevo problema. En alguna me-
dida el proceso cada vez más intenso de for-
malización de la experiencia inscrito en el 
desarroll o de la modernidad ha ll evado últi-
mamente a una importante variación cuali -
tati va en la experiencia y la representación 
del ti empo. Me refi ero, fundamentalmente, a 
la quiebra de los sentidos lineales del deve· 
nir. que considero una quiebra eminentemen· 
te estética. Pues en mi opinión deriva del 
modo envoh'ente y circular con el que un 
intenso esteti cismo generalizado y difuso ha 
ido confi gurando todos los espacios de nues-
tra vida. Los sueños y emociones del indivi -
duo, los ideales políti cos y sociales, se han 
visto confrontados con un universo frontal, 
hiperesteli zado, donde el anles y el después 
se diluyen en la pura instanraneidad. 

Algo que hay que poner en relación con 
dos aspectos de la tecnología de la cultura de 
masas que resultan decisivos. La capacidad 
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20 -Arte e investigación 

para fijar, detener o congelar el tiempo que. 
a partir del siglo XIX , proporciona la foto-
grafía. Y la posibili dad de avanzar o retra-
sar las secuencias de imágenes que el video 
pone en nuestras manos. Es como si la propia 
ley de formalización de la experiencia coti-
diana hubiera sufrido una transformación 
cualitativa que nos ll eva de lo acumulaLivo y 
lineal a un li empo de ruptura en el que todo 
va y viene, a un tiempo eminentemente cir-
cular. 

Las modificaciones espectaculares de 
nuestro mundo, y en particular la aguda crisis 
de legili maeión de lo que se llamó "sociali s-
1110 real" y que condujo a su desaparición, 
tendría que ver con esta nueva configuración 
circular y envolvente de la cultura, eminente-
mente estética y eminentemente moderna. 

Pero también cambia la propia configura-
ción de la experi encia estéLica de su soporte 
lempora!. En los ini cios de la modernidad 
Fausto establecía su apuesta con Mefi st6feles 
en torno a su capacidad para no querer dete-
ner el instante estético, el momento hermo-
so de plenitud, lo que suponía una ruptura del 
fluj o lineal del tiempo, que es el que acoge la 
voluntad de acción, característica del espíri-
lu moderno. Pero hoy, ese ti empo lineal y 
acumulati vo presenta más líneas de escape 
que nunca, se ha hecho intensamente "poro-
so". 

En últi mo término. el proceso de identifi -
cación entre fomlalización estéti ca y tempo-
ralidad moderna habría llevado a una interio-
rización de la experiencia del tiempo como 
metamorfosis, y de la intercomunicación 
entre cuerpo individual y el proceso histó-
rico. Vuelvo, una vez más, a Burnt Norton, 
de Eli ot: "Pero el encadenamiento de pasado 
y fUluro / lej ido en la debili dad del 'cuerpo 
cambiante. I protege a la humanidad del cie-
lo y la condenación I que la carne no puede 
soportar" (Yet the enehainmem 01' pasl and 
fUlure I Woven in the weakness of the chan-
ging body, I Protects mankind from heaven 
and damnation, I Which fl esh cannot endure). 

L, nueva e intensa porosidad del tiempo 
nos coloca en una situación en que los ancla-
jes de sentido resulten más problemáticos 
que nunca. Pero alcanzamos a saber que el 
destino de la estética y el de la cultura moder-
na están íntimamente li gados. Y sólo la esté-
ti ca. como experiencia y compromiso radical 
con el devenir radical, habriendo al arte nue· 
vos espacios vírgenes resistentes y no rotura-
dos por los medios de masas, puede romper 
la estetización. Sólo en ella puede alumbrar 
el bri ll o de un tiempo de plenitud relenido 
más all á del instante. 



" La palabra especie parecerá lal vez 
demasiado vulgar y pobre para referirse a las 
ideas. a lo bello. lo sagrado y lo elerno. que 
tanlOS estragos causan en nuestra época. Pero 
en realidad "idea" no expresa ni más ni 
menos que "especie 't , 

(Hegel.Fenol1lenología del EspírilU Pg. 37) 

El Problema, el Marco leórico, 
la Hipótesis y la Relevancia 

Es frecuente encontrar en los manuales de 
melOdología que un proyecto de 
in vestigación debe exponer en su primera 
parte. una presentación de estos lemas: el 
problema. el marco teóri co. la hipótesis y la 
relevancia. La forma que adoptan estos con-
tenidos en la investigación cientíli ca es pro-
pia del orden públi co y se sujeta. en cense-
clI encin. a ciertos códigos procesales que nor-
man estas presentaciones en la comunidad 
científica. Pero el contenido general de estas 
acciones y las relaciones lógicas que vincu-
lan entre sí estos elementos son comunes con 
nueSlras operaciones menlales en la vida co-
tidiana. 

¡LA ｂｏｌｾａ＠
O LA ｦｾｐｦＨｬｦＡ＠

(Para volver a pensar el 
pueda de la abducción 
en el sistema de las 
inferencias) 

Juan Samaja 
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22 - Arte e invesligación 

Tanto en la vida cognitiva cotidiana como 
en la prácti ca ciemíli ca, lo dominante es el 
empleo del saber previo para interpretar los 
hechos que se van presentando en el tlujo de 
la conciencia. Sin embargo, esta rutina es 
compatible con el acaecimi ento de momen-
(OS de inccI1idumbre ("cuasi-problemas", di-
ría) que se resuelven con maniobras de ajus-
te de los presupuestos. Por ejemplo, vamos 
por la calle y un vecino. a la distancia. nos le-
vanta la mano. lnlerprelal110s eso como un 
saludo y respondemos a él. Podría ser, en Otra 
ocasión. que un desconocido nos levante la 
mano: en este caso nos desconcertamos. 
"¿Qué quiere? ¿Qué signifi ca ese gesto? Rá-
pidamente miramos en di versas direcciones 
siguiendo di versas hipótesis posibles: ¿está 
saludando a otro que está detras nuestro? 
¿nos ha confundido con otra persona? ¿está 
señalando a algo encima nuestro que se nos 
puede caer encima? Todas estas hipótesis, 
como se ve. ni siquiera alcanzan a formular-
se: reajustan de manera muy veloz lo que 
consideramos elementos relevantes de con-
texlO en que se está presentando ese instante 
de incertidumbre. 

Ahora bien. en ciertas condiciones se pre-
sentan auténticos problemas (anomalías) que 
no se resuelven con sencill os ajustes de los 
presupueslOs y que obli gan a elaborar conje-
turas o hipótesis más complejas y que exigen 
búsquedas ad hoe para determinar cuál de 
ell as es la pertinente. 

La llamada epi stemología Hipotéti co-de-
ducti vista que propuso Karl Popper en 1934 
y que tiene actualmente gran aceptación. ha 
presentado un esquema sumamente exitoso 
para comprender la operación de la mente 
humana cuando ell a se enfrenta a un proble-
ma de conocimiento. Un problema. en la 
perspectiva popperi ana, debe ser enfrentado 
con una hi pótesis (o teoría) y ella no se esta-
blece mediante ningún procedimiento lógico. 
sino mediante una creación cuyo mecanismo 
producti vo escapa a toda investi gación lógi-
ca y metodológica. 

La única alternativa lógica que tendríamos 
para dar cuenta de esa creación, es la induc-

ción. ･ ｾ＠ dedr. el proceso inferencial que a 
partir de una serie lin ita de observaciones 
particul ares. concluye en una generali zación 
o ley universal. Pero b inducción no propor-
cionn ninguna garantía formal de su conclu-
sión. Y no sólo que no constituye ninguna ga-
rantía formal de la conclusión. sino que. ade-
más. //0 cOll srilll ye I/I Ul estraregia exitosa pa-
ra generar ideas complejas, como las que 
plantean las teorías científi cas contemporá-
nea. 

Siendo que la inducción no nos sirve para 
comprender la emergencia ni la validez de la 
hipótesis. y 11 0 habiell do mm forllla de ¡liJe· 
rell da lógica de imerés más que la deduc· 
ción. entonces no queda otra alternativ a para 
describ ir la operación de la mente que admi-
tir el camino deducti vo a panir de una hi pó-
tesis inventada. Esto signifi ca. entonces, que 
la Metodología (como examen de los proce-
sos lógicos del conocimiento) no tiene ningu-
na tarea frente al descubri miento: no hay mé-
lodo en el proceso de descubrimi ento; sólo 
hay método en el proceso de validación. el 
cual opera de manera hipotéti co-deductiva. a 
saber: i.- propone una teoría general a modo 
de hipótesis; ii .- por medio de inferencias de· 
ducti vas obti ene jui cios parti cul ares que se 
pueden confrontar con las respectivas situa-
ciones reales: iii .- si estos juicios observacio-
nales resultan Verl.hl lh:rO!). la teoría se mantie-
ne como una "buena hipótesis"; si, en cnm-
bio, resultan falsos. la teoría debe ser consi-
derada como fal sa y abandonada. ya que el 
contrajemplo hallado no puede dejar en pie 
su valor general. Por ejemplo, Si tengo la "te· 
oría" = "todos los cisnes son blancos" y SI 

frente a un cisne parti cular. infie ro el juicio = 
"este cisne es bl anco" y resulta que en r\!ali -
dad ¿I es negro, entonces no hay más reme-
dio que negar la teoría: "No todos los cisnes 
son blancos" . Queda, entonces, abierto el es-
pacio para proponer una nueva teoría. 

Ciertamente el esquema anterior es muy 
grosero. pero el leclor que ya conoce el tema 
rápidamente lo completará y el que no lo co-
noce quedará bien moti vado para adquirirlo 
de primera mano. Para los fin es de este artí-
culo alcanza con lo dicho, ya que su cometi -
do no es objetar la epistemología hipatético-
deductivista en su funcionamiento, sino ero-
sionar su principal presupuesto, a saber: que 
sólo disponemos de la inducción y de 13 de-
ducción y que, en consecuencia, no hay una 
lógica en el descubrimiento de las teorías. Pa· 
ra este fin , me propongo contribuir con la di-
rusion y comprensión de uno de los aportes 
más importantes del gran Lógico norteameri -
cano. Charles S. Peirce: la recuperación que 



él propuso de la inferencia abducliva y pro-
poner una cierta manera de articularla con la 
inferencia :lnalógica, a fin de revisar todo el 
cuadro de las inferencias racionales en el pro-
ceso ciemífico. 

Como dij e, Peirce ha vuello a actualizar, en 
el seno de la teoría de la investi gación cientí-
lica. el debate sobre la capacidad operativa 
de otras formas de inferencia, además de la 
deducción y de la inducción: en particular ha 
reactuali zado el interés por la abducción o re-
{roc/llcciólI, y, con ell o. ha permitido también 
volver a discutir sobre el valor epislcmlógico 
de la al/alogía. permiti endo demarcar sus rc-
laciones con la induccón.1 

Los trabajos de Peirce han proporcionado 
un instrumento úti l para volver a pensar lodo 
el sistema de las in ferencias racionales, al 
recuperar de la vieja sil ogística aristOtéli ca 
esos tres t¿nninos: el término mayor (la Re-
gia); el término medio (el Caso) y el término 
menor (e l resultado). 

Cómo presenta Peirce 
a las inferencias. 

Comencemos eDil el ejemplo que ha pro-
puesto Peirce en el opúsculo que tituló De-
duccióll, Inducción e Hipótesis y que desde 
entonces aparece en tOdos los escritos de di-
vulgaciones de este lema: 

1I1 Deducción 

Regla.- Todas las judías ､ ｾ＠ esta bolsa son 
blancas 

Caso.· Estas judías son de esta bolsa 

Resultado.- Estas judías son blancas 

[2 1111duccióll 

Caso.- Estas judías son de esta bolsa 
Resultado.- Estas judías son blancas 

Regla.- Todas las judías de esta bolsa son 
bJam.;as 

[3lAbducción 

Regla.- Todas las judías de esta bolsa son 
blancas 

Resultado. - Estas judías son blancas 

Caso.- Estas judías son de esta bolsa 

Extraigamos los elementos estructurales de 

estos ejemplos: 
{ I] Si tengo la Regla y tengo el Caso, con-

cluyo el resultado 

R + C r 

Ésta es la deducción. 

[2] Si tengo el Caso y tengo el resultado 
obtengo la Regla 

C + r R 

Esta es la inducción (la cual, como se sa-
be, nos da un resultado problemático). 

{31 Si tengo la Regla y tengo el resultado 
obtengo el Caso 

R + r C 

y esta es la abducción. 

Es notable -y espero que el lector lo esté 
confílll1 ando- las diti cultades de compren-
sión que presenta la abducción a quienes es-
cuchan hablar de elJa por primera vez. En 
efecto, cualquiera que lea eso entiende "al-
go". pero hay un "resto" que no entiende: 
entiende claramente que la tercera [3] CO I11-

binación no es igual ni a la primera [1 ] ni a 
la segunda [21. Eso lo entiende porque está a 
la vista "tipográficmente" que las leslras 
"R", "C" y "ru ocupan posiciones distintas 
en cada caso. Pero no entiende qué agrega la 
abducción. ¡No entiende cuál es el "chiste" 
de esta ';nueva" inferencin ! 

Quiero decir : los que leen la caracteri za-
ción que acabo de hacer de la abducción, se-
guramente se estarán preguntando qué nue-
vo conocimi ento se obtiene mediante la ab-
ducción; qué cosa pueda ser la conclusión de 
In abducción, o qué aporta la "abducción" a 
las otnl'i dos formas de inferencia. 

La abducción necesita, entre sus premisas 
a la Regla, y en esto se parece a la Deduc-
ción. Pero, no produce una conclusión nece-
saria como aquélla, y por este último rasgo' 
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2 -,"L., :ln:l logí:l de la hlpóte-
ｾｉＧＢ＠ (=1:\ :lbducClónl con I:l In-
ducción ･ｾ＠ tan m:lrcada que 
｡ｬｧｵｮｯｾ＠ ｬ ｧｬ｣ｯｾ＠ ｬ｡ ｾ＠ han COn-
fundido. A I:l hipótesis se le 
h:l 1I.:II11ado IndUCCión de ca-
ｲｯ｣ｴ･ｲ･ｾＮ＠ Un núml.'ro de ca-
ｲｯ｣ｴ･ｲ･ｾ＠ pcneneClemes a cíer-
t<l cl:l.sc ｾ･＠ hall a en cierto ob-
Jeto: de donde se mfi erc que 
lodos ｬｯｾ＠ car.letcrcs de es:! 
cla.sc pertenecen al objeto en 
cLl cSli6n. Esto Impli ca cien,,-
mente el ｮ ｬｬｾ ｭ ｯ＠ prinCipiO de 
la ¡nducclón: pero en un:!. for-
ma modificada. En pnmer 
ténnmo. los ｣｡ ｲ｡ ｣ｴ･ ｲ･ ｾ＠ no son 
ｾｵｳ｣･ｰｬｬ｢ｬ･ｳ＠ de simple enu-
meración cumo ｯ｢ｊ･ ｴ ｯ Ｎ ｾＺ＠ en 
ｾ｣ｧｵｮ､ｯ＠ lugar. los caracteres 
ｾ･＠ Insertan en calegorías. 
CU:lndo hacemos una hi póte-
ｾｉｓＮ＠ umc:lmemc examinarnos 
una línea de caraCleres, o 
ｱｕｬｬ［￭ｾ＠ ､ｯｾ＠ o tres, y no sepa-
ｲ｡Ａｬｬｯｾ＠ ningún esp¡!clmcn de 
los dcm:k" (Dedl/cción, ¡,,-
dl/rción e hipó/esiJ. Ed. 
Agud:¡r IkAs, 1970. Pg. 75) 
(EltexlO entre ｣ｯｲ｣ ｨ ･ ｴ ｣ｾ＠ lo 
he agreg:ldo yo -15.) 

1 - "El problema radica ､･ ｾ ﾭ

de luego -dice F.G. AstnJo-
en el poder y l:l natumhdild 
de la Idea de conjunto. en el 
hecho de ｾｵ＠ apli cilbihdad 
universal. al cxtremo de que. 
en verdad. puede dcclI'se que 
todo el mundo profesa cn 
clcna medida y ｾｭ＠ ｾ｡｢｣ ｲｬ ｯ＠

un ｣ｯｮｊｵ ｮｬ ｩｾｭｯ＠ fil osófi co. 
aun careciendo por completo 
de conocm1icnlo lógiCO o 
matemático ,. I Temos-de la 
/6gica ma/emálico aclllaf. 
Re\'. ｃｵ ［ﾡ ､･ｲｮｯｾ＠ de Filosofía. 
AiloX IV Número 21. Enero-
Junio de 1974. Pg68J 

4 - ｅｾ｣ｮ｢ｯ＠ Ｂ｣｡ＮｾｯＭ ｭ ￩ ､ｩ ｣ ｯＢ＠

porque. en mm ｾ｣ ｮｬｬ､ ｯＬ＠ sí ･ ｾ＠
un caso: ｃｾ＠ un Ｂ｣｡ｾｯＭ ｶｩＮｲ［ｩｴ｡ﾷﾷ Ｎ＠

porque lo que entra al con-
ｾｵ ｬｴ ｯｲｩｯ＠ puede ser la secreta-
na. el plnlOr o un gato. El 
médico. ｾ･ ｮｬ｡ ､ｯ＠ t:n su Sill ón. 
ｾ ｉ ｃｬｬＱｰｲ･＠ tendrá que hacer un 
prirnt:r "diagnósti co'· de lo 
que entra en su consultorio. 
En ･ｾ ｬ Ｚｬ＠ Clrcumtancla cntr'.J 
un ｾｕｬ｣ ｬ ｏ＠ (Iue corresponde al 
conJumo dc ｬ ｯｾ＠ SUjetOs que 
ｾｯｮ＠ ｰ｡｣ ｩ ｬＮＧｮ ｬ ｣ｾ Ｎ＠ Entr3 un ca. .. o 
de paclt!nlc. pero IIxlaví:l no 
ｾ｣＠ ｾ｡｢｣＠ qué clase de enferme-
dadll cne, En consecuencia. 
no hay un Ｂ｣｡ＮｾｯＭ ｭ￩､ｩ ｣ ｯＢＬ＠ o 
Ｂ｣｡ＮｾｯＭｰ｡ｴｯｬｧｬ｣ｯＢ＠ . 

24 - Arle e investigación 

se parece a la inducción. ¿No será en e( fon-
do otra forma de la inducción? 

Peirce mismo advirtió eslo y lo comentó 
en el opúsculo anles ci lado. Allí nos dice 
que: la abducción ha sido confundida fre-
cuenlemente con la inducción, por lo que se 
la llamaba " inducción de caracteres".l 

Formulemos de olra manera la pregunta: 
¿Qué es lo qlle puede estar prod/lciendo 

rallfa dificultad para eflfellder el semido y 
papel difereflf e que cllmple la abdllcciólI. al 
lado de las otras dos formas de illferellcia ? 
(Lo que es otraforllla de lII ostrar la extrwie-
Z(l que debieralllos sentir ante el hecho de 
que siendo" tipográficllmelll e" difere1l1e a la 
deducción y a la illdllCciólllIO JW)'llfi gllrado 
obligadamente e,¡ fodo manual de lógica, al 
lado de aquéllas.) 

Voy n proponer que hay dos representacio-
nes adversas que convergen en cuanto a os-
curecer el conlexlO en que la abduccion po-
dría ser entendida: una de ellas. general; la 
otra panicular. 

1.- La representación general consiste en 
que nuestro pensamiento ti ende a encerrarse 
en "sistemas de comprensión" dualistas. que 
se empecinan en reducir la diversidad a sisle-
mas de coordenadas polares: dos términos 
extremos .. y en el medio ... ¡nada! O. en el 
mejor de los casos. grados diversos de uno u 
otro de Jos extremos; 

2.- la represenlación panicular consiste en 
que la noción diádica de "conjunto/elemen-
to" constituye una idea que fascina nuestro 
intelecto a tal punlO que se constituye en el 
fundamenlo de la "lógica natural del mun-
do".} 

No pretendo decir que no han habido 
propueslas allernativas a estos esquemas 
polares a eSla idea conjunlisla. Para no re-

mOnlarnos demasiado. basta recordar la tesis 
de Kant, mediante la que inlroduce en la Crí-
tica de la Razón Pura la noción de "esque-
ma" como tercero en discordia (o mediador 
necesario) entre el cenceplo y la intuición. 
Sólo quiero decir que estas mismas formula-
ciones no han logrado hacerse oir y cambiar 
la tónica dominanle de la situación. 

La "Bolsa", el Caso 
y los Conjuntos 

Sin duda, el ejemplo que ha empleado 
Peirce es de una exlrema senci ll ez y seguiní 
leniendo aceptación. como la lU vO el ejemplo 
del silogismo aristotéli co" "Todos los hom-
bres son mortales ... " Pero, por lo mismo, de-
beremos examinarlo nuevamenle. 

En primer lugar, quisiera llamar la mención 
sobre la "imagen" que ha usado Peirce: "la 
bolsa", y sugerir de qué manera eSlá implica-
da en la noción que más dificullades presen-
ta: la nodón de "caso". 

Veamos un ejemplo sencill o: entra un pa-
cienle a un consuhorio; el medico lo examina 
y. fin almenle. confrontando los signos y sín-
tomas que logra idenliri car con su saber so-
bre distinl os síndromes y enlidades nosológi-
cas, pronuncia un diagnóslico. 

Aunque en todo el proceso se encuentran 
eslabones inferenciales de diverso li po. se 
puede decir que el esquema global que acá se 
cumplió es de carácler abductivo: i.- están 
presupuestas cier1 us reglas [Rl, que constitu-
yen el saber del médico acerca de diversos 
sindromes y entidades nosológicas; ii .- se ob-
tiene informución sobre cierto resuhado [rl. 
que son los signos y síntomas que presenta el 
paciente: iii .- y finalmente se extrae el caso 
[C], que es lo que resulta del diagnóstico. El 
diagnósli co se refi ere al caso. 

Aunque están dados los Ires componentes 
con frecuencia ocurre que nueslras respresen-
taciones se desli zan con facilidud de los re-
sultados (los sionos y los síntomas) al caso 
(el diagnósli cot Pregúntesele a un medido o 
piscólogo qué entra al consultori o cuando en-
tra un paciente y con frecuencia contestará: 
"Un caso." Sin embargo. debe quedar com-
plemelanle claro que un paciente no es un cu-
so-médico ' todavía. Emra un sujeto que, 
desde el punto de vista médico, consisle en 
un conjunlo diverso de atribUlaS todavía no 
canli gurados. El médico se encuentra ame el 
paciente como el leclar de esos juegos de re-
vislas que con si SIen en identiticar delrás de 



una maraña de trazos a un personaje que pue-
de ser un conejo. un lobo o un pato. Los con-
ceptos previos que se ti enen de lo que es un 
lobo. un conejo o un pato. ocupan el lugar de 
la Regla: los lrazos de linl a sobre el papel (ra-
yas y punlos del dibujo) ocupan el lugar del o 
los resultado/s: la percepción del pato es el 
caso. 

Pues bien. no resulta fácil diferenciar al pa-
lo-caso, del pato-regla y del palo-dibujo. El 
pato-caso que ahora he logrado ver. ¿no es el 
mismo pato que antes tenía en mente? O ¿no 
es el mismo pato que está dibujado y por eso 
lo puedo ver? ¿Porqué hablar de "un palo-ca-
so" si basta con el pato-concepto y con el pa-
lo-dibujo? 

En efecto, de todas las nociones que están 
en juego en estos ejemplos. la que ofrece mn-
yores difi cultades es la de ··caso". porque. si 
se observa con atención. se ubica respecto de 
la díada "Regla / resultado" de una manera 
extremadamente curiosa: no corresponde a 
ninguno de los dos. sino a la mediación que 
hay entre los dos: es aquello que permile unir 
una regla general (que contiene, por así decir-
10, Ia defini ción de lo que es "ser pato") y una 
pluralidad de sensaciones aisladas (" rayas y 
puntos"). 

¿Qué ayuda puede brindar la lógi -
ca canjunli sta? 5 

Volvamos al ejemplo de Peirce: el enun-
ciado que informa de la Regla alude a un con-
junto li ados los elemenlos de esta bolsa). y 
de él nos dice que está incluído en otro con-
jUnio: el conjunto de f las cosas que son blan-
cas). Di cho de una sola vez: el conjunto A = 
"lo que está en la bolsa". está ¡ncluído en el 
conjunto B = "lo que es blanco". En símbo-
los: A > B. 

El enunciado que informa del caso expresíl 
que ciertos conjunlo de entes particulare P 
=f estas judías ) está ¡ncluído en el conjunto A 
=110 que está en esa bolsa). En símbolos P > 
A. 

Finalmente, el resultado afirma que ese 
conjunto P =f estas judías} está ¡ncluído en el 
conjunto B =110 que es blanco): P > B. 

Tenemos acá tres reluciones de inclusión: 
la relación de inclusión: A > B (que expresa 
la Regla): la relación P > A (que espresa el 
caso) y la relación P > B (que expresa el re-
sultado). El enunciado que se llama "caso". 
comiene el que está en los dos enunciados: 
término medio (" bolsa") y que es, como se 
sabe, el que permite establecer la relación de 
inclusión del conjunto P en el conjunto B. 

Desde un punto de vista conjuntistas pare-
ciera todo muy claro, por que se trata de me-
ras relaciones de simples locali zaciones en 
el espacio: 

f! l lo q1JF. P-S !..>li..l.w.:o 1 

I 
I 

A llo ('.fUe t:'::"':t.¡j ｾ ｮ＠ ];J 1"1",, 1 I 
,----- --, I 

P ｛ｾｳ ｬ Ｎｳ＠ jud:í.¿¡,:;l I 
D I 

I 

Pero esta representación no nos ayuda a 
comprender las funciones que cada uno de 
ellos cumple realmente en el proceso lógico. 
Los tres son conjuntos. y podrían cambiarse 
sus funciones sin que quede afectado el pro-
ceso inferencial. Podría, por caso, decirse: 

Regla.- Todas las cosas blancas son judí-
as de esta bolsa 

Caso.· Estas son cosas blancas 

Resultado.· Estas cosas son judías de esta 
bolsa 

Así como a la lógica conjuntisla no le 
compete saber si las premisas son verdade-
ras o ralsas tampoco le compete saber qué ti -
po de predicaciones o categorías están en 
juego en sus juicios. Pero trataré de mostrar 
que esto segundo es decisivo si se quiere dis-
poner de criterios lógicos para evaluar com-
plelamente las inferencias en juego. 

El conjunto A = {lo que es de esta bolsa) 
cumple un papel muy particular en los tres 
silogismos: es el "conjunto" en donde pare-
cieran coexisti r los otros dos: ser blanco/ser 
judía. "Ser un caso". signi ti ca "estar en esa 
bolsa de judías"; "pertenecer a esa bolsa de 
judías" y, por lo mismo, tener una "blancura 
significativa"; "comprensible"; "no-arbitra-
ria": 1II/Cl blancura q/le se deriva significati-
vamente del hecho de estar en esa bolsa de 
judías. 

Entonces, ¿qué es exactamente "ser un ca-
so"? 

Es necesario que examinemos mjs de cerca 
c6mo operan los signifi cados que están en juego 
en este ejemplo. como un paso neces.:,ulo p.cm 
enriquecer nuestra noción de "caso". 

Veamos: decir que algo está dentro de una 001-
sa ¿es lo mismo que decir que algo es blanco? 

51 Es decir. la lógica que 
considero a todo concepto 
un conjunto (una colección 
de elementos) y a las ocu-
rrencias particulares de ese 
concepto, un elemento que 
pencnece a ese conjunto 
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Ser blanco es un atributo. un rasgo o una 
propicdad que tiene una cosa. una su;,ancia o 
una especie. En principio. nada haría pensar 
que las cosas. por ser blancas. se unifican o 
son rcunidas realmente en un mismo lugar. A 
lo más. podríamos decir, de manera metafó-
ri ca, que "Ios hemos reunido mentalmente". 

Decir. en cambio. que algo está en una bol-
sa es afirmar un hecho más terrenal que 
aquella operación abstracta: es afirmar que se 
ha llevado a cabo una acción: "meter cosas 
en una bolsa". Algo o alguien. de manera re· 
al. sujeta a estos emes en un mismo lugar: en 
el interior de la bolsa. Dicho de otra manera: 
no se trata de lIna mera posibilidad mental. 
sino de una construcción de IUl hecho en el 
muudo de los hechos. Lns cosas que est[m en 
lIna holsa. por el hecho de estar ell una bol-
sa, me las puedo "echar al hombro", todas 
jUnlas. Pero con todas las cosas blancas. por 
el "hecho" de estar incluidas en el conjunto 
de las cosas blancas. no puedo hacer lo mi s-
1110. Aunque cada cosa blanca del universo 
sea algo real. el conjunto de todo lo blanco 
no es algo real, sino s610 algo menlal. 

Ame'\ de terminar este parágrafo quiero 
agregar que. aunque desde el punto de vi sta 
lógico la palabra Ｇ ｾｵ､￭｡Ｂ＠ que usó Pcirce no 
agrega ni quita nada. desde el punto de vi sta 
retórico sí produce un efecto de sentido deli-
nido. ya que evoca la noción de especie, con 
las con'\ccuencias que trataré de mostrar en el 
párrafo siguiente. 

"¡ la bolsa o la especiel" 

Ha llegado el momento en que nos desem-
baracemos de la "bolsa" : ella tiene muchos 
mérit os en lo que hace a la "claridad del 
ejemplo" de Pierce. pero también tiene IllU-

cha responsabilidad en la insuficiente com-
prensión que se logra de la abducci6n. Creo 
que si quisiéramos entrar en el senlido real de 
lo que allí está dicho: será necesario eliminar 
esa metMora y. para ell o, vaya poner en su 
lugar el término del campo de las ciencias 

natumles que Peirce ha evocado con la pala-
bra "judía", pero que sin hacer un uso eSlri e-

ta: me fr.!fi ero al término "especie"" . 
In lrodlH..: ienuo este nuevo término. los 

enunciado) anteriores quedarían reformula-
dos de la siguiente manera: 

Regla.- Todos los especímenes1 . . Caso .• 
Estos enh.:s particulares son especímenes de 
la especie Z 

resultado.- Estos entes paniculares son 
blanco ... 

Crcp que ahora podremos vi sualizar mejor 
la dil.Tencia radical que existe emre afirmar 

ﾷﾷ ･ ｾＱ＠ ' .. x son blancos" (ser-cualidad). 
a de!.. 11 

' ·C5.[Q) \ .. un especímenes de la especie Z" 
(scr-morfogénesis ｾ＠

Ser blanco es un rasgo que las judías de 
Pirce compal1yen con objetos con los cuales 
no necesariamente se mantienen relaciones 
reales. En efecto. estas judías son blancas. 
como las ti zas. los copos de nieve. los vesti-
dos de novia y las calavera blnnqueadas con 
cal. 

"Ser un espécimen" de una especie, en 
cambio. es Ix)seer UIl conjunto de rasgos ｾ＠
cuya configuraciún es semejante a la de los 
otros individuos con los que se comparte una 
genealogía común. No es una mera particu· 
larie/ml sino es ser una ocurrencia singular 
de Wl l ipo o arquetipo. 

Dos j udías de la misma especie se aseme-
jan entrc sí no por la particularidad ocasio· 
l/al de ser blancas, u ocasionalmcnte peque-
ñas, etc .. sino porque "son singularidades de 
la mbma ･ ｾ ｰ ･ ｣ｩ･ Ｂ＠ y esto signilica mucho 
más. ya que comporta un complejo de opera-
ciones moleculares. bi6ticas. conducluales, 
etc. Ad\iertase que la semejanza no es predi· 
cada de cada rasgo por separado. sino l/el 
proceso de morJogéllesis y e/e morJostasis 
que ha producie/o y Ulalllielle esa coujigura-
ciáll e/e rasgos COUl O ocurrencias sil/guiares 
de UII tipo. En el caso de las especies bioló-
gicas. esta st:mcjanza se mamiene y perpetúa 
de un il/di vid//o sil/guiar a otro mediante un 
sistema de relaciones que implican un aisla-
miento reproductivo real y no puramen[c 
!nentaL Se [rata de los procesos que reprodu-
cen activamente los valores de cada par{¡me-
tro dentro de "ciertos" rangos de valores. y 
que, por cieno. ponen en juego la adaptación 
de lo,; ;mlh'id/los sil/ glllares al medio am-
biente en que deben \ ivir. Estos r:lI1gos de va-
lores quedan determinados por relaciones es-
tructurales del vi viente singular y con el me-
dio. Se puede, entonces. afirmar que "cmer-



gen" de la organización propia de la estructu-
ra integral del viviente sil/guIar, y no como 
una mera particularidad. 

La relación conjuntista "j udía de la bolsa" 
(elemento panicl//ar! conjunLO), como mode-
lo de unifi cación externa o mec:.ínica ha que-
dudo susti lu ída por la realcion "espécimen de 
una especie" (ocurrencia singular ! ti po), es 
decir, por el il/dividuo singular, en tanlo for-
ma parte del plexo de relaciones que lo cons-
tituyen como una instancia sil/gil/al' (caso, 
ejemplar o espécimen) de un tipo. Por el in-
dividuo singular, en tantO es una concreción 
actual (espécimen) de una configuración 
relacional que se reproduce (especie). La 
"bolsa", en cambio, expres<l un hecho exter-
no. Expresa un jiu externo porque supone 
que alguien ha reunido cosas diferentes en un 
lugur, y, por ende, se trata de un hecho que ha 
conjuntado discrecionalmente particularida-
des que por sí mismas bieu pueden estar se-
paradas. Ｂ ｔｯ､ｾ｜ ｳ＠ las cosas de eSta bolsa son 
blancas" no signitica otra cosa que: "alguien 
ha querido que esa bolsa sólo contenga co-
sas estas cosas parricII!ares que son blancas". 
Pero en el caso del espécimen de una especie, 
el ser blanco -como rasgo de la especie-está 
sostenido por la pauta adaptativa conseguida 
en la til ogenia de esa especie y reproducida 
epi genéticamente por cada indi viduo en la 
ontogenia. Para todos los especímenes de una 
especie hay ciertos valores que son el "valor 
óptimo", por fuera del cual comienza a que-
dar expuesto a la desaparición o a la no-re-
producción. El cambio del valor en alguna de 
las variables de la confi guración "deja al des-
cubierto el valor críti co de la otra" [varia-
blelllJ , lo cual produce LJIlll cadena de 
perturbaciones que lo pueden llevar a la 
destrucción, si es que antes no se producen 
movimientos de compensación que anulen el 
cambio " indeseado". G. Baleson dice que 
ocurre C0l110 si los seres (en tanto encarnan 
"pautas") tuviesen una cierta "adicción" a los 
valores de sus variables, lo que no es otra co-
sa que afirmar que los seres organizados se 
comportan como estando ori entados hacia sí 
mismos como hacia un tin interno.1I • 

Como ahora se puede ver, Peirce jugó 
retóri camente con el valor de la palabra ju-
día: en el jui cio ''Todas las judías de esta bol-
sa son blancas" queda Il otando la noción de 
que son blancas no por el hecho particular 
de estar en esa bolsa sino por ser una concre-
ciones singulares de esta especie de judías ... y 
eso agrega fueza persuasiva a su ejemplo. 

Veamos las diferencias de imtlgenes que se si-
guen de estos modos de prediateión, y de qué ror-
ma podría mejorarse el diagrnma conjuntista: 

110 que es ｢ｬ｡ｾ｣ｯｬ＠ B [el atributo especifi co l 

M. tl0 que está en la bolsall 

p [estas judiasl i 
1 
1 

• 
• 

El recuadro de doble línea quiere signifi -
car que el "conjunto" "espécimen/especie" 
es el sostén ontológico de todas estas opera-
ciones mentales. en tanto simboli za al indi-
viduo singlllar. como el plexo de las opera-
ciones 1110rfogenéticas y morfost{lti cas que 
lo constituyen para 1I0solros en una ocu-
rrencia de un tipo. O, dicho de otra manera, 
que ahora estamos tomando en cuenta la ca-
tegoría lógica particular que tiene ese con-
cepto: la de impli car la categoría de SIISlall-

cia (como centro de acciones que producen 
una cierta configuración de accidemes) y no 
la de mera cl/a/idad. "Ser blanco" (es decir, 
estar inc1uído en el conjunto de {lo que es 
blanco I es una abstracción que separa del 
espécimen ese rasgo específico B , Y lo 
lransfonna en una mera parr icularidl!.!!.. Pero 
en un sentido ontológico estri cto es el rasgo 
el que está producido, sostenido y reproduci-
do por el singular (=espécimen) y no éste in-
c1uído en aquél. 

La abducción y la categoría 
kantiana "substancial accidente" 

"Toda unión (COII) /(I/C(;o) o es una compo* 
sición (compasillo). o una conexión (nexlIs). 
Lo primero es una síntesis de elementos di * 
versos que no se pertenecen necesariamente 
los unos a los otros ( ... ) La segunda unión 
(nexlIs) es la síntesis de elementos diversos 
que necesariamente se penenecen 111/05 a 
O/ros, como por ejemplo. el accidente en rela-
ción con la sustancia, o el efecto y la causa, y 
que, por consiguiente. aunque heterogéneos. se 
representan como enlazados a priori. Y llamo 
a esta unión dinámica, porque no es arbitmria, 
puesto que concierne a la unión de la existen-
cia de la diversidad ... " M. Kant. Crítica de /0 
RazólI PI/ra. Nota agregada la Segunda Par-
le.Cap.Il , Seco Tercera. 

A ｾ ｅｓｐｅｃｉｍｅｎＯ･ｳｰ･ｃＱｾ＠

I U I 
I ｴｲ｡ｳｧ ｏｾｊ ｉ＠ D n 
ｉｾ＠ LJ ... ｾ＠

Innnll 
I L.....-....J L--.J L--J II 

tructuro de ellas) ..... [Pg. 
1811 crr., también, W. 
Buckley, La. sociología y la 
leoría m()(kma de los siste-
lilas, en donde presenta de 
manera meticulosa los ｲｮＮｾﾭ
gm de lo que denomino: 
Modelo de Morfogénesis. 
Ed. Amorrortu. BS.As. 
t982 

9 - Uso la palabra " rasgo" 
con el mismo sentido de 
"vator de una varinble". o 
de "cilIuclcrísticu". Ejem-
plos: "ser blanco". "ser ru-
goso", "ser de Jcm.", etc. 

10 - Crr. G. Salesan. Espí-
ritu y NaturnleZ<l. Ed. Amo-
rroltu. Argentina 1980. Pgs. 
49 a 53 

11 . Kant reintrodujo la no-
ción de "fi nalidad". como 
fin ¡memo. en el cuadro de 
las ideas ｲｃｃＱＰｲ｡Ｎｾ＠ del trab..,-
jo científico. "Con la no-
ción de la finalidad interior 
-dice Hegel-, Kant ha ll eva· 
do I:l ciencia al terreno de 
ta idea en general y de la 
ide:!. de vida en particular. 
La vida tal como la concibe 
Ari stóteles contiene ya la 
finalidad interior. y se eleva 
muy por encima de la teleo-
logía moderna. que no {iene 
presente sino la teleologí:l 
exteri or y finita." (1985, 
T. II. 1581. Preparó. así. ･Ｎｾ･＠
fomJidab1e renacimiento 
del núcleo del pensamiento 
<lrislolélico que esl<lmos 
presenci<lndo en )a actuali-
dad y con ello se creó el 
precedente de uno de los 
últ imos avance decisivos 
del Pensamiento Científico: 
la Teoría de la Infomlación. 
con sus diversas nlianza.'i 
con la Biología Teórica. 
con la Teoría de las Cütás-
trofe.'i y la Semiofísica, con 
el conexionismo clI la Neu-
rociencia. etc. 
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J1 - "PIel :! de .. "; Ｂ ｲｮｵ･ｾ ﾭ

Ir.J dc ": "canIHl:td dc .. : · 
"pcpua dc. ". ele 

1 J -U! deduCCIón unplfc l-
la podría ｾｴＧｲ＠ c'pllcll: lCL 
3M (sm ehmm:tr 1:1 meloni-
nHa quc reemplaza al hom-
hre por 1.:1 "cnha)' 
Rcgla.-EI que ll ene oro ･Ｎｾ＠
neo 
ｃ｡ｾｯＮＭｅｳ ｬ ｡＠ cnha lu:ne oro 
ｲｃｾｕｬ｡､ｯＮﾷｅＮｱ｡＠ cnha c.s ri -

ca. 

28 - Arle e invesligación 

Volvamos ahora a la abducción. Se vio ante-
riomlente que la abducción supone. por una 
pane, el conocimiemo de una cierta regla, y, 
por otra. la veriliciación de un cierto resultado. 
De ambas premisas. se obtiene el caso. 

Enlonces, el ejemplo de Peirce, moditica-
do, quedaría así: 

Rcgla.- Todos los especímenes de lo espe-
cie Z son blancos 

resultado.-Estos entes (que ti enen aspeclO 
semejante al de los especímenes de la especie 
Z) son. como ell os. blancos. 

Caso.-Estos entes son especímenes de la 
especie Z 

Ahora podemos volver a la cuestión de 
¿cuál es el "chiste" de la abducción? La res-
puesta aparecerá mucho más clara: la abduc-
ción nos permite identili car, mediane ciertos 
rasgos o indicios que se nos ofrecen a la con-
,emplación. la esencia o el tipo al que perte-
nece algo. y, por ende, nos aporta la razólI 
por la cual algo ti enen la apariencia que li e-
neo La abducción identifica la especie o la 
substancia a la que algo pertenece y a hacer-
lo. produce un efec'o de significación: el que 
aporta saber qué regla preside su funciona-
miento: la abducción es "explicmiva". Una 
vez. que sabemos que algo es caso de una 
cierta especie. podernos eXlraer un gran nú-
mero de consecuencias acerca de lo que se 
puede esperar de eso. Oblener como inf?r-
mación que algo es un caso es oblcner la in-

formación más importante que podemos ob-
tener sobre el medio externo: es poder saber 
ante qué estamos, y. a partir de acá, qué po-
demos esperar de él. 

Si se produce un hecho "anómalo" como. 
por ejemplo. una intoxicación de un gran nú-
mero de comensales en un almuerzo de un 
Club, no alcanza con saber que "eso tóxico" 
estaba en el postre (es decir, en una misma 
"bolsa", ya que el postre no es una especie. 
sino un "coleclOr" de especies). Es preciso 
averiguar a qué especie de enle tóxico ｣ｾ ｲｲ･ ｳﾭ

pone eso que estaba en el postre: avenguar 
"ocurrencia de qué tipo de intoxi cación" se 
trata. La pregunta "¿Qué caso de tóxico es el 
que ha actuado?", ｳ ｩ ｾ ｮｩｬｩ ｣｡＠ lo ｮｾｩ ｳ ｭ ｯ＠ qu: l.a 
pregunta: "Ocurrencia de que tipo ,.de tOXI-
co"; o "¿A qué especie pertenece? Y sólo 
este saber substancial permitirá comprender 
el hecho accidelllal de que los que comieron 
el postre presentaron ciertos síntomas, y que 
suerte les espera. 

lodo lo amari llo es oro? 
Veamos un ejemplo de la vida práctica: 

imaoinemos una escena de la novela de Jack o 
London. u, quimera del oro. 

"Le dio a la criba un hábil movimiento cir-
cular, deleniendose una o dos veces para sa· 
car los granos más grandes de grava con los 
dedos. El agua eSlaba turbia y, con la criba 
metida en ella no podfa ver su contenido. De 
repente levanló la cribó! y tiró de una sacudi-
da el agua que había dentro. En el fondo apa-
reció una masa amarilla, que 10 cubría como 
una capa de mantequilla. 

"Hootchinoo Bill tragó sali va. En su vida 
había soñado con una criba tan ri ca." [Op.cit. 
Ed. Hyspaméri ca-EGA. España. 1982. 
Pg.132.1 

Recordemos que los personajes son busca-
dores de oro; es decir, tienen un conocimien-
to sufi ciente de las reglas que ri gen a esa es-
pecie mineral (la sustancia "oro"), en su fun-
ción de "mercancía-dinero"; en qué áreas 
puede ser buscado con más probabilid ad; qué 
aspecto o accidentes posee en cuanto a textu-
ra. color. dureza, etc. La afirmación 

Todo espécimenll de oro es amarill o. 
Expresa de la substancia oro el valor de 

una de SLl S variables (o accidentes): el color. 
y forma parte de las reglas o supuestos cog-
nilivos de estos personajes. 

He aquí que en ese cOI/texto se presenla el 
siguiente resultado: . 

En el fOlldo de la crrba hay una masa 
amarilla. 

La conclusión no se deja esperar: 
Esto es ORO. 
En realidad. esta conclusión ni siquiera es 

enunciada: inmediatamente se transforma en 
la premisa de una nueva inferencia5inferen-
cia deduc,iva) que lo ll eva a conclUIr : 

He aqlli una criba la" ri ca cOl1l ojamás he 
sOliado. Ij . 

La inferencia abducli va, en la medida en 
que es la inferencia que nos ｩｮｦ ｾ ｲｬＱＱ｡＠ .sobre ｾ ｉ＠

caso posee una signifi cación biológica, PSI-
coló" ica y social decisivas. 

Saber que algo es oro, supone una mirada 
experta y un contexto definido. Pero esta es 
la tarca primordial de la vida: saber que esto 
es una mentira; que esto es deshoneslO: que 
eSlo es tóxico: que esto es bello ... En cada 
una de estas inferencias en que se extrae el 
caso, nuestra razón ha aprovechado sus su-
puestos cognili vos ante un ｲ･ｳｵ Ｎ ｬｴ｡ｾｯ Ｎ＠ frag-
melll ario que se le aparece C0l110 mdlclo. 

Podríamos proporcionar una imagen de to-
do esto mediante el siguiente diagrama: 



r-I ,--, 
1 p 1 + 1 ril ............... 
L-.J L-.J 

"p (es decir. el color amarillo), en conjun-
ción con otros rasgos o ci rcunsw.ncias acci-
dentales (parti culares) de la especie (R 1, R2, 
... Ri J. nos ll eva a la hi pótesis de que eso es 
un espécimen de la especie o sustancia Z ;;;; 
oro. 

Ahora bien, cada espécimen se caracteriza 
por ll evar en sí el .aspecto ｬｾ＠ , o configuración 
que es común a los demás miembros de la es-
pecie y que él reproduce y por medio de cu-
ya reproducción la especie existe COIllO tota-
lidad relacioll ar' .entonces. podemos ahora 
cnlcnder el l11ovimienlo de inferencia en su 
fuerza lógica plena. 

.., .. .. ... .. * .. ** ***.* 
• • 
• • 
• E • 
• S • 
• P • • • • 

•• * * * * * * .. .. .. * * * ** 
• i • 
• ｲｲｅｓｐｃｬｍｅｎＯｅｓｐｅｃｉｾ＠ • 
• 11 u 11 • 
• 11,--, ,--, ,--, 11 • 

* 111 p H rl Hr2 11 1 
• 

Ｂｩｉｈｾｾ＠
11 :( • 11 

* ttEJ ... H=J 11 • 
* 11 * 
• [1 11 * 
• * 
* * * " *"",.. .. **** • • • 

rr-- ESPÉCIMEN 
11 I 
11,--, I ,--, ,--, 

14 - "Aspecto", del latín: 
specie 

15 - En el sentido en que 
la caracteriza J. Piget: "En 
ｲ･Ｎｾｵｭ･ｮＬ＠ después de la na-
ción realista de especie. 
después de la concepción 
atomista y nominalista, se 
llega a un estudio relacional 
de ｉｬＮｾ＠ totalidades funciona-
les en el mílTCO de ｬｬＮｾ＠ cua-
les la especie se presenta en 
la naturaleza., lo que condu-
ce a una primacía de las no-
｣ｩｯｮ･Ｎｾ＠ de equilibración y de 
regulación a título de supe-
ración conceptual de ｬ｡Ｎｾ＠ an-
títesis iniciales." (Biología 
y Conocimiento. Ed. Siglo 
XXI. Mé,ico.t969. Pg. 82.1 

* E + • p * ............... ..... 11I p I l· · ·1 l ·· ·1 

16 - Cfr. R. JaSlrOw. El Te-
lar Mágico. &l. Salvat. Bar-
celolla, 1985. Pgs. 63 y ss 

• C * •• • 
• 1 • 
* E * 
* • 

Regla + resultado Caso 

Como se puede advertir, la total idad "espé-
cimen/especie" aparece en este nuevo diagra· 
Ola desdoblada: la especie aparece ahora ca· 
010 la Regla presupuesta en la mente del su· 
jeto que ll eva a cabo la inferencia y en Cil lll · 

bio el espécimen (como esa concreción ac· 
tual-singular· de la configuración específica) 
aparece C0 l110 el Caso que resulta idel/tífica-
do o reconocido como lal, a partir del indicio 
ﾫ ｰ ｾＩ＠ (en ciertas circunstancias particulares). 

Obtener un caso es reconocer, en un indi-
cio perceptivo actual. un singular que "encar-
na" una pauta: reconocer, en un hecho, la 
ocurrencia-singular de un li po. 

11 L-J L-J L-J 
II Iln 111 · . . D D ｾ＠IIL-J 

Pero, entonces, la Regla de una in ferencia 
abductiva no puede tener cualquier estructu-
ra. Debe consisti r en la afirmaci6n de que 
pertenecer a una especie o lipo comporta te-
ner un cierto atributo y no a la inversa. 

Veamos un nuevo ejemplo: si delante de 
una rana se proyecta sobre una pantall a un 
punto luminoso que se mueva C0 l110 si fuera 
un insecto, ésta lanzará su lengua intentando 
atraparlo.!6 . 

¿Cuáles han sido los procesos de infe-
rencia que guían a la rana? 0 , para plantear-
lo de manera menos amropomórfica, si de-
bieramos imitar mediante un robot este CQm-
portamiemo, ¿como programaríamos sus 
mecanismos inferenciales? 
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30 . Arle e invdigoción 

Una manera de plantearlo. sería la ,iguienlc: 

Todo lo 'lUlo! sc mueve es mosca 
Esto se mueve 

Esto es mosca 
El condicional asociado a esta forma de ra· 

zonamiento se puede fom1Ular así: Si se mue· 
t'e, entonces es mosca. Y se muel'e. Ellfollces 
es /IIOS('(/ . [(P > Q) . P[ > Q 

Esta inferencia es claramente una deduc-
ción. Pero. puesto que nos arroja una conclu-
sión falsa (la presunta mosca es apenas un 
punlo luminoso). entonces debemos concluir 
que la primera premisa es fal sa. Semejante 
conclusión ｮｯｾ＠ pone ante la disyuntiv:1 de ad-
mitir que uml especie que ll eva mill ones de 
años sobre la faz de la tierra ha sobrevivido 
pese a tener una descripción falsa de la regla 
que rige el comportamienlO de su alimento 
en el mundo ... O. en su defecto. concluir que 
esa no e!) "na buella recoll strll ccid" del pro-
cedimiento que emplea la rana. 

En efecto. la afirmación "todo lo que se 
mueve es mosca" es una generalización no 
sólo falsa sino que formulada en términos 
probabilbtico,. posee una probabilidad de 
acierto muy. ¡pero muy pequeña! Dc modo 
que si la rana se guiase por esa regla se pasa-
rfa la mayor parte de su vida cometiendo 
errnres y dudmamente n1cnn7ann a sohrevi-
viro 

Como se \e, lo que está en discusión es la 
primera premisa. ya que sobre la segunda no 
hay dudas puesto que la estamos controlando 
ml!diante nuestro experimento (=proycctar el 
punto luminoso sobre la pantalla). 

01ra manera de reconstruir el proceso infe-
rencial dc la rana es el que sigue: 

Todo lo que es mosca se mucve 
Esto SI! !llueve 
Esto ･ｾ＠ mosca 
El condicional asociado de esta forma de 

inferencia el;,: Si es mosca entonces se mue-
ve. Y se mueve. Entonces es mOSl:<I. f(P > Q) 
. QI > P. Ésta es c1aramcnte una abducción o 
rClroducción, que. como se sabe. no garanti-
za la verdad de la conclusión. y constituiría 
una falacia usarla con esa pretcnsión (la lla-
mad;) "falasia de afinnar el concecuente·'). 

En este caso la rana también está equivo-
cada, pt!ro. puesto que no es una deducción. 
la premisa rmlyor o regla no queda cuestiona-
da. Y de hecho s:Jbemos que se trata de una 
descripción muy próxima a la verdadadera 
forma en que se compona el alimento de la 
rana: "si es alimento se muevc". Es cierto 
que un insecto momentáneamente inmóvil no 
scja de ser por eso un alimento. Pero es el 

vuelo es un atributo inherente a los alimenlos 
del "ár«!i1 de forrajeo" de la rana, y el movi-
miento será su indicio. Formulado en térmi-
nos probabilísticos, la probabilidad de acicr-
10 son substancialmente mayores. y constitu-
yen una buena estrategia para sobrevivir. 

La diferencia entre estas dos fom1Ulacio-
nes de la Regla de la rana. es semejante a la 
conocida diferencia entre las estas otras dos: 

Todo lo amarillo es oro I Todo oro es ama-
rill o. 

La primer regla merecería la burla de cual-
quier minero que se precie de serl o. La se-
gunda. en cambio, constituye. como vimos. 
un saber mínimo para quien quiera sobrcvi\ir 
mediante ese duro oficio. 

lo abducción y lo investigación 

Nancy Harrowitz. en su anículo titul ado El 
modelo policíaco: Charles S. Pein'e)' Edgar 
AliOli POf. cornete una serie sucesiva de de-
saciertos al intentar identificar las estructuras 
inferenciales en algunos pasajes de Poe. 

Veamos un solo ejemplo. El texto de Poe 
dice así: 

"MílIlIlIVO usted los ojos clavados cn el 
suelo, observnndo con aire quisquilloso los 
agujeros y los surcos del pavimento (por lo 
cual comprendí que seguía pens.mdo en las 
piedras)." ( ... ) (Poe 1970. vol.l :425-427) (La 
referencia bibliogr.í.fica es de . Harrowitz.) 

La autora lo analiza así: 
Hecho obscrvm.loReglaCaso 
N. Mantuvo los ojosSi se mira algoN. 

Pienl;,i\ en el 
clavados en el suclo.algo es que scsudo. 
piensa en ell o. 
Ahora lenemos que conjeturar qué tipo de 

inferencia IIcvó a cabo, no una rana sino un 
detective talentoso: Mr. Dupin. ¿Fue una ab-
duccilí n o una deducción? N. Harrowitz sos-
tiene que es una abducción. Sin embargo. el 
condicional asociado a esta forma de analizar 
la inferencia no le da la raz6n . 

Veamos: el dato que tenemos es la premisa 
"N. mira el suelo" y la conclusión ·'N. piensa 
en algo del suelo". No está dicho. en ellexto, 
cuál fue la Regla. La autora propone que la 
Regla se formula así: 

Si se mira algo (P) entonces se piensa en 
ello (Q). 

Si ésa fuese la regla, entonces el raZOM-
miento queda así: 

[(P>Q).P[>Q. 
Como se advierte, esto es elmodlls pOl/ells. 

y, en consecuencia. no es una abducción sino 
una deducción. Se afimla la regla: luego se 



afirma que se dio el caso indicado en la regla, 
y se obtiene la conclusión. 

Nuevamente acá es preciso examinar. des+ 
de una perspectiva cogniti va, si esa regla pu+ 
do haber sido la regla del sujeto. 

¿Realmente se puede creer que un detecti-
ve talentoso crea semejante regla? ¿Tiene al-
guna probabilidad relevante la afirmación: 
"Si se mira algo. se piensa en ello·'? ¿No 
piensa el lector que una regla como ésta es 
del ti po "si es amarillo es oro·' O de "si se 
mueve es mosca·'? Es decir, descripciones de 
asociaciones de sucesos muy poco proba-
bles? Por ejemplo. si el lector viera una ima-
gen del profesor Kant, con la mirada dirigida 
hacia la cúpula de una iglesia desde su escri-
torio. ¿in feriría que est:í pensando en la ¡gle-
.l. ia? 

Dado que la segunda premisa del razona-
miento ··N. mantuvo la mirada clavada en el 
suelo·' está ciada por el texto de Poe. y. pues-
to que hemos aceptado la hipótesis de que el 
razonamiento de Dupin es alxluclivo, enton+ 
ces no ｱｵｾ､｡＠ más remedio que modilicar la 
Regla así: 

·'Si se piensa en algo (P). entonces se lo 
mira (Q).". 

(Para que no sea un sinsentido, es necesa-
ri o agregar algunils <.:ondiciones de sentido 
comllll . C0l110 por ejemplo. que el objeto de 
que se trate esté al il kan<.:e de la vista: "Si se 
piensa algo que esuí al alcalice de la I' isra. 
entonces se da una relldenc;(/f/terre a bllscar-
lo con la vista:' 

Ahora sí. la forma del silogismo es una ab-
ducción: 

[(I'>Q).Q[>P 

Según esta interpretación -que propongo 
como la bu ella forll/ ulación-, Dupin habría 
mantenido la creencia de que cuando alguien 
está pensantlo en algo, y ese algo cst5 en su 
entorno, entonces tiende a no sacarle la vista 
de encima y, en efecto. creo que el misl1lo 
Poe nos da esa pista. porque el p[¡rraro inme-
diato anterior lo dice casi explícitamente: 

'·Usled pisó una de las piedras sueltas, res-
baló y se IOrció li geramente el tobill o: mostró 
enojo o malhumor. murmuró algunas ｰ｡ｬ｡ ｾ＠

bras. y se volvió para mirar la pila de adoqui-
nes y siguió andando en silencio:· 

El texto permite conjeturar que Dupin dis-
ponía de una información COflf extual muy 
impollante: "el estado del suelo era algo pre-
ocupante para N:' Ante la pregunta, ¿Qué 
vendrá pensando N. en sil encio?". Dupin ob-
serva que viene mirando el suelo. y sabe. por 
su experiencia que si se piensa en algo +y ese 
:lIgo esti.Í al alcance de la vista- se tiende a 
mirarlo, y así obtiene su conclusión. 

Al gunas de las fonnulaciones. según vi-
mos, producen corno resultado que la re-
construcción buscada concluye en una de-
ducción; otras en cambio. en una abdduc+ 
ción. Revisemos las formulaciones propues-
tas según cuál sea el tema del antecedente y 
del consecuente: 

Ejemplo N" I 

Si es amarillo. entonces es oro Si es oro. 
entonces es amarillo 

Ejemplo N" 2 

Si se lIlueve. entonces es mosca Si es 
mosca. entonces se mueve 

Ejemplo N" 3 

Si se mira. entonces se piensa Si se 
piensa. entonces se mira 

Un rasgo común que se adiverte en los dos 
primeros ejemplos es que: 

1.- entre el tema del ,tntecedente y del con-
secuente hay una relación de sustancia a ac-
cidente o de especie a rasgo: y 

2.-la primera formulación (o malaformu-
lació,,) de cada ejemplo pone al accidente o 
rasgo como "el Tema", en tanto sobre ese 
primer término se concentra el interés de la 
regla, y, en cambio, a la sustancia O especie 
como "el Rema", en tanto es lo que se extrae 
D deriva del Tema. por un saber anterior. 

En efecto, las primeras fonllulaciones de 
cada caso (en los dos primeros ejemplos) po-
nen como tema el rasgo: "amarillo" o "se 
mueve", y pretenden que el rasgo in volucra 
a la especie: "oro" o "mosca": 

Rasgo Especie 

Amarillo Oro 
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17 - Por cy:mplo. con,,¡M-
ｲ ･ｾ ･＠ líl rebl'lÍl n Ｂｰｲ｣ｾ ￭ｬ Ｂ＠

"huell as" "Durante ｬｬｬｬｬ ･ｾ＠

de ｡ｬｬｯｾ＠ Ｍ｣ｾ｣ ｲﾡ ｢｣＠ GUl11/ ' 
btlTl!- b hUll1anidao VL\Ó oe 
!::t ｣ｾＧＱ ｺ ｡＠ En el ( UPiO de iLL-
ｉ｣ｮｬＱｬ ｮ ｡ｨ ｬ ｣ｾ＠ ｰ･ ｲ ｾ･｣ ｵ ｣ ｩ ｯ ｮ｣ ｳＮ＠

ｬｯｾ＠ ｣｡ｺ｡ ｣Ｎｬ ｯｲ･ｾ＠ aprendieron a 
rCCOn\lnlLr el aspt."Cl o y ｬ ｯｾ＠

mnvunienlO\ de una presa 
in\ !\Ible a ｬｲ ｡ ｜Ｇ ｾｾ＠ dI.' ｳ ｵ ｾ＠

rnstros: ｨ ｵ ｣ ｬｬ ｡ｾ＠ en lerreno 
blando. rnmil O" rolas, ex· 
crementos. ー ･ ｬ ｯＮｾ＠ o ーｬｵｭ Ｓ Ｎｾ＠

aTrancados, olores, ｣ ｨ｡ ｲ ｣ ｯ Ｎｾ＠

｣ｮｴｵ ｲ ｢ｬｊ ､ｯｾＬ＠ hilos de ｾ ｡ｬｩ ﾭ

va. Apn:nJieron a ｨｕ ｾ Ｑｬｬ｣ ｡ ｲ Ｌ＠

a obsenar, a dar ｾｬｧ ｏｌｦｩ ･ Ｚｬ Ｇ＠

do y (onlc'IIO a la m:is mi-
nuna huella" <(iIJdo por 
Nancy fI :mOWLIZ , en 
Op.cit. Pg. 2·n 

[l:!. PartLcular y Gencral. 
En el lih ru ｅｮ ｾｊｹｯｾ＠ LÓgl ' 
cn-lingüíslL cos. Pg. Ｔｾ＠ Y 
46. Ed. T cenos M:ldrid. 
19X1 

19· Como L.'I "pesar"' o 
'\er m:lkahlc" son propLC-
u:l!k\ o "ac(LQncs" del oro 

2U· Don:lld Cnmphcll. por 
ejemplo. al ｯｲｧ ｡ｮｩｾ Ｎ｡ ｲ＠ ｬｯ ｾ＠

pr(II.:cso<: de conOCllllLenl O 
ｰｦｏｰｕｾｯ＠ la ｾ ｌ ｧｬｬ ｩ ･ ｮｴ ･＠ Jemr-
quía: 1 • la mutación gené-
licl)' b ｾｵｰ｣ ｛Ｇ｜ Ｇ ｩ ｶ･ ｮ ｣ ｩＺｬ＠ se-
ｬ･｣ｬｬ｜Ｂ｡ｾ＠ 2.- la biscxuali dad 
} la hClcrocigoll cldíld. 3.· 
la ｮ Ｚｾｯ ｬ ｵｃｌｮ＠ de ー ｲｯｨ ｫｭＧ ｬｾ＠

por cm:l) o y error a ciegas; 
4.' el aprendiwJe por re-
tención de rcsplK'slas adap· 
I:lt i\ $: ｾＮＭ la percepción O 
exploracLón ｶ ｬｾｵ ｡ ｬ Ｚ＠ 6.- el 

32 . ｾｲｬ･＠ e inve!figoción 

Se mueve Mosca 
Las segundas formulaciones, en cambio, 

invierten esta relación: ponen a la sustancia o 
especie como el tema y al accidente o rasgo 
como lo que se deri va del temn: 

Especie Rasgo 
Oro I\marill o 
Masen Se mueve. 
Quiero señalar el siguiente hecho evidente: 

extraer el accidente a partir de In sustancia o 
el rasgo {j parti r de la especie, sí pareciera 
poder funcionar como una Regla, porque la 
sustancia impl ica sus accidente o la especie 
sus rasgos: 

si tengo un saber de la especie. eso impli · 
ca que tengo un saber de sus rasgos especíli-
coso 

Se trata, para decirlo con las palabras de 
Kant ·citadas en el epígrafe de este capílUlo, 
de una unión dinámica: de una síntesis de 
elementos di versos, "que concierne a la 
unión de la existencia de la diversidad". 

Por esta razón, se puede decir que el enun· 
ciado que en el sujeto pone una especie y en 
el predicado pone uno de los rasgos de esa 
especie. es. en cieno modo, un enunciado 
tautológico. ya que el predicado ya está CO II · 

teuido en el sujeto. El sujeto conliene al pre· 
dicado en la síntesis de su contenido, Se tra-
ta, entonces, de una síntesis a priori. Claro 
que no " U priori " de ｭ｡ｮ ･ ｲｾ＠ absoluta, sino 
relati va al momento histórico en el que la re· 
gla es aplicada (aunque. por otro lado, eSle-
mas seguros que es u posteriori de las expe-
ｲｩ ･ ｮ｣ｩ ｾｳ＠ vitales de los sujetos que ut il izan es· 
tas reglasI7

). 

El tercer ejemplo es más complejo, porque 
no es fácil establecer la relación categorial 
que se da entre "mir'-1r" y "pensar", 

P. Strawson sugiere'! una distinci6n entre 
los nombres de materiales ( por ejemplo, 
"oro", '·nieve". "agua"): nombres de ,\'ustall· 

cias (por ejemplo, "hombre", "manzana", 
" ('ato") y nombres de cualidades o propie· 
d:des (por ejemplo. " rojez", "redondez", 
"enojo", "sabiduría"). Creo que mis dos pri· 
meros ejemplos: "oro" y "mosca" correspon-
den a lo que Strawson denomina nombres de 
"materiales" y de "sustancias" respecti va· 

mente"; en cambio, el tercer ejemplo ·toma· 
do de Nancy Harrowitz· nos pone ante el ca· 
so de lo que el lógico inglés llama "cual ida· 
des O propiedades" y yo agregaría "aecio· 
nes". En efecto, análogamente al "enojo" o a 
la "sabiduría" de sus ejemplos, el "mirar" o el 
"pensar" parecieran ser cualidades. propieda-
des o acciones de alguna sustancia (un hom· 
bre o un '-1nimaP'i> Siendo así, pareciera que 
no puedo mantener mis tesis acerca de que en 
toda regla de una abducción en el tema del 
atencedente se contiene una sustancia o una 
especie, ya que en la regla "Si se piensa en al· 
go, se ti ende a mirarlo", sólo hay dos accien-
tes o rasgos (en panicular, dos acciones): 
"pensar" y "mirar". 

Sin embargo. y para no extenderme dema-
siado. propondré que 

aun admitiendo que el pensar no sea una 
suslanci a y el mirar no sea su accidente, no 
obstante sí es cierto que los conocimi entos 
científi cos di sponibles lO nos permiten 
afirmar que la acción de pensar constituye un 
nivel de complejidad superior a la acción de 
sentir y que, t.:onsecuenternente. el sujeto que 
piensa en algo, antes lo ha sentido; y, en cam· 
bio, la in versa no es igualmeme válida. De 
manera que si vi eramos a un gato mirar la 
puerta no podríamos sostener ·con ninguna 
probabilidad de acierto- que está pensando en 
ella, Pero si fuese el caso que un anatomista 
está pensando en algún hueso en particular de 
los que eSLí.Ín sobre su mesa. procuraría tener· 
lo ante sus ojos y esto podríamos sostenerl o 
con una elevada probabilidad de acertar. 

Veamos otro ejemplo: si al ver una persona 
mover los labios inferimos que está hablando 
por teléfono. no tendríamos muchas probabi· 
¡idades de acellar. En cambio, si sabemos que 
una persona está hablando por teléfono casi 
seguro acenaríamos si inferimos que mueve 
sus labios o va a moverl os. Claro que, en ca· 
sos excepcionales, podrían ocurrir situacio· 
nes como ésta: levanté el teléfono sólo para 
recibir los reproches de mi mujer, sin atinar a 
"abrir la boca": ¡hablé por teléfono y, sin em· 
bargo. no moví los labios! , 

Si se aceptan estos argumentos, entonces SI 

es posible sostener que, también en el tercer 
ejemplo, vale que la regla de una abducción 
pone en el antecedente un concepto que con· 
tiene en su síntesis el concepto que fi gura en 
el consecuente. 

La pregunta y la hipótesis 

Sin embargo. todo lo dicho, podría resultar 
una pura especulación si no encontmmos al· 
guna razón de fondo para sostener que las 



tres formulaciones que he propuesto como 
buenas. son las que realmente describen las 
siluaciones analizadas. 

Vol vamos. entonces. sobre los ejemplos y 
examinemos las siguientes cuesti ones: 

1.- ¿Qué busca el minero? Sin duda alguna. 
su objeti vo es el oro y no las instancias de 
amarillez que hay en el mundo. 

2.- ¿Qué procura la rana? Insectos: alimen-
to y no sucesos de movilidad. 

3.- ¿Qué quiere saber Dupin? Lo que pien-
sa su acompañame y no instancias de movi-
mientos de ojos o de labios. 

El ··tcmíl'· o "problema" en los tres ejem-
plos coi ncide con el temíl del íl lll ecedente de 
la ··bueníl formulación" y creo que ahora to-
camos ulla cuesti ón esencial a la abducción y 
es la siguiente: en tílnto in ferencia de hipóte-
sis. ella eSlil esencialmente li gada al contexto 
o ámbito finito de sentido en que el sujeto 
ll eva a cabo la inferencia. y ese contexto está 
deslindado por la preguma o problema en 
cuesti ón. 

Lo que esrá el! cuestión es lo que debe fi-
gurar en el lugar del Sujeto de la regla de ulla 
abducción. 

La rana li ene hambre. Si en ese contexto 
ella ti ene alguna regla sobre el objeto que 
responde a la cuesti ón. es decir. sabe! qué ras-
gos <.:ondul:en a su ･ｳ ｰ ｾ｣ ｩ ･＠ o que accidentes 
lo ll evan a la sustancia. entonces, los hechos 
que lo rodean. se vuelven ｾ ｩ ｧｮｩ ｦｩ ｣｡ｴｩｶｯｳ＠ y 
ella. ante el hecho. reaccion;:\ autolll ií ti camen-
le. No est¡í buscando una ｬ ･ｯｲ ￭｡ ｾＧ＠ : ya la tiene. 
y no hace deducciones: a partir de la teoría: 
dado el consecuente de la regla, infiere el an-
tecedente. Est.l buscando alimento. y el mo-
vi miento es el mejor indicio. y lo aprovecha. 

Una situación análoga. aunque no idénlica. 
es la que descri be el trabajo del médico en la 
rutina del consultorio. Claro que ya no se tra-
ta ni de If1Ia sola regla ni de una regla illsrill -
til'({. El médico ti ene IlI/tc!W!i reglas que. ade-
mio;. I::i s ha aprendido. con cierto método. y 
COIl cieno modo de "creerlas" y de "aplicar-
las". 

Dejaré para más adelante analizar esta si-
tuación. para dedicarme. en cambio a exami-
nar la situación del científi co. Cuando esta-
mos frente a un in vesti gadordc científi co la 
l:uestión que se plantea es diferente a la de la 
rana y el polluelo. El investigador, a diferen-
cia del poll uelo no est;:í frente a una cuestión 
común. del orden de lo normal o lo rutinario; 
está fr ente a una anomalía. ante un hecho que 

no logra reducir a ninguna teoría preexisten-
te. 

N. R. Hanson sostU\'O con toda razón que 
el punto de partida de la abducción o retro-
ducción es la anomalía. Yo ugregaría que 
esa utinnaci6n vale pílfU la retroducci6n que 
ll eva a cabo el cielll ífico y no la rana o el po-
ll uelo. 

Veamos un ejemplo: si compro un pichón 
de graj illa y un buen día el gato se lo come, 
sin qUe el p(ljaro intente huir, es muy posible 
que me comporte C0l110 la ralla frente al fa-
llid o intenlO de devorar un "punto lumino-
so": me diga "¿qué extraño?", y prosiga mi 
vida como si tal cosa. Sin embargo, si el he-
cho volviera a suceder como de hecho la 
aconteció a K. Lorenz, adquiri ría la dimen-
sión de una anomalía. 

"¿Cómo puede suceder que un animal, do-
tado de SlI S instintos normales para defen-
derse de sus depredadores habituales, no lo 
haga?" Esta pregunta ha surgido como un re-
sultado de una deducción o previsión fallida 
de parte del observador: 

"Si estO es una grajilla normal y advierte 
que un gatO se aproxima ... escapad" 

Pero he aquí que la ｧ ｲ Ｚｾｩｬｬ｡＠ advirtió la pre-
sencia del gato y. sin embargo, no escapó. 
¿Por qué? Este hecho anómalo se constituye 
en sorprendente porque es falsador de una 
Regla admitida como obvia. Produce un 
contragolpe inducti vo en contra de la regla y 
de IOdos sus supuestos. Comenzamos, en-
tonces a interrogamos: ¿No advirt ió la pre-
sencia del gato? Y si la advirti ó, ¿qué pasa 
con sus recursos instintivos? ¿Los perdió? 
Esa podría ser una hipótesis posible. Pero la 
pregunta "¿perdió sus instintos?" presupone 
que alguna vez los tuvo, con 10 cual estamos 
frente a una regla mayor: 

Toda ｧ ｮｾｩｬｬ｡＠ recibe por medio de una tras-
misión bio-genética sus recursos eonduclU:t -
les para defenderse de sus depredadores. 

K. Lorenz propuso. en su defecto, otra hi -
pótesis: conjeturó que todo podría deberse a 
que estas grajiJlas habían sido criadas por él 
y que él '1 0 supo traslllilirl e l/no conducta 
adecuada frente a los gatos. Acá ha surgido, 
por vía de hipótesis. una nueva regla, que si 
se pone corno regla del hecho anómalo. se 
obtiene una abducción exitosa: 

Toda grajilla que no haya recibido por vía 
socio-genética una conducta de huída ante 
los gatos, permanecerá incauta ante la proxi-
midad de ell os 

He aquí que estas grajillas permanecieron 
incautas antes los galos 

Se trala de gruji llas que no han sido socia-
lizadas adecuadamente. 

21 - Si eSlUviern ｢ ｵ ｾ ｡ｮ､ ｯ＠

una teoría acerca de lo que 
puede ser su alimemo. se· 
guramente perecería ante¡¡ 
de encontmrlo. "¿Todo po--
Huelo que salc del ｣｡Ｎｾ｣｡ｲ ｮ＠

ti ene que resbuscar entre 
todu$ ｬ｡Ｎｾ＠ teoría$ ーｯｳｩ｢ｊ･Ｎｾ＠
hasta dar con la buenn Idea 
de picotear algo y comcr-
to?"· (Peircc. Citado por N. 
Harrowitz. Pg.262 
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22 ·Cfr. EpIstemología y 
Mctooologí:l. Púg 

34 - Arte e investigación 

No pretendo descubrir especulativamcnle 
qué procesos se produjeron en K. Lorenz pa-
ra proponer su hipótesis. Lo que sí quiero 'su-
gerir es que, dada una anomalía. la inferem::ia 
de hipótesis no consiste en apli car una regla pre-
existente. sino en proponer una nueva regla. 

Pero la producción de esa regla no es fruto 
de la adivinación o la creacción irracional. si-
no de inferencias analógicas que nuestras 
mentes realizan a partir de confrontar o COI11-

parar los hechos desconocidos con los he-
chos que nos resultan conocidos por ser fru -
10 de nuestras experiencia vit ales. 

Para decirl o de alguna manera: cuando 
nuestra mente no encuentra la Regla propia 
que dé cuenta de esa conli guración que está 
delante nuestro. ella no permanece inactiva: 
echa mano a lo que más se le parezca ... aun-
que no tenga. en cuamo a la sustancia del 
asunto, "nada que ver". La mente hUlllana (y 
quizás todas las mentes de la bioesláa) se 
comportan conforme a ese refrán que dice: 

HA falta de pan. buenas son tortas." 
Lo que quiere decir que 1;:1 creación mental 

parece producirse por una unión de cosas que 
son distintas por su sustancin y que es!:'!n se-
paradns porque así conviene a algún motivo 
de la economía vi tal. pero que son identifi ca-
ble por algún patrón formal y que, bajo cier-
tas ci rcunstancias. algunas mentes estar:'!n en 
condiciones de unir, de comparar y de apro-
vechar para resolver las "anomalía" o perple-
jidades planteadas. 

Para decirl o en la clave de Vico: en el ori-
gen de toda inferencia racional hay una " in-
ferencia" poética. Una lógicalllew!órica. 

Hasta no hace mucho, reinó entre los lógi-
cos la convicción de que la analogía nO cons-
tituye una inferenci a digna de un lugar en la 
Lógica: 

"El razonamiento por analogía no parece 
casi encontrar acogida favorable entre los ló-
gicos. Aparece como un procedimiento aece· 
sori o o de segundo nivel. no slI ceplibl e de 
descripción lógica ri gurosa: es decir. no se si-
túa bien entre las formas típicas de razona-
miento y aún le cuesta trabajo mantener su 
originalidad." Maurice Doroll e Le Raisolllle-
mellf par llIllllogie. Preface. 

Sin embargo. los desarroll os más recientes 
están produciendo una portentosa revalora-
ción de las posibilidades de una lógica de la 
analogía: ¿qué es si no, la Teoría General de 
los Sistemas, o lo que hoy se conoce C0l110 el 
Paradigma Morfogenético? Aunque no creo 
poder demostrarlo, ni éste es el lugar para ha-
cerl o. me permito decir que la teoría de los 
sistemas complejos adaptativos y. en particu-
lar. el mecanismo explicati vo de la teoría 
evoluti va. no es otra cosa que la lógica de la 
analogía que se habra creído inviable y que se 
ha desarroll ado impetuosamente con saluda-
ble indiferencia por estos debates lógicos. 

La propuesta con la que quisiera concluir 
esta monografía es que en la génesis del mo-
vimiento retlexivo entre deducción e indllc· 
ción. est{¡. la abdllcció'l !ertifi:ada por la 
allalogia (o la abducción. como forma de la 
analogía). Y ésta contiene la posibilidad de 
abrir el sistema del pensamiento "por abajo", 
es decir. por lo que Piaget ll amó sencillamen-
te: " la acción misma". Nuestras propias ac-
ciones: ésas en las que nos constituimos co-
mo sujetos vi vientes e inteli gentes. de mane-
ra prOlagónica. ｌ ｡ｾ＠ acciones con las que se 
edifi ca nuestro propio ser: biológico y espiri-
tual. De al lí que si se quisiera entrar en pose-
sión de las claves de lIu estm capacidad ex-
pli catil 1a dell1llllldo se debaía adoplar C0l110 

desidemtlllll el nwndato del Oráculo de Del-
ros: 

"¡Conócete a ti mismo!" 
El sentido de ese mandato se deriva del he-

cho de que. C0l110 sostuvo T. de Chardin: 

"El Hombre. centro de perspectiva. eS al 
propio tiempo, celltro de cO/lstrucch'l/ del 
Uni\'erso." Teilhar de Chardin El Fenómel/o 
Humallo . Pág. 45. 

lo conexión es un doto 

Deducción, Inducción y Abducción son 
momentos de la estructura ｾ ｩｬ ｯｧ￭ｳ ｬ ｩ｣｡＠ en las 
que cada una de ellas es mediación para las 
dos restantes. Ninguna de ell as puede iniciar 
el ciclo, porque cada tina de ell as necesita de 
insurnos que sólo le proporciona la otra. De 
esa manera la pregunta mctodológica 4ueda 
irremediablemente sin respuesta. 

La solución <[ue veo C0 l110 posible .y que 
he presentado en otro lugar' - consiste en 
incluir a la analogía como parte del proceso 
de tlénesis de los momentos estruclllrales del 
ｳ ｩ ｳ ｴｾＱＱｬ ｡＠ de la Razón: lo universal y lo particu-
lar. 

Cuando se prcseIHa a la analogía dc mane-
ra general suele hacerselo así: 



.. De lo paticular a lo general (inducción). 
de lo general a lo particular (deducción) y de 
lo particular a lo particular (analogía)." Geor4 

ges Vignaux La Argl/lJ/ellfOciólI. El/sayo de 
lógica discursiva. Ec!. Hachelle. Pág. 127. 

Sin embargo. hay acá un malententido: la 
analogía va de un singular a otro singular ... 
Pero un singular no es un particular: un sin 4 

guiar es un todo confi gurado. y por ende. es 
tanto un universal C0 l110 un particular. 

La gran cuestión pareciera ser, entonces, 
c6mo sintetizar estos dos célebres contrari os: 
Universal I Particular. yeso es comprensible. 
porque si se lograra tener en una experiencia 
particular acceso al universal mismo, si en 
una ocurrencia tuviese acceso al tipo. en la 
parte. al todo. entonces la cuesti ón del cono· 
cimiento estaría resuelta. 

Esta formulación evoca los peores ｦｾｈｬｴ｡ ｳ ﾭ

tamas del il1lui cionisl11o y del Intelecto Intui· 
tivo de Dios. Sin embargo. la cicncia contem· 
fX)r;'mea puede conjurarlos sin perder de vista 
la riqueza de este planteo: que algo sea me· 
diado y. sin embargo. inmcdiato. es una con4 

tradicci6n que puede ser resuelta mostrando 
que la génesis evoluti va se estabiliza como 
epi-génesis embriológica: es decir una géne-
sis que es conducida desde el patrón a formar. 
i Una construcción que parcciera estar dirigi-
da desde el tinal ! 

Aún cuanto se deba admitir, de manera re4 

lati va. que hay un proceso formativo en el 
que las partes predominan, y la evolución es 
impredecible o problemática, como (Oda in 4 

dl/cción. también se puede decir que hay un 
proceso recursivo en el que las panes se con-
figuran en una estructura equilibrad3 de par-
tes y por ende en un todo comprensibl e y pre-
decible como toda deducción. 

Pero hay algo más: esa estructura que se 
instala como producto del movimi ento de gé-
nesis no sólo se reproduce por medio de un 
proceso homeostático. sino que mientras se 
autoregula decluctivamente debe regenerar 
continuamente sus componentes. mediante 
un proceso de epi-génesis controlada por mC4 

dio dt! mecanismos homcorésicos. 
Acú estamos frente a algo asombroso: he 

allí que el embrión no se compona ni como 
una parte (aunque lo es) ni C0l110 un todo 
(aunque también lo es), sino C0l110 una parte 
que conti ene en sí ell1llll/dofO de cOllexió/l , o 
como un todo que posee el IIll1l1daro de dife-
rel1cil/cióll. El embrión es el emblema de la 
síntesis entre espécimen y especie. Es la for 4 

ma cómo existe la especie en el indi viduo: al 
mismo tiempo C0l110 memoria y COIllO pro-
yecto. 

Es decir, 
génesis estructura 
epi-génesis 
La epi génesis (el movimiento más com-

plejo entre los que debe describir la lógica) 
es el movimiento en donde han quedado su-
perados como sus momentos la génesis y la 
estructura: superados pero también suprimi-
dos y conservados. 

y ad me detengo: la tarea de exponer la 
solución no ha sido cumplida pero me con4 

formo con señalar en este "material de cáte-
dra" el gran derrotero que estaba ausente en 
el cuadro de las inferencias, me refiero a la 
abducción a la analogía y a su remisión a la 
vida misma. Hoy. la semiótica, la teoría de la 
información. la teoría de los sistemas com-
plejos adaptativos. la inteligencia artificial y 
la cibernéti ca. el psicoanálisis y a lingüísti-
ca ... anuncian que nnalmente se econtrarán 
soluciones decisivas a las principales cues-
ti ones de la naturaleza de las operaciones es-
pirituales del hombre. Pero las clnves gene-
rales ya habían sido puestas por la dialécti ca 
histórica, en sus diversas variantes, desde 
Vico. hasta Hegel y sus discípulos, se llamen 
éstos Marx o Di lthey o Goldmann ... 

Para dejar una señal de camino, copio un 
párrafo de un escrito que Dil they tituló "Vi-
da y COllocilllienro. Proyecto de Lógica 
Glloseo/ógica y Teoría de fas Categorías": 

"Todas las mediaciones que se producen a 
través del pensamiento en el proceso de la 
génesis del mundo externo no ponen en rela-
ción estados de ánimo desligados, discretos, 
sino que iluminan sólo diferencias, semejan-
zas, gradaciones, cuya conciencia contribu-
ye a que la vida despligue una conexiono La 
conexión de la vida en un cuerpo humano, 
insondable, aunque accesible a la descrip-
ción en su articulación, consiste en un nexo 
de mani fi estaciones r uncionales de la vida 
cuya conexión no es producto del pensa-
miento. aunque éste le facil ite en general que 
pueda entrar en acción. Así, pues, en la vida 
misma se da una conexión de procesos que 
es independiente del pensamiento que no re-
quiere de ést.e salvo para ponerse en acción." 
En Critica de la Raz.ón Histórica. Pág. 188. 

Barquisimeto. Enero de 1995. 
Buenos Ai res. Di ciembre de 1995. 
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Mónica Caballero 
Mariel Ciafardo 

Martha lombardelli 

Lh ｦｎｾｦｨｎｚｨ＠ de la 
ｦｾｔｈｉＨｨ＠ en las 

ｦｨＨｕｌｔｨｄｦｾ＠ de ｨｒｔｦｾ＠
Hace varios años que docentes egresados 

de distintas disciplinas venimos trabajando 
j untos en el dictado de la asignatura "Teoría 
de la prácti ca artística" (primer nivel de Esté-
tica) de las carreras de Artes Plásticas y de 
Comunicaci6n Audiovisual en la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad Nacional de 
La Plata. 

La experiencia docente nos fue mostrando 
que el alumno ll ega a la Facultad con una ex-
pectativ a de artisw entendido COIll O genio, 
ser inspirado, capri choso, dotado de ull a 
sensibilidad superior, que por sus inimita-
bles cualidades (espiritualidad, fantasía, ta-
lento) forma parte de un grupo muy selecto al 
cual el simple mortal no accederá jamás. 

Esto lo vivencia el alumno: lo trae consigo 
de la atm6sfera social en la que está inserto y 
respira. 

A su vez, nosotros, los docentes, formados 
también en estos conceplOs. participamos del 
mismo imaginario. pese a ser conscientes de 
la caducidad de estas categorías y estar aten· 
tos a la desvinculación que existe entre esta 
concepción de artista y las vivencias expresi· 
vas de nuestra comunidad. 

Esta situación nos ha impulsado ha realizar 
un proyecto de investi gación. en el marco del 
programa de incentivos de la UNLP . al que 
hemos denominado "La enseñanza de la Es-
tética en las Facultades de Artes de las Uni-
versidades Nacionales", el cual se propone 
en pri mer lugar, objetivar el imaginari o eSlé-



ti co de [os alumnos a través de una encuesta' 
a los efeclOs de reorientar los contenidos con-
ceptuales. procedimentales y aClitudinales de 
nuestra asignatura, hacia una visión de [a Es-
téti ca que se apoye en la rdlexión comparti-
da sobre el propio quehacer artísti co. 

Consideramos que la Estéti ca formulada al 
modo clásico - cuyos presupuestos teóri cos 
están presentes aún en e[ di scurso institucio-
na[i zado respecto de lo artísti co - no puede 
dar una respuesta adecuada a los interrrogan-
tes que necesariamente se plantean [os a[um-
nos en su formación profesional. Cuando se 
consti tuye la Estéti ca como di sciplin a cientí-
fi ca en el siglo XV ITI responde al modelo 
epistemológico propio de la época. Pretende 
ser un saber autónomo y restringe para ell o 
su objeto de estudio a una concepción lIIeta-

fisica de /0 bello . . Pero la metarísica ha expe-
rimentado ya su cri sis en el mundo moderno 
y ninguno de sus conceptos tradicionales 
puede seguir sirvi endo como vía de funda-
mentación de la estética. ' 

El desafío actual - entendiendo la cultl.}ra 
como totalidad compleja- consistirá en refl e-
xionar sobre la tensión implícita en dicha to-
tali dad. Tensión no di alécti ca sino sostenida .. 

En el ámbito de la Estéti ca la tensión se 
manifiesta en múltiples díadas las cuales 
consti tuyen el eje de rell exión de esta cáte-
dra. 

tradición I innovación 
vocación / profesión 
expresi6n / comunicación 
hacer / pensar 
teoría / prúcli ca 
consciente / inconsciente 
forma I contenido 
concreción / general ización 
Seleccionamos para anali zar en esta oca-

sión, a modo ejemplar. cinco de ell as: 

María ¡"1ónica Caball ero es Licenciada el! Filosofía, ｓ･｣ｲｾｴ｡ｲｩｾ＠ de 
Asul1tos Académicos en la Facultad de Bellas Artes de UlIl versulad 

Nacional de La Plata: Pro! Titular de las cátedras " Teorfa, ､ｾ＠ la 
PrlÍctica Artística " y .• Esté/iea " en la mencionada Unidad ａ｣｡､･ｭｾ･｡Ｎ＠

Docente - investigadora en el marco del programa de Incentlllos 

Martha Lombardclli es PlVfesora en Filosofía, Pro! Titular ｾｉｬ＠ la 
cátedra" Estética" "Fllndamentos Filosóficos" y Profesora Adjunta 

'1 '''¡¡eoría de la Práctica Artfstica" en la Facl/ltad de Bellas Artes de 
ti. . I I la Universidad Naciol/al de Uf Plata. Docente - fll vesuga(,ora ･ｾ＠ e 

marco del pmgrama de Incentlvos 

Mari el Ciarardo es Profesora en Historia de las Aries Ｌｖｩｾｵ｡ｬ･ｳＮ＠ se 
desempelía COII/O docel/te en las cátedras "1eoría de la ｐ ｾＧ｡｣ｬｬｾ｡＠ Artfs-
tica" y .. Estética" el/ la FaCilItad de Bellas Aries de UllIversfdad Na-

cional de La Plata. Doal/le - il/ vesli gadora el/ el marco del ー ｲ ｯｧｲｾｬｉｉ｡＠

de II/ cenllvos 

lradición / Innovación 

La Modernidad se caracterizó por la bús-
queda de lo nuevo. La aparición de esta ten-
dencia. sin embargo. está presente cada vez 
que se forma la conciencia de una nueva 
época. En relación a la esfera ?e I? artísti c.o 
y su posterior influencia y gravitación la ubi-
camos en el Renaci miento. Cuando los hom-
bres comienzan a tener conciencia de sus po-
sibilidades -esto se da entre los primeros in-
telectuales seculares independientes -se mo-
difica la relación con la antigüedad y, bus-
cando legitim ar una visión del mundo distin-
ta a la de la Edad Media se interpreta a los 
{J ri eoos de una manera "Moderna". De esa 
o e '. 
interpretación surge una Idea de artista cuyo 
mayor alribUlo es la originalidad. Más tarde. 
el siglo XIX buscará lo nuevo en la idealiza-
ción de la Edad Media, y ya avanzado el si-
glo. el espíritu romántico se desprenderá de 
connotaciones históri cas y se considerará 
nuevo todo aquell o que se revele contra lo 
que normativiza. Tal vez todo esto sea posi-
tivo en tanto constit uye un estímulo para la 
producción. Lo que no nos parece tan posi.ti -
va es la pasión con la que los alumnos adhie-
ren a esta posición innovadora desconocien-
do la oritTi nalidad de la propia tradición cul -

o . 
tural. Esto no lo planteamos desde una mlf<l -
da folkl órica, sino desde una refl exión acer-
ca de cómo gravita el horizonte simbóli co en 
las producciones humanas en general y c6-
mo nutre las producciones artísticas espe-
｣ ｩ ｾ ､ｭ ･ ｮｴ ･Ｎ＠

Uno de los propósitos de la cátedra consis-
te en que el alumno describi endo o descu-
briendo el modo de formar de los arti stas, vi-
suali ce que todo anista impone en su obra al-
O"ún o aJounos rasgos de origi nalid ad pero a . . . 
la vez recurre indefectiblemente a cienos 

I - La encuesta fue realiza-
d;] a los alumnos regulareli 
del ciclo lectivo 1996 de las 
Facultades de Al1es de las 
Universidades de La Ptata, 
Tucurnán y Misiones. Los 
resultados están siendo pro-
｣･ｾ｡､ｯｳ＠

2- Cfr. Jiménez, ｊｯｾ￩Ｚ＠ pág. 
16. 
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J -ParJ ampliar sohre este 
(Cilla ｲ｣ ｣ ｯｬｕ ｣ ｮ､｡ｭｯｾ＠ rccu-
rnT ｡ｬｬ ｾ ｸｬｯ＠ Anc, lenguaje 
v etnología. t apo ＢｔｔｾＡ［＠ di-
ferencias" dc O:lUde U\'i-
ｓｬ ｲ｡ ｵ ｾＢ＠ y al artículo Ｂｌｯｾ＠
coolgm de la percepción. 
dd sahcr y de la ｲ ｾ ｰｲ｣ｳ｣ｮﾭ
!acIón en una cullur.l \'1-
"unl" de Nell y Schnailh en 
RCn\la 11poGr:Hica 4. 

38 . Me e invedigación 

elementos convencionales. De lo contrario 
sería imposibl e In comunicnción entre el nr-
ti sta y el públi co ya que los códigos presen-
tes en la obra carecerían de signifi cado para 
quien In observe. ' 

Toda obra de arte para {XJder hacer efectiva 
su comunicación con el receptor establece un 
juego entre el pasado y el presente, lo viejo y 
lo nuevo. lo tradicional y la novedad. 

Vocación / Profesión 
La segunda díada mencionada: vocación I 

profesión pone en juego dos tendencias. El 
arti sta nace o se hace? Generalmente los 
alumnos sostienen que se nace anista. que 
hay algo que se trae en la sangre. en el cora-
zón. O vaya a saber dónde. que lo hace a uno 
ser arti sta. ser di stinto. Esto no es casual. 
pues se conecta con esa visión discriminato-
ria que atribuye al arti sta ciertas potl;!nciali -
dades de .genio .. que lo diferencian del co-
mún de los ｉｬｬ ｯ ｲｴｾｬ ･ｳＮ＠ Concepción que emer-
ge. de la mano de Marcilio Ficino, en ese en-
trecruzamiclll o insóli to de lo ｰｾｧｾ ｮ ｯ＠ griego y 
lo cri stiano que fue el ｒ ･ ｮｾ ｣ ｩｭｩ ･ ｮ ｴｯＮ＠ Cuando 
el bnnquero, el comerciante y el industrial 
comienzan a desplazar al terrateniente, al 
eclesiásti co y al guerrero C0l11 0 agentes que 
gravi tan en la sociedad, es que se ha instala-
do en las mentalidades una nueva idea de 
hombre: confi ado y orgulloso de su propio 
esfuerzo. Se trata de la consolidación viclO-
ri osa Ul! ｮｵ ･ｶｾｳ＠ riquezas directamente vincu-
ladas con el ｴｲ｡｢ﾡｾｯＮ＠ Hombres capaces ue 
darse cuenta de la unidad indi soluble entre la 
práctica y la teoría. Sin embargo esta autoes-
tima necesit ó apoyarse en los antiguos para 
legitimarse. Y si el esfuerzo se corresponde 
con el trabajo, la disciplina y la profesionali -
zación. al mismo tiempo el burgués renacen-
ti sta vivenció que había ｵｮｾ＠ esfera, la del es-
píritu, en que era tan noble COIllO los prínci-
pes. Serán los humanistas, hijos de esa bur-
guesía adinerada, los que proporcionan un.a 
nueva im<l0en del hombre. Para ell os los aln-

o . . 
butos del Di os cri stiano (creación. espiritua-
lidad) se trasladan al hombre, y en especial al 
artista. Si para el Medioevo Dios crea de la 
nada, lo más semejanre a Di os en el Renaci-
miento será el artista quien. si bien no crea de 
la nada. organiza la materia sensibl e produ-
ciendo un símbolo que es la obra ele al1e. El 
artista consider¡¡do un ser dOlfldo transforma 
la materia gracias a su genio e inspiración. 

La hipervaloración de lo espiri tual y voca-
cional es lo que ha ｰ･ ｲ､ｵｲ ｾ､ｯ＠ hasta nuestros 
días. ignorando el otro término de la ､￭｡､ｾ Ｚ＠ la 
pofesionalización, el trabajo, el esfu erzo. 

fxpresién - Comunicación 
El tercer binomio: expresión/comunica-

ción ｾ ｬｬｉ｣ｬ ･＠ a dos posibles delini ciones del ar-
te: "el arte es expresión" o "el arte es comu-
nicación." En forma casi. podríamos decir, 
dogm5tica. los alumnos adhieren a la prime-
ra delinición y . muy excepcionalmente. COIl -
sideran el ane como comunicación. Esa ad-
hesión es coherente con la concepción pre-
crít ica de los alumnos al ingresar. 

A tines del siglo XVlIl y a partir del surgi-
miento del SlUrm-und-Drang, hubo un re-
planteo del gusto respecto de lo artísti co. Una 
violenta oposición al Clasicismo y a la ilu s-
tración ll evó a concebir el arte como expre-
sión. En este pre-romanticismo el arte se con-
cibe como exteri ori zación de la subjetividad 
del artista; la idea clásica de la armonía como 
cualidad de lo bell o. es sustituida por la de 
volumad estéti ca. Lo que interesa es expresar 
aquell o que los artistas se han propuesto de-
cir. La obra será mala si la voluntad estética 
no es expresada. 

Favorece esta concepción el cambio que se 
produce respecto de la visión de la naturale-
za. El hombre ilu strado, clásico. se coloca 
frente a la naturaleza a la que considera algo 
determinado, con legalidad propia. suscepti -
ble de ser dominada. Por el contrario. en su 
etapa rol11<Íntica, Goethe, c1ir{1 que la naturale-
za es fuerza creadora y la creación es produc-
ción de algo imprevisto. La naturaleza es 
irracional. enigmáti ca, misteri osa. Los mode-
los del arte C0l110 expresión se han de buscar, 
pues. en las emrañas de esta fIalura fI{/fIIl'lIfIS: 

el arti sta al iOllal que la naturaleza deberá 
o . . 

crear. a partir de sí mismo, de su gema y lI -
bertad. sin ajustarse a normas previas. 

Esta posición pre-románti ca. que nace en 
Alemania, encuentra terreno fértil a lo largo 
del siglo XIX con el Romanticismo. Hauser 
diCe! que: "El ane deja de ser arte social regi-
do por crit eri os objetivos y convencionales, y 
se l:onvierte en un arte de expresión propia, 



creador de sus propios cri terios. de acuerdo 
con los cuales quiere ser juzgado: C .. )". y 
más adelante: "( ... ): ar1istas y escritores ro-
mállli cos ( ... ) ya no se someten al gusto y las 
exi!.! encias de ninglm grupo colecti vo y est¡ín 
dispuestos siempre a apelar contra el juicio 
de alguien ante un tribunal distinto. Se en-
cuentran con su creación en una tensión 
constanlc y en una eterna situación de lucha 
frente al püblico: ( .. . )'" 

Durante todo el siglo XIX el arte y los ar-
ti stas no se sienten cómodos en la sociedad. 
Al decir de Hobsbawl1l , paralelo al proceso 
de democratización de la cultura a través de 
la educación de masa'i. bs elit es buscarán 
símbolos de status culturales cada vez m¡ls 
exclusivos. Frente a la sociedad creada por la 
doble revolución. la políti ca y la industrial. 
"Ia alienación del :mista que reaccionaba 
contra ella haciéndose el -genio .. fue una de 
las in venciones más características de la épo-
ca ronl<Íntka". 

Más adelante afirma: "La juventud y los 
. genios. incomprendidos producirían la reac-
ción de los rom;'mti cos contra los tili steos, la 
moda de molestar y sorprender a los burgue-
ses. la unión con el demi-mollde y la bohe-
mia. el gusto por la locura y por Ladas las co-
sas normi.llmente reprobadas por las respeta-
bles instituciones vigentes". i 

Esta concepci6n rOlll ,íntica del ｾ ｬｦｴ ｩ ｳ ｴ｡Ｎ＠ atra-
viesa el siglo XX . nutre a las vanguardias y 
Jle{!(1 hasta nuestros días. 

Ahora bien, si por "expresión" entendemos 
b t:xteriorización de la subjetividad del artis-
ta es posibl e afirmar que el arte es expresión. 
Pero esta sería una visión parcial del arte. 
puesto que sólo contempla al al1i sta y a su 
obm. Por el contrario. tal como nosotras lo 
consideramos, el fenómeno anístico consta 
de tres momentos interrelacionados que 
constituyen la experi encia anísli ca: artista , 
obra y público. Desde esta perspecti va cabe 
atirmar que el arte no es sólo expresión. sino 
fundamentalmente comunicación. 

Los aportes de la estéti ca de la recepción, 
la hermeneúti ca, la semioprngmáLi ca, ayu-
dan al alumno a superar la concepción ro-
mánti ca e1el ar1e y, por ende, evitar sus efec-
lOs: aislamiento. indi viduali smo. frustración, 
alejamiento social. 

Explicitar estas cuestiones desde unn insti -
tución educntiva estatal posibilita construir 
un espacio artístico cultural en el que se re-
cupere la función social del ｡ ｲｴ ･Ｎｾ＠

Hacer - Pensar; 
(onse i ente-Ineonsei ente 

Estas dicotomías también hunden sus 
raíces en la di visión hi stóri ca entre la 
práctica y la teoría. Desde una visión 
antropológica integral es importante 
subrayar la complejidad de toda acción 
humana. En el caso de la producción 
artísti ca se ponen en juego múltiples 
operaciones . 

Hay aspectos de la creacion que se 
ori ginan en el incosciente del artista, pero 
esto 110 es equiparable a la pretensión de re-
ducir la pdcti ca art ística a un mero hacer 
irrell exivo. Si bien es cierto que mientras se 
elabora una obm de arte surgen soluciones 
inesperadas, ideas insospechadas, respuestas 
bruscas y repentinas. no es menos cierto que 
las mismas son el producto de haber tenido 
en mente el tema a resolver. Agreguemos 
{Iue la capacidad de solucionar inesperada-
mente un confli cto no es de exclusividad del 
arti sta sino que, a menudo, todos los indivi -
duos pasamos por la misma experi encia al 
afrontar asuntos cotidianos. Cuando se resal-
tan sólo los aspectos inconscientes de la cre-
ación artísti ca se está hablando en realidad 
de uno de sus componentes. Porque, en ver-
dad, la producción artísti ca es un proceso 
que consta también de una faz rel1exiva. El 
artista pone en juego en su hacer sus vi ven-
das. sus emociones. sus conocimiemos pre-
vios, su investi gación actual. sus capacid;}-

4 - Hauser. Amold. pág. 
:US del tomo 2 

S- Hobsbawn. E. J.. Cap. 
XIV. pág. 462 Y 464 

6 - crr. Lévi-Str:J.uss, Clau-
de: ¡bid. Cap. 111. VIII Y 
IX. 
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7 - ａｭ｛ＨＩｲ･ｬ｣ｾ＠ en Euca Ni-
ellnlaquca 

ｾﾷｐ｡ｲ｣ｽＢｯｮＮ＠ Luiggi: eáp_ 2 
"La contemplacIón de la 
(onu:!" 

9 • Pára mnpliar recuffil J. 

KOSlc. Karel Dlatécuca de 
lo concrero } Lópcz SliJn-
en. M,lI1uel: Notas para 
una 11ltroduccain ,1 1,\ ･Ｇｉｾﾷ＠
llea 

10 · Jl1l1énCl. Jmé pago 16 

11 - Sobrl' el rol dcl ｡ｦＱｉｾｬ｡＠
) su \ 11lCUbCIÓn CUll t:l 
cultura propia ｬ￩Ｌｌｾ･＠ Geo-
I:ultur.r del hombre ameri-
cano.pág 115-116.119-
no 
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40 . I.rle e investigación 

des pnkticas y teóricas en función de su ob-
jeti\'o: hacer una obra. 

El :mista decide hacer una obra, elige un te-
ma. selecciona materiales y soporte. opta por 
un tratamiento y estilo que le permitan trans-
mitir su ｭ･ｮ ｳ ｾｾ･＠ : unidad de forma y conteni-
do. Esta sería la actividad consciente e inten-
cional de la producción. Almis lll o ti empo se 
filtran en su hacer elementos que condicio-
nan su elección y que aparecen en la obra: ex-
periencias, ideología, símbolos culturales. 
etc. 

Rcc.:uperar un cOIH.:eplo clásico de arte en 
sentido genérico "saber hacer algo bien he-
cho" \: incorporar el aporte de la modernidad 
..... invemando el modo de ｨ｡ ｣･ ｲｬ ｯＢｾ＠ posi-
bilita reunir y valorar en la realización artís-
tica la riqueza de la praxis '1 humana. 

Hoy que las dislintas ciencias han ido mo-
dificando y cuesti onando sus enfoques epis-
temológicos y metodológicos C0l110 así tam-
bién reconociendo la necesidad de la interdis-
ciplinariedad, la Estética como disciplina 11-
10s6fica específica no puede quedar al mar-
gen dI! ese proceso de transformación. El 
com.'epto de Estética Fil osólica tendrá nece-
sariamente que sufrir las transformaciones 
del conjunto del saber y de la experiencia es-
tética contcmporoínea. 

En la época de los llamados "Estudios cul-
ｴｵｲ｡ｫＺｾﾷﾷＮ＠ la tarea actual de la Filosofía se di-
buja como un proceso de determinación, en 
el plano del conceplO. de todo lo que vivimos 
como fragmento o pluralidad. La Estética 
evidencia la necesidad de vincular el discur-
so estético con el propio quehacer ｾ｜ｲｴ￭ｳｴｩ｣ｯ＠
actual o contemporáneo. 

El ámbito universiturio. y específicamente 
las Facultades de Anl!s, se constituye en el 
｣ｾｰ｡｣ｩＨＩ＠ adecuado para que la llueva estéti ca 
filosófica tenga C01110 objeto de reflexión es-
te proceso de cambio a lin de "mirar de fren-
te allllundo moderno en que está radicada" ltI 

Una revisión de las teorías estéticas hi stóri -
camente formuladas. el aporte de Iri S ciencias 
humanas y el análisis del despliegue pdclico 
de la propia experi encia estética en el doble 
plano histórico y estructural posibilitará. ade-
más de una actualización de la estética C0l110 

saber. que el alumno construya un discurso 
estét ico que de respuesta a sus propias preo-
cupadones vi nculadas con su hacer artísti co 
y en consonancia con la cultura I1 a la que 
perlencce. 



Refexiones sobre el 
lenguaje gráfico; 
OH GRABADO Y 
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f 
I presente trabajo fue presentado en las 
jornadas de Refl exión sobre Arte. Insli · 
lulO de In vesti gaciones Estéticas. en kt 
Facullad de Bell as Al1es de la Universi-

dad Nacional de Tucumán en agosto de 1996 
y forma parle del Proyecto de Investigación 
de In Cátedra: "Fundamentos teóri cos. histó-
ricos y pedagógicos acerca del cambio de de-
nominación de Grabado a Grabado)' Arte 
Impreso. " 

Introducción 
A panir de la mitad del siglo XX. se dá en el 

campo de las Artes Plásticas una crisis concep-
tual que provoca el borramienlo de los límites 
entre disciplinas y el agotamiento de las fonnas 
tradicionales de realización. 

Al mismo tiempo se atinnan en su masiyidad 
los discursos mediáti cos, sobre todo los v'incu-
lados con imágenes impresas. Refiri éndonos al 
ámbito de las artes plásticas es en este contexto 
que aparecen Ob¡-¡l'i de artístas como la'i de 
Andy Wamo!. Roy Li chlesnlein. Roben Raus-
chenbcrg. Josph Beyus. Crhisto y otros, que 
operan sobre dicho contexto. con esras varian-
les discursivas mediálicas: produciendo cmces 
e hibridnciones entre los discursos mediáticos y 
los ｾ ｬｮ￭ ｓ ｬ ｩ｣ｯｳ＠ tradicionales. cuestionando entre 
otros aspeclos, los conceplos de artes mayores 
y menores en sus calegorías de legitim<lci6n. 

CAl EDRA DE GRABADO 

Y ARrE ¡MPRESO 
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Esta apertura debió constituir un cambio de 
mir;:¡da hacia las concepciones tradicionales 
oe Arte. cambio que afectó la enseñanza de 
las artes plásticas. tlexibilizando sus límites 
y abriendo otros campos para la ･ｸｰ･ｲｩｭ･ｮｾ＠
lación artística y pedagógica. 

En este sentido nuestra Facultad propuso a 
partir de 1983 un marco conceptual que ｓｬｬｓｾ＠
tenta, la idea de la producción creativa como 
problemática de la comunicación artísti ca. 
Allí se insertan las nuevas concepciones del 
desarrollo del pensamineto de la ｦｬｬｮ｣ｩｯｮ｡ｬｩｾ＠
dad del producto artísti co en vistas al medio 
en que se desarrolla y de la real concepción 
del hombre de ane. como promotor, cons-
tructor y modificador delllledio cultural. 

Dentro de este marco la Cátedra de Graba-
do en el año 1985 comienza a trabajar con 
una propuesta pedagógica que hacía hincapié 
en la libertad, entendida como una actitud 
para disponer de los medios tecnológicos, 
como instrumentos para una producción cre-
ativa situada en su tiempo y espacio. Con la 
certeza de que una Cátedra universitaria es 
un espacio de innovación y más específica-
mente. en nuestra disciplina se trata de una 
innovación teórica y técnic;:¡ sustent;:¡da tam-
bién en la propuesta pedagógica antes men-
cionada. comenzamos a observar que la defi-
nición tradicional de grabado, (como una 
matrÍz de incisión) que denominaba a la Cá-
tedra se presentaba cuma un lími te demasia-
do rígido. Este hecho motivó el cambio de 
denominación y en 1987 la cátedra pasó a 
llamarse "Cátedra de Grabado y Arte Im-
preso", generando el proyecto de investi ga-
ción al que se encuentra abocada la Cátedra y 
es el motivo de esta presentación. 

l. límites de una definición 
(!res aspeclas de una definición estrecha) 

Como hemos dicho en la introducción, la 
denominación de Grabado se presentnba co-
mo límite demasiado rígido. Solamente para 
poder describir y demostrar algunas dificul-
tades que ponía este recorte, hemos separado 
tres aspectos: conc.eptual. técnico y pedagó-
gico. 

1.1. Aspecto conceptual: 
La construcción del concepto tradicional 

de grabado está referida solamente a rasgos 
de tipo técnico, esta restricción no permite la 
enseñanza. apreciación y producción de cier-
10 tipo de obra realizada con la aplicación de 
otras tecnologías. 

Esta restri cción opera identificando las po-
sibilidades artísticas con un grupo de técni-

cas y materiales considerados ··nobles". Tal 
identificación instala sus verosímiles* que 
dalan del siglo XVIlI y que podemos descri -
bir como la estampa cuya calid ad de superfi-
cie es la de haber sido realizada a panir de las 
técnicas tradicionales como la madera traba-
jada con buril. y el aguafuerte que por su en-
trecruzamineto lineal determina una escala 
de valores tonales, que imitan el claroscuro, 
impreso monocromático y siempre sobre pa-
pel, conocida como intaglio. Estas impresio-
nes se preseman con amplios márgenes, nú-
mero de tirada y edición y firma en lápiz. Si 
nos atenemOs estri ctamente a estos verosími-
les se restrínge el campo del discurso artísti-
co, negándole la posib ildad de inclusión y 
comparación con otros discursos de la con-
temporaneidad. En otras palabras, se genera 
una experiencia delimitada por calegorías ｶ｡ｾ＠
lorativas ancladas en los verosímiles descrip-
tos y que excluyen a las producciones impre-
sas que no tengan estas características, ca-
sualmente. estas producciones excJuídas son 
en las que hoy en día circula la mayor canti -
dad de discurso éU1ísti co plástico. 

La identilicación antes descripta se verifica 
al revisar textos de especiali stas, entre otros 
los numerosos fasículos de la colección de 
"Grabadores Argentinos del CEA L", cataló-
gas de muestras; así C0l110 también las nor-
mativas de Instituciones como el Museo del 
Grabado, y reglamento de Salones. A modo 
de ejemplo tomaremos el Salón Nacional de 
Grabado y Dibujo vi sto desde su creación en 
el año 1914 hasta el de 1995 y programas de 
estudio dI:! di stintas Instituciones de enseñan-
za del país lver aspectos pedagógicos]. 

Hemos tratado de establecer una seri e de 
puntos a observar dónde estas instituciones 
vuelven estos verosímiles norma de legitima-
ción. Los puntos propuestos son: restricción 
técnica para la admisión, requerimiento de 
multiejemplaridad, dimensiones de la 
obra, consideraciones sobre la imagen 1'0-
tográli ca, fo rmatos de presentación y so-
portes admitidos y los montos en dinero de 
los premios a otorgar, En este último punto 
debemos destacnr que cunndo estos concur-
sos son de varias disciplinns en grabado (jun-
IO a la cerámica y el dibujo), recibe menos re-
tribución que la pintura y la escultura, ha-
ciendo expresa la divi sión entre Al1es Mayo-
res y AI1es Menores. 

Referido a los textos críticos encontramos 
tanto en el úrea manifiesta de la historia del 
arte como de [;:¡ crítica escasos trabajos. si lo 
camparamos por ejemplo con los textos pro-
duciuos res pecIo de \;:¡ pintura Por una pane 
la mayoría de los trabajos escritos están ､ ･ ､ｩ ｾ＠

cauos específicamente a la problemáli ca de la 



técnica. Otra parte de esta problemática es 
que el grabado aparece valorado como una 
varinnte en la cunl un anísta, casi siempre un 
pintor. reali zó una expnnsión de su genio. pe-
ro siempre con este carácter de apéndice de 
otro arte. 

NOla: 
*Tomamos este término a partir del texto 

de Cri stian Melz. en "Lo verosímil. El 
decir y lo dicho en el cine"; Metz trabnja 
tres nociones diferentes, que sin embargo 
presentan un aspecto en común; se definen 
y arti culan en relnción con discursos ya 
pronunciados. "Lo verosímil (. .. ) es. en-
lónces. ese arsenal sospechoso de procedi-
mientos y de trucos que querrían naturali-
zar al discurso y que se esfuerza por ocu-
tar sus reglas". 

1.2. Aspecto técnico 
La defini ción de grabado. que en este tra-

bajo ll amamos tradicional. sólo incluye como 
válidas para la reali zación artísti ca a las que 
se producen por la incisión de una matríz. (en 
este plinto no deja de llamar la atención que 
en el taller tradicional incluye entre sus técni -
cas a la li tografía, técnica sin incisión). Lue-
go b matriz de incisión es entintada y pasada 
por presión a un papel. Este procedimineto 
nos permite generar una multipli cación del 
originnl. 

Ahora bien. eSla tnulli ejemplariedad puede 
ser lograda con técnicas que no se ajustan a 
esta defini ción. Todas estas técnicas se carac-
terizan por una fuerte presencia en sus reali -
zaciones de las técnicas fotomecánicas. cu-
yas matri ces ya no son realizadas por la inci-
sión que produce una herramineta (ya no es 
mas una plancha de metal o un taco de made-
ra grabado por la mano de un artesano o ar-
tísta. se trala de plásticos. telas. películ as de 
celuloide. di skettes.) y casi nunca estas ma-
tri ces entran en contacto con el soporte. nde-
más ya no es solamente el papel donde se van 
a leer las producciónes gráficas. 

Finalmente estas técnicas no son conside-
radns desde algunas instituciones. que con-
tinúan manteniendo la definici6n tradicio-
nal C0 l11 0 límite del quehacer. como técni-
cas que tengan que ver con el arte. Estas 
instituciones que legitiman conceptualmen-
te el campo de la disciplina. determinan co-
mo váli das los siguientes procedimientos: 
aguafuerte. aguatinta. xil ogrilfía, y lit ogra-
fía. También se admiten, pero como expe-
ri encias menores o marginales la 1110noco-
pia. la seri grafía y las "técnicas experimen-
tales". 

1.3. Aspecto pedagógico 
Si pensamos en una enseñanza acotada por 

las restri cciones antes descriptas, presentaría 
al menos estas limitaciones: imposibilid ad 
de inclusión en los pl anes de eSludio de las 
nuevas tecnologías. hecho que no sólo niega 
posibilidades técnica de realización sino que 
cierra la entrada a ámbitos de formación de 
otras concepciones de la imagen diferentes a 
las que se apoyan en los verosímiles antes 
dcscripros en 1.1. También impide desarro-
ll os personales de producción artísli ca for-
mando docentes con una mirada eSlrecha y 
poco nexible debido a al adscripción a cale-
gorías valoralivas anacrónicas y se pone de 
esta manera a la enseñanza de las artes plás-
ticas fuera de los fenómenos de discursivos 
de su época. Estas posiciones no siempre se 
manifiestan de forma expresa. sino que apa-
recen como asenladas sobre la prácti ca y la 
enseñaza. nunque se hacen quizá mas explí-
cit as en los programas de estudio. 

Al observar los programas de estudio de 
di versas instituciones. Uni versidades Nacio-
nales. corno la de La Plala (incluyendo los 
programas de la cátedra) . Escuelas Provin-
ciales de educación artísti ca y Nacionales de 
Formación Superior, como las escuelas Prili -
diana Pueyrredón y Ernesto de La Cárcova. 
encontramos que estos programas se estruc-
turan a partir de las técnicas tradicionales en 
orden de una supuesta complejidad crecien-
te de ejecución. cuyos contenidos y acti vida-
des aparecen C0l110 un conjulO de procedi -
mientos y de: Ｂｾ ｲ ･｣･ ｬ｡ ｳ＠ magistrales" de carác-
ter exclusivamente técnico y que tienen que 
ver con los materi ales y las técnicas llama-
das tradicionales. También debemos men-
cionar que se incluyen en algunos de estos 
programas técnicas no tradicionales, bajo los 
nombres de "¡écnicas alternati vas" o "expe-
rimentales", pero siempre dándole un carác-
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ter marginal y cuya ejecución dependerá del 
interés del alumno o la voluntad del docente. 
Ubicadas de esa forma las técnicas no tradi-
cionales siguen estando fuera del campo de 
la experiencia del artísta gráfico y finalmen-
te no se las considera un saber valioso que 
una institución deba transmitir. 

De este recorrido. un hecho notable. es que 
en casi todos estos programas. no se mencio-
nan objeti vos, ni acti vidades que tengan 
que ver con el análi sis y la puesta en juego 
de las condiciones que produccn scntido 
en este ti po parti cular de discursivoj el de 
las imágenes impresas o del arte impreso. 

Otro aspecto observado en los planes de 
estudio es la bibliografía citada. En primera 
instancia hay que marcar el dominio de los li -
bros técnicos de tipo manual, de mayor o me-
nor complejidad, pero siempre vinculados a 
las cuesti ones del recetario de fórmulas y 
procedimientos. Observamos por OIro lado la 
ausencia o escasísim:l mención de bibliogra-
ría teórica y conceptual referidas a In proble-
mática de la construcción de la imagen y 
cuando la hny es de carácter netamente per-
ceptualista. Dejando afuera la problemáti ca 
de la imágen como productora y portadora 
social de sentido. 

Estas cuesti ones conceptuales, técnicas y 
pedagógicas con las que intentamos demos-
trar las limitaciones de una defini ción que 
marca de una manera muy fuerte nuestro 
quehacer: fueron y son materia permanente 
de retlexión y debate en nuestra tarea peda-
gógica y profesional. 

En un intento de superarlas y en pos de una 
formación mas ampl ia, Ilexible, y contempo-
ránea del egresado de la Facultad de Bellas 
Artes, es que se produjo el cambio de deno-
minación de Cátedra de Grabado a Cátedra 
de Grabado y Arte Impreso. institucionali-
zando así un marco más amplio de la disci-
plina. 

2. "Grabado y ｾｲ ｴ ｬ＿＠ imprl?w" 
Aún a riesgo de resultar obvio, destaca-

mos que esta redenominación es un amplia-
ción del campo conceptual y no una sustitu-
ción. Esto signiti ca que por un IJdo se con-
serVil la denominación tradicional y por otro' 
se le incorporan términos ,como lo son arte 
e impreso que siendo propios de la materia 
estaban exclui dos a la hora de dar un marco 
de definición al quehacer y que le aportan 
una nueva signifi cación a la disciplinn, ya 
no se define por las caracterrsti cas de factu-
ra de una malríz. Se abre a considerar direc-
tamente la imagen impresa y como ésta ser{J 
luego leída. 

Esta ampliación nos permite trabajar con 
nuevas tecnologías y evitar almislllo ti empo 
un quiebre histórico. dando continuidad a la 
pr{Jcti ca del quehacer. involucrándola en 
una constante reflexión e incorporando nue-
vas variantes técnicas y analíticas para la la-
bor pedagógica y la realización plástica. Es 
decir que el grabado tradicional y estas 
"nuevas tecnologías" (sin incisión) son tra-
bajados como medios sobre los que se desa-
rrolla una experiencia que apunta a lograr 
un tipo parti cular de producción discursi-
va. y al que ll amamos de Ar te Im preso. 

En la prácti ca pedag6gica, al ampliar el 
campo conceptual las nuevas tecnologías 
operan como marco referencial que permite 
realizar un intercambio de los di stintos tipos 
di scursivos de la comunicación visual. ｖｩｮｾ＠
culando a la producción de la Cátedra de 
manera activa con los medios de comunica4 

ción. En este sentido las técnicas incluidas 
-en los programas son seleccionadas en fun 4 

ción de la real posibilidad de acceso y de 
equipamiento posible. Enumer;:mdo algunas 
formas ､ｾ＠ proceder a partir de este marco se 
cuentan los procedimientos tradicionales re-
alizados sobre materiales " innobles" C0l110 

acetatos. cartones, collagraph, plásticos, ho-
jalata. Olra posibilad::ul abierta es la confec-
ción de matrices efímeras, vi rtuales y simu-
ladas: por ejemplo cuando vemos imágenes 
generadas a partir de tecnología digital, o 
imágenes con una determinada característi-
ca de supcrlic ie pero su procedimiento de 
ejecución dista del tradicional. (Un buen, y 
no lan nuevo ejemplo. es la imagen xilográ-
fi ca simulada en la cartulina enyesada) 

También se nos permite contar con técni-
cas que Irabajan con imágenes fotográficas 
y permiten una mulliejemplariedad accesi-
ble. como la serigrafía. la fotocopia, y la he-
liografía. 



3. ti nuevo marco conceptual 
y la pródica pedagógica 

A modo de conclusión diremos quees den-
tro de este nuevo marco conceptual .que ve-
nimos proponiendo a lo largo del trabajo. 
donde se inscri be una metodología que trans-
forma 31 proceso creat ivo del alumno en una 
operación permanente de producción de sen-
tido con medios técnicos cada vez más am-
plios. No se Irnta de imponer ｶ･ｲｯｾ￭ｲｮｩ ｬ ･ｳＬ＠ si-
no que las producciones sean resultados de 
nuevas búsquedas personales. con referelll'ia 
al contexto de la comunicación contempod-
!l ea. Donde nuevas y viejas tecnologías COIl-

viven como variantes de un campo propicio 
para la experimentación y la investi gación. A 
modo de ejemplo podemos mencionar algu-
nas de la producciones de los alumnos de la 
cátedra.: tales como: imágenes rcprocesadas 
a partir de tecnologías digi tales. objetos. ins-
tJlaciones, experiencias no enmarcables, va-
riaciones de soportes, libros de al1istas, obr:ls 
de pequeilo formato, Jfiches callejeros xil o-
ｧｲ￡ ｬｩ ｣ｯｾＮ＠ tmbajos digitales, p<ls<lje de:: obra 
impresa fija a otros lenguajes como por ejem-
plo su compagi nación en video o uiapositj,!tl $ 
y presentaci6n de trabajos finales en úmbilO'\ 
no tradicionales. 

PJra finalizar diremos que es a partir Jd 
marco teórico que propone la denominación 
"Grab<ldo y Arte Impreso", la cátedra realizó 
proyectos tules como el Arte Correo, Mues-
tras conjuntas de docelllcs y alumnos, eh:-
mostraciones públicas, panicip6 en muestras 
dc gráfi ca Industrial , se realizó un reequip;l-
miento del I:1l1er y ac tualmente sto": em:uentriJ 
en un proyecto de investigación teórico que. 
es un in tento de ordenar y establecer C:lle::go-
rías de análi sis, p3ra la rdlexión y el debale 
de los distintos aspectos de la dist.:ip/ina y 
l'onferirl c un estatuto acorde dentro de];1 p l D-

blemática actual de la comunicación. 
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Introducción 

"Una gramática 
generativa de la 

SUPERFICIE ｍｕｓｉｃｾｌ Ｂ ｬ＠

La gramática musical tiene la forma de un 
conjunto de componentes que asignan. a una 
obra Illu sicnl. una descripción estructural 
apropiada. Esa descripción estfucturnl repre-
senta las propicdJdes estructurales de una 
obra en diferentes niveles (denominados 
nil'eles de represellllll.'Íón). para cada lIll O de 
lo,", cuales la gramáti ca defin e un cierto 
número de unidades mínimas (primiti vos), y 
cicI1as reglas ylo principios si rll<Í clicos que 
los afeclan de uno II otro modo (por ejemplo. 
que establecen sus combinaciones posibles). 
El sistema de reglas y principios expres;J las 
relaciones clHrc Jos diferentes niveles y 
determina los elementos y propiedades de 
cada uno. El número y c.:araclerísti cns de estos 
ni veles queda dctl:flllinac!o por la consti -
llll.;i¡'n, en el objeto. de estructuras no 
definibles en términos de los primiti vos y 
principios de algún aIro ni vel. (Los supuestos 
teóricos y epistemológicos sobre los que se 
::tpoya eSle trabajo aparecen más extensa-
mente tralndos en Fessel. en prensa a). 

La teoría gener::ttiva desarrollncla por 
Lerdahl y Jackendoff (expuesta en Lerdahl y 
Jackcndoff 1983. Jackendoff 1987, Lerdahl 
1988). a este respecto, definen para la 

Pablo fessel 

I El presente trabajo fue 
prcscmado en las X 
Jomadas Argentinas de 
ｍｵｾｩ｣ｯｬｯｧｩ｡Ｎ＠ y IX 
Conferencia Anual de la 
Asociación Argcmina de 
Musicología.organizad:ls 
por el Instituto Nacionat de 
Musicología y la AA M. en 
Buenos Aires. agosto de 
t995. 
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gram{lti ca tonal. cinco ni veles de represen-
tación, que componen la descripci ón 
eSlnlctural de ulla obra musical. El primero. 
la sl/perficie ml/sical, codifi ca el discurso 
musical en ténninos de unidades discretas 
(notas y acordes), cada una con una duración 
y ahura(s) específi cos. La información 
codifi cada a este nivel es representada en la 
descripción estructural simplemente 
mediante la notación musical tradicional. 
Los otros cuatro ni veles de estructura 
musical se deri van en última instancia de la 
superficie musical. El primero de esos cuatro 
es el de la eSlmc1Ura de agrupamiento. que 
expresa la segmentación jedrquica de la 
superfi cie musical en motivos. frases y 
secciones. El segundo ni vel es el de la 
esfnU:fura lIIétrica , que representa las 
relaciones entre los elementos de una obra. 
respecto de una alternancia regular de 
ti empos fuertes y débil es. en un cierto 
número de ni veles jerárquicos. Así, las 
estructuras métrica y de agrupamiento 
constituyen la articulación rÍl mica básica de 
una obra musical. La reducción de la 
extens ión temporal. el tercero de estos 
ni veles. asigna a los sonidos de la obra una 
jerarquía de importancia estructural. con 
respecto a su posición en la estructura 
métri ca y de agmpamielll o. La reducción de 
prolongaciones, por últ imo, asigna a los 
sonidos una jerarqufa que expresa los 
patrones de tensión y distensión armónica y 
melódica. de continuidad y movimi ento. a 
través de las frases de una obra. 

Los tuatro úl ti mos niveles reciben un 
tratamiento relati vamente exhausti vo en la 
teoría de Lerdahl & Jackendoff. que postula, 
para cada nivel. reglas de ｢ｵ ･ ｮ｡ ｾ ｦｯ ｲ ｭ｡｣ ｩ  ｮＮ＠

reglas prefenciales y en algunos casos un 
conjunto mínimo de reglas ｴｲ ｡ｮ ｳ ｦｯｲｭ｡ ｾ＠

cionales. El primero de lodos. en cambio. la 
superfic ie musical, se halla mencionado 
eO l11o tal sólo en Jackendoff (1987). sin ser 
objeto de desarrollo alguno. Aquí ｡ｲ ｧ ｬｬｭ ･ ｮ ｾ＠

taremos que no puede darse cuenta de la 

superfiCIe Illu sical mediante un nivel único 
de representación. sino que se requiere más 
bien un conjunto de tales ni veles, o ｳ ｵ｢ ｾ＠

niveles. si se quiere. 
En lo que sigue exponemos un esbozo de: 
a) las característi cas específicas de cada 

uno de estos ni veles. en lo que hace a sus 
unidades y las reglas y principi os que las 
afectan: IJ) las razones que ll evan a separar 
estos ni veles de los anteriores mencionados 
formando. en conjulllO , lo que se conoce en 
la li IL'I"a tura COIll O superfi cie musical (en 
ｯ ｴ ｮ Ｇ ｾ＠ términos, aquellas características 
eDil unes a los tres y que justifi can su 
inchl"ión en la superfi cie musical). 

2 Nivel lonológico 
Este ni vel determina una represelllación 

del discurso lllu sic31 en términos de unidades 
discretas. que denominaremos sonidos O 

silencios. con la salvedad de que se trata de 
entidades gmmalicales. que no se hallan 
determinadas de manera única por las 
característi cas de la señal acústi ca. Estas 
unidades no son un primit ivo de la tcoría. sin 
estructura interna, sino m5,s bien un complejo 
de rasgos SOI/ OI"OS. cada uno de los cuales 
toma uno. o sucesivi1 melll e más de un valor. 
entre un L:onjunto de valores asignado p:lra 
cada uno. M{t s all á ele las diferencias obvias 
entre sonidos y sil encios, :llllbas unidades 
admiten una representación formal 
esencialmente simil ar. Así, a efectos de 
constituir las unidades pertinentes para este 
ni vel de representación, el componente 
sonoló!.!.ico de la gramática cuenta con una 
única delinición, que suponemos tiene un 
carácter universal, de la forma [11 : 

[1] S = [duración. p>, «a hura. [q,. ... l¡')> , 
<intensidad. 1/; .... 1' ·1>. <procedencia 
espacial. s>. <timbre, t>. <ubicación 
registra!. 1/» 1 

donde S dcnolU SOl/ido o silel/ cio; 
dl/raci6n, altura. illfel/sidad, procedencia 
espacial. timbre y ubicaciólI registral son los 
nombres dt: los rasgos temporal, tOnal, 
din'\ l1li co, espacial. tímbrico y registral 
respecti vamente; los símbolos p ｾ＠ /1 

representan los valores que toman dichos 
rasgos como especilicaciones. ye.1 paréntesis 
indica opcionalidad (aunque el. PGBFI3) 
más abajo). Cada par ordenado de nombre de 
rasgo y (sucesión de) valor(es) cuenta como 
un rasgo especificado. Así. la defini ción 111 
estipula quc un sonido O silel/ cio se compone 



de un ｣ｯ ｮｪｾｮｴｯ＠ no-ordenado de rasgos 
especificados-o Debe señalarse que los rasgos 
mencionados constituyen primitivos de la 
teoría y no propiedades acústi cas de la señal 
(aunque es obvio que cada uno de los rasgos 
establece relaciones bien determinadas 
respecto de esas propiedades). 

Este componente de la gramática cuenta 
con los siguientes dispositiv os formales: 

a) Condiciones generales de buena-
formación gramatical. 

b)Principios de diferenciación de valores, 
que determinan la constitución del conjunto 
de valores asignables a cada rasgo. 
matemáticamente caracterizable. 

c)Principi os de interpretación que 
establecen las correlaciones entre dichos 
valores con otros componentes de 
la gramática. 

d)Condiciones preferenciales de especifi -
cación de rasgos. 

Así, respecto de la altura, la gramática 
tonal cuenta con a) una condición de buena 
formación. que hemos denominado Principio 
de In variabilidad de la Altura, que establece 
la imposibilid ad. para un sonido, de admitir 
más de una especilicación para el rasgo tonal 
- y que determina el carácter categorial 
(Shepard 1982. Lerdahl 1988. Raffman 
1993) de la audición correspondiente a este 
rasgo; b) un principio de interpretación que 
establece que el valor O corresponde al centro 
tonal de la obra: y e) un principio de 
diferenciación de valores que restringe el 
campo de valores posibles al conjunto (O, 1, 
2, 3. 4, 5. 6, 7, 8, 9, 10, 11 ), donde cada 
entero se ubica a distancia de semitono - y 
no, por ejemplo. de cuarlo de tono - del vnlor 
adyacente. De modo semejante, se da cuenta 
de cada lino de los rasgos sonoros. 

A continuación desarrollamos la forma-
li zación (ie la estipulación) de los principios 
que competen al ni vel sonológico 

En primer lugar. debe decirse que los 
valores asignables a cada rasgo ti enen la 
forma de índices (j, j, k, etc.) destinados a 
representar la identidad o no identidad entre 
dos sonidos. en lo que respecta a el rasgo en 
cuesti ón. En otras palnbras. los rasgos 
reciben un mismo valor, a menos que sea 
posibl e establecer una diferenciación 
perceptual entre sonidos respecto de 
alguno(s) de sus rasgos, en cuyo caso los 
valores para dicho(s) rasgo(s) deberán ser 
distintos. 

S i además es posible (teórica o 
psicológicamente) determinar ciertas 
relaciones entre los valores de un rasgo. de 
un modo consistente. entonces en lugar de 

índices emplearemos números. Así, dados 
dos sonidos, cuyos valores para el rasgo 
tonal son respectivamente O y 3, por 
ejemplo, sabemos no sólo que sus alturas 
son no coincidentes, sino que entre ell as se 
establece una relación interválica 
equivalente a la de los valores I y 4, 2 Y S, 
etc. (a saber. un tono y medio, en el caso de 
la tonalidad). Si los valores no admiten una 
representuclOn numérica, entonces la 
asignación de índices es arbitraria. 

El primer principio que estipulamos se 
aplica a [1] , ie. al conjunto de rasgos; los 
demás principios, en cambio, se aplicarán a 
uno u olro rasgo considerado en forma 
individual. Un primera formulación de este 
principio, que denominamos Principio 
General de Buena Fonnación, tendría la 
forma de [21. 

[2) Princi pio General de Buena 
Formación (PGBF) (i) 

Todos los rasgos 
especificados, i.e .. deben 
asignados. 

deben estar 
poseer valores 

Sin embargo, una formulación tal como 
la de [2) ll evaría a adjudicar al silencio, 
como unidad del nivel sonológico, un status 
cualitativamente diferente al del sonido. 
Abandondando [2). se puede definir el 
sil encio como un conjunto de rasgos no 
especificados a excepción del rasgo 
temporal, que sí lo estaría. Sin embargo, es 
posible formular [2] de modo tal que quede 
explíci ta esta diferencia, lo que permitiría 
evitar el li censiamiento - esto es, la 
legitimación teórica - de sonidos con sólo 2 
o 3 rasgos especificados. Así, se puede 
redelinir [21 como [3[: 

[3J Principio General de Buena 
Formación (PGBF). (ii) 

Si un rasgo distinto del rasgo temporal se 
encuemra especifi cado, entonces todos los 
rasgos deben estar especifi cados, Le., deben 
poseer valores asignndos. 

Para cada rasgo. se definen condiciones 
de distinto tipo, a saber: 

PBF(x) = Principi os de buena formación. 
PDV(x) = Principios de diferenciación de 

vaJores. 
PI(x) = Principios de interpretación. 
CPE(x) = Condiciones preferenciales de 

especifi cación. 
Los símbolos entre paréntesis representan 

el dominios (esto es. los rasgos. para los 
cuales se apli ca la condición en cuestión). 

A continuación, estipulamos condiciones 
específicas de cada rasgo, en función de los 

2 - Una caraclerización más 
amplia se encuenlr.l 
desarrollada en Fessel 
(1995), si bien deben 
señalarse algunas 
diferencias con aquel 
trabajo. En primer lugar. 
introducimos aquí el rasgo 
registral, que corresponde 
al concepto de pilch height 
en la literatura anglosajona. 
El ｾｧｯｴｯｮ｡ ｬ ｣ｯｲｲ･ｳｰｯｮ､･＠

｡Ｎｾ￭＠ únicamente al concepto 
de chroma. En segundo 
lugar. el carácter no-
ordenado del conjunto de 
rasgos. que postulamos 
aquí. es incompatible con la 
idea de que hay rasgos 
jerarquizados, ie. distintivos 
de algún modo. Si bien es 
obvia la ､ｩｾｴｩｮｬｩｶｩ､｡､＠ de la 
allUra y la duración en la 
música tonal. es dudoso 
quc sea necesario 
represenlar fonnalmente 
esta carncleristica en el 
modelo gramatical. Bien 
podría seguirse del 
eSlabJecimiento de 
relaciones jerárquicas sobre 
eslOs rasgos. 
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requerimientos de la gram:ítica tonal (aunque 
algunas pueden tener un alcance m.ís 
amplio). 

Respecto del rasgo [anal. la gmmJ[ica 
cuenta con : a) una condición de buena 
formación. que estipulamos como [41: 

141 Princi pio de In variabilidad de la 
Altura [PIAI. 

Todo sonido admite una y sólo una 
especili cación para el rasgo tonal. 

141 posibilita, o . lo que es equivalente· 
est:í determinada por, el carácter categorial 
de la diferenciación de las alturas en la 
gramática IOnal. 

h) un principio de interpretación l51: 

151 Principio de Interpretación [PI (Rasgo 
Tonal)l. 

El valor O corresponde al cel1lro tOllal de 
la obra, definido por el componente 
armónico de la gramática. 

El O representa así la calegoría prototípica 
(Lerdahl. 1987) correspondiente al rasgo 
tonal. y e) un principio de diferenciación de 
valores, que estipulamos como [6J: 

161 Principio de Diferenciación de 
Valores [PDV(Rasgo Tonal)1 

Los valores result an de adicionar 
sucesivamente un semitono en forma 
recursiva a partir del valor O. 

De [6] resulta la consti tución del conjullI o 
de valores asignables al rasgo. que 
formalizamos como 171 

I7J Constitución del Conjunto de Valores 
ICCV(Rasgo Tonal)J. 

Si p es un valor para el rasgo IOn al. 
entonces p (p {O. 1. 2, 3. 4. 5, 6. 7. 8. 9. 10. 
11 }): y 12 = O. 13 = 1. etc. 

Respecto del rasgo temporal. la gramática 
cuenta con : 

a) una condición de buena formación. que 
estipulamos COIllO [8]: 

[SI Principi o de Proporción Constante 
[PPC(Rasgo Temporal)l. 

Los valores asignables al rasgo 
temporal guardan una proporción constante 
enlre sí. 

Nótese que la ocurrencia de (Ieee/eral/dos 

y r ilan/fll/dos no vio la el PPC(RTp). dado 
que éstos no suponen una suspensión de la 
proporcionalidad. sino que afectan el 
espaciamiento temporal absoluto del pulso: 

b) un principio de diferenciación de 
valores. que estipulamos COIllO f9]. 

19]Principi o de Diferenciación de Valores 
1 PDV( Rasgo Temp)J. 

S; r es un valor para el rasgo temporal. 
entonces r = x ¡y. donde x (x ); y y (1' ): 

e) una condición preferencial de 
asignación de valores 110]. 

110]Condición Preferencial de Especi-
fi cación [CPE-I (Rasgo Temp)]. 

Si r es un valor para el rasgo temporal. 
elllonces, o bien r pertenece a uno u otro de 
105 subconjuntos A y B. donde ( A) (= x / 
2n-1 ). y ( B) (=xl3n-1 ). y donde x . y 1/ 

, o bien el sonido o silencio cuyo valor para 
este rnsgo no pertenece al conjunto {A B I 
debe ocurrir adyacente a otros sonidos 
especificados del mismo modo. tantos como 
sea necesario para que la suma de sus valores 
penenezca al conjunto {A B l. 

La condición [IOJ tiene, COIllO se ve, la 
forma de un enunciado condicional. cuyo 
consecuente consti tuye una disyunción inclu· 
siva. El primer miembro de esta disyunción 
puede ser interpretado COIllO una regla 
intlependiente·de·comexto, mientras que el 
segundo puede ser interpretado como una 
regla dependiente·de·contexto. L1 relativa 
simplicidad de la pri mera determina que ésta 
constituya el caso no-marcado. En éste. los 
valores asignados resultan de una progresión 
binaria o ternaria. 

d) un principio de interpretación [111 

1I I [principio de Interpretación [PI(Rasgo 
Temporal) ¡. 

El valor 1 corresponde al tactus. delinido 
por la estructura métrica de la gramática. 

El conjunto de los valores de duración. 
como se ve. es coordinable con el de los 
números racionales positi vos. y cuenta. por 
lo tanto. con sus mi smas propiedades 
(cardinal. medida, etc). El caso no-marcado 
lo constituye aquel en el cual los valores 
resultan de una proporción binaria o ternaria 
respecto del pulso básico de la obra. La 
ocurrenda de valores no pertenecientes a 
estos subconjuntos (tradicionalmente de no· 
minados I'alores irregulares) conslituye el 
caso ·marcado'. para el cual se aplica el 
segundo miembro de la disyunción de la 
condición [101. 

Respecto de la intensidad, la asignación 
de valores resulta de un principio de dife-
renciación que enunciamos como 1121. 

112]pri nci pio de Diferenciación de 
Valores [PDV(Rasgo Dinámico)l. 

Si q es un valor para el rasgo dinámico. 
entonces q (q 1) 



El conjunto IOtal de los valores de 
identidad es coordinable con el de los 
números reales posili vos. y cuenta. por lo 
lamo. con sus mismas propiedades. El hecho 
de que un valor numéri camente superi or a 
otro, corresponda a un sonido de mayor 
intensidad que éste. no requiere la formu-
lación de un principio de interpretación, sino 
que se sigue del hecho de representar los 
valores de ese modo (Le., numéricamente). 

En el caso del rasgo tímbrico. la gramática 
cuenta con un POV, que estipulamos como 
11 3J. 

11 3JPrincipi o de Diferenciación de 
Valores IPDV(Rasgo Tímbrico)J. 

Si I es un valor para el rasgo límbrico, 
entonces I (1 [f(x).f(x)* 1). 

[13J formaliza la concepción de los 
ｶ｡ ｬ ｯｲ･ｾ＠ de timbre como una sucesión de 
espacios de funciones reales, cuyos lími tes 
inferior y superior están dados por los 
umbrales mínimo y múximo de audición} 
Por el momento no conocemos dispositivo 
alguno que permita establecer los valores 
correspondientes al rasgo tímbrico de modo 
tal de representar numéri camente las 
analogías y semejanzas tímbricas que se esta-
blecen entre los sonidos de lJJla determinada 
obra (aunque eL McAdams, 1987{ Así. es 
conveniente establecer la asignación de 
valores mediante un mecanismo de 
jlldizaciófl : los valores. cuyo número total 
depende estrictamente del número de oposi· 
ciones tímbricas que se establezcan en la 
obra. se asignan arbitrariamente, a modo de 
índices de coincidencia o no-coincidencia 
tímbrit:a. 

En el caso del rasgo espacial, los índices 
denotan la co-procedencia de distintos soni· 
dos. si se trata del mismo índice, o la 
procedencia di vergente. si se trata de índices 
distintos. En el caso del rasgo registra!. los 
valores denotan la coincidencia o no 
coincidencia relativa en la ubicación registral 
de los sonidos así especilicados. 

3 Nivel armóni co 

Este ni vel representa el discurso musical 
en t.érminos de acordes. Se distingue así del 
nivel de represelllación de las estructuras de 
prolongación. por cuanto trata con unidades 
estri ctamente locales. El ni vel debe contener 
una regla de formación, un conjunto presu-
miblemente reducido de reglas transforma-
cianales (para generar acordes efectivizados. 
omitidos, elc.) y un conjunto de principios 
(un principio de interpretación. y otro que 

operaría sobre la lógica de enlaces 
armónicos). 

[141 cuenta como principi o de 
interpretación. 

[14] Principio de Exhaustividad Acórdica 
IPEAJ 

Para todo conjunto de sonidos, en un 
dominio local x. es definible un acorde del 
cual o bien estos sonidos son miembros 
constitutivos O bien dependen de éstos. 

El conceplo de dependencia puede 
interpretarse aquí como la pertenencia a un 
nivel jertlrquico menor que el de los 
miembros constituti vos del acorde en ｉ ｾ＠

reducción de la extensión temporal. La 
pregunta pertinente es la de cómo se detine 
el dominio local en el cual es planleable la 
hipótesis de exhaustividad. 

En cuanto a la lógica de enlaces, puede 
proponerse un principi o como [15]. 

115J Condición Preferencial de Enlaccs 
Ac6rdicos [CPEA 1 

Los acordes se suceden entre sí 
pri vi legiando el enlace entre fundamentales 
cercanas en el espacio tonal. 

El concepto de cercanía debe 
interpretarse en los términos propuestos en 
lerdahl 1988. 

4 Nivel textural 

El nivel textural establece los ámbitos de 
pertinencin (dominios) para el alcance de las 
relaciones sintácticas. Di chos ámbitos 
constituyen planos autónomos que 
componen lo que hemos denominado una 
configuración textural (CT). Así, en una 
textura de tipo rnonodía acompañada. la 
melodía constituye uno de esos planos. 
mientras que el acompañamienlo conforma 
por lo menos un plano di stinto del anterio/ 
Esta di stinción entre planos permite 
diferenciar relaciones que se establecen 
entre eventos constituyentes de un mismo 
plano. de relaciones que se establecen entre 
eventos constituyentes de diferentes planos. 

Así. las unidades del ni vel se defin en 
como ámbitos de configllra ción textura!. 
Las configuraciones texturales son repre-
sentables como un conjunto no ordenado de 
rasgos leXlIlrates, a saber : I± compo-
sicionalidad interna (CI)J. [± homogeneidad 
(H)J. [± linealidad (l )J. I± coincidencia 
acentual (CA)I, y I± divergencia de ataques 
(D)]. 

El rasgo I± CII representa la constitución 
o no de diferentes planos autónomos de 
confi guración textural. internos a la 

3 . El operador de Klcene 
(.) representa un número 
indeterminado de funciones 
incluído cero. 

4 . Ellr.lbajo de Lercl:lhl 
(1987) establece un intento 
en tal sentido. 

5 • Nuestro concepto de 
planos texlUrnles ti ene 
grandes ｳ･ｭ｣ｪ｡ｮｺ｡ｾ＠ con el 
concepto de Slreams en 
Wright & Brcgman (1987). 
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6 -Sobre el ､ｩｾｰｯｾｩｴｩｹｯ＠ de 
la.'\ ｒｃ ｾ ｬｲｩ ｣ｃｌｏｮ･ｳ＠ a la Co-
ocurrencia de ｒ｡ ｳｧｯｾＮ＠

véase Galdar et aL 
( 1985). 

52 . Arle e investigación 

configuración lextural global; el rasgo [± HJ 
representa la homogeneidad o no-homo-
geneidad sintáclica enlre dichos planos; el 
rasgo [± LJ representa la constitución de esos 
planos como voces; el rasgo [± eA] 
represe nta la coinc idenc ia o no coinc idencia 
acentual ent re evento s compo nentes de cada 
uno de dichos planos; el rasgo [± DI, por 
último, pemlite repre se ntar la oc urrencia O 

no de divergencia s ent re los ataques de los 
eventos co mpon entes de dife rentes pl anos, 
en el dom inio métrico del tactus_ 

Di stin guim os dos tipo s de eTs , que 
denominamos terminal es y no · termina les. 
Las e Ts terminales no incluyen 
sub siguient emente ot ras Cfs, mientras que 
las eTs no- terminal es co nti enen a su vez 
otras CTs como parte propia. Así, se ha 
delenninado que la totalidad de las CTs 
resultan de una única reg la de resc ritura 
libr e·de·contex to (en ri go r, un esquema de 
regla) dellipo ejemplifi cado en [16J; 

[l6J X X*, y* 

donde X rep rese nt a un a cade na de 
símbolo s no-termina l, e Y representa una 
cadena lenninal. El operador de Kl eene (*) 
representa un número in dete rmin ado de 
cadenas, incluíd o cero. Di chas cadena s se 
definen en término s de un co njunt o no 
ordenado de rasgos texturale s especificados, 
del modo ejemplifi cado en [17] y [18J; 

[ll]X = < Cl, +>, <H, ±>, <L, ±>, <CA, t>, <D, 
±>. 

[18]Y = <CI, • >, <H. ±>, <L. ±>. <CA. ±>, <D, 
±>. 

donde los símbolos e l, H, L, eA y D 
repre sentan nombre s de rasgo. 

De la regla 116] se sigue que toda cadena 
cuya es peci fi cac ión para el rasgo P sea 
po sitiva (X), debe ex pandir se recursi vame nt e 
en tantas cade nas su bordinadas co mo sea 
necesa ri o hasta que se alcance un a cadena 
(Y) con la espec ifi cación n egativa para ese 
rasgo . El fenóme no qu e es ta regla represe nt a, 
sin emba rgo, debe se r ent endid o en l os 

términos opueSlos : toda CT, por compleja 
que sea, puede lógicamente estar incluida en 
una eT todavía más compleja. 

Las eTs serán representadas conse-
cuen temente po r medio de una única cadena 
de símbo los, si no hay inclusión, o mediante 
dos o más cadenas, si hay inclusión (la 
primera para la eT global. y las demás para 
las eTs parciales). Una eT caracterizable en 
términos tradi cio nales como una monodía 
acompañada rec ibirá la representa ción 
ejemplifi cada en [19J. 

[19] [+el, +H, -e, +D 
[-CI, +H, +L, +e, ·DII 
[-el, +H, ·L, +e, -DJJ 

La cade na super ior caracteriza la 
eT global, y las cadenas que le siguen en las 
línea s inferio res a la derecha caracterizan las 
eTs parc iales. Convenciona lm ent e, digamos 
qu e una cade na X incluye todas aq uell as 
cadenas (X o Y) qu e se repre sentan abajo y a 
la derecha, pero no incluye las cade nas que se 
encolumnan en la misma línea, ni las que 
incluyan eSlas últimas. El símbolo ( I ) al 
final de una cadena denota que ésta es una 
cadena terminal (no se expande 
sub sigu ien temente). 

Ahora bien , es obv io que no todas 
las combi naciones posibles de va lor e so n 
aceptable s para conformar una er. Para 
restrin gir esas co mbina ciones de un modo 
ap rop iado. esti pulamo s una ser ie de 
Res tricc iones a la Co·ocurrencia de Rasgos 
Ｈ ｒｃｒ ＩｾＮ＠ que pre se ntamos a co ntinuaci ón: 

Re R 1 :]-H] ]+PJ 
Re R 2:[-PI I+HJ 
ReR 3:]-e] ]+Pl 
ReR 4:[L] [-PJ 
Re R 5:]+LJ [-D] 

Unil ca racterización completa de es te 
nivel de la gramática debe dar cuenta de lo s 
pr in cip ios sintá cti cos que determinan la 
especific aci ón adecuada de los ra sgos 



texturnles. (Una consideración más detallada 
del ni vel. ha sido desarrollada en Fessel, en 
prensa b) 

5 . La superficie musical como 
sistema eshatificacional. 

Cada uno de los niveles de representación 
cuya caracteri zación hemos esbozado en este 
apartado puede decirse que segmenta o 
descompone el mismo dominio - a saber, el 
discurso musical -, en unidades de diferente 
alcance : sonidos, acordes, y planos 
autónomos de configuración textural, respec-
tivamente. Mientras que el nivel sonológico 
establece las unidades mínimas de 
representación, el ni vel textural constituye 
las unidades máximas. a niveles locales de 
sucesión temporal. 

Estos ni veles componen la superfi cie 
musical, y se diferencian en ese sentido de 
los otros ni veles de representación anterior-
mente señalados, por el hecho de manifestar 
dos propiedades imponantes (a excepción del 
nivel armónico, que solo manifiesta la 
propiedad b). a saber: 

a) Se trata de los niveles menos abstractos 
de representación musical, donde el grado de 
abstracción depende, entre otras cosas, del 
número de rasgos especifi cados impli cados 
de una u otra forma en los principi os que 
caracteri zan cada ni vel. Otro modo de decir 
lo mismo es destacar que se trata de los 
niveles más próximos a las característi cas de 
la señal acústica correspondiente a la obra 
musical. Los niveles más altos de 
representación, por otro lado. son aquell os 
que cuentan con el mayor ni vel de 
abstracción. generalidad e integración. 

b) Se trata de niveles relativamente 
instantá"eos de representación. Esta 
propiedad alude al hecho de que las unidades 
constituti vas de cada ni vel (ya sea sonidos. O 

configuraciones texlUrales) son definibles a 
cada 'momento' del desarrollo temporal de la 
obra musical, de un modo independiente del 
contexto precedente o subsiguiente. Una 
caracterización más precisa del término 
'momento' debiera indicar los dominios 
locales en los cuales se alcanza a constituir la 
representación superficial. Estos dominios 
podrían ser coincidentes o incluso menores a 
los que se conoce como preseme musical 
(Clarke 1987, Clarke 1989). 

En términos de la dimensión bajo/alto 
propuesta por Raffman (1993), los ni veles 
desarroll ados en este trabajo son aún más 
bajos que las estructuras métr ica y de 

agrupamiento. Y respecto de la dimensión 
local/global, el rasgo distinti vo de los 
niveles desarrollados aquí es el hecho de que 
éstos no se extienden más allá de un dominio 
relativamente local. 

La noción de superfi cie musical que 
hemos así desarrollado se diferencia 
signiti cativamente de la de Lerdahl & 
Jackendoff, y se acerca más a la noción 
esbozada por McAdams (1987: 44). El 
carácter estratifi cacional del modelo resulta 
del hecho de tratarse de niveles simultáneos 
de representación musical, esto es : no se 
establecen relaciones de derivación entre los 
mi smos. El término 'estratifi cacional' 
intenta dar cuenta, precisamente, del 
carácter '10 derivacional de los niveles de 
representación propuestos. 
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54 . .Irte e invedigoción 

Aportes al conocimiento 
de las culturas Ciénaga, 

Condorhuasi y Aguada 
de la colección Muñiz Barreta del MUlea de 
[iencial Naturalel de la Universidad Nacional 
de La Plata, a travél de un anólilil técnico 
morfológico de la cerómica funerario. 

Esta in vestigación forma parte de un pro-
grama de investi gación mayor cuyo objeti vo 
es caracterizar estili sti cumente la región Yil -
Ili serrana de la pcia. de emamarea, en espc-
ciall a zona comprendida por el vaJle del Río 
Hualfin en el departamento Belén. 

La caracterización se realiza ｢ｾｾｯ＠ dos pun-
las de vista: el primero elaborando modelos 
explicati vos desde un marco arqueológico 
que permita la interpretación del modo de 
subsistencia y el patrón de asentamiento de 
los gru¡x>s indígenas que poblaron el vall e y 
el marco histórico del desarroll o cultural cu-
yo principal objetivo es obtener una columna 
cronológica para la región con fases tempo-
rales menores a los 50 años. 

El segundo punto de vista es principalmen· 
te estético, proviene de la apli cación de diver-
sas áreas: (como la tecnología cerámica, la 
metodología del diseño y el lenguage visual); 
para conocer los procesos por los cuales se 
han ido variando, a través del tiempo y las cul· 
turas las técnicas de constmcción morfológica 
y decorativa. de los objetos cerámicos. 

El enfoque multidisciplinario que tiene este 
trabajo lo toma distinto a las tradicionales in· 
vestigaciones sobre el arte de los pueblos, re· 
"Iizados por antropólogos donde ha primado 
el criteri o arqueológico y clasiticatorio de las 
obras para fines solo de diagnóstico cultural. 

El benefi cio deseado de la ejecución del 
proyecto es obtener un material que sea út il 
para las áreas de Estética, Arqueología. So· 
ciología y Semiología, ya que el equipo de 
investi gadores está formado por arqueólogos 
de la Facultad de Ciencias Naturales y Mu-
seo. pertenecientes al Laboratorio de Análi-



sis Cerámico y la Cátedra de Arte. Tecnolo-
gía y Antropología y profesores de la Facul-
tad de Bellas Artes pertenecientes a la Cáte-
dra de Cerámica. 

Se. espera dar <t conocer mediante esta ela-
boración y publicación en cinco catálogos 
descriptivos mil) de 700 cerámicas de las 
Culturas Aguada, Ciénaga y Condorhuasi de 
[a Colección Benjamín Muñiz Barreta del 
Museo de Ciencias Naturales de La Plata. 
Colección de un gran valor estético y arqueo-
lógico y en gran parte inédirn. 

Los problemas considerados se han referi-
do en especial al análisis de los siti os de ce-
menterios indígenas. excavados por W. Weis-
ser en la década del 20 que confonnJn la co-
lección Benjamín Muñiz Barreta de la Divi-
sión Arquclógica del M useo de La Plata en 
especial en el cementeri o de la Aguada O;illa 
norte. La identifi cación de entierros corres-
pondientes a las culturas Condorhuasi A(tua-, o 

da. Belén e Inca. dentro de este cementeri o y 
el análisis del subsistema tecnoló(tico a nivel 

• ' a 
cerarlllco y su contrastación con las fuentes 
de información procedentes de las excavacio-
nes de siti os de habitación realizadas en el 
(¡rea. 

Se ha elaborado un modelo expli cativo pa-
ra los cambios observados a nivel cerámico 
entre los distintos grupos que poblaron el 
área con una subsistencia basada en la aori-o 
cullUra y pastoreo. caza y recolección, con 
｢ｾｪ｡＠ movilidad residencial y ampliando su ra-
dIO de control ti zonas aledañas-eeotonales de 
mayor altitud al ot.:cidente del vall e. 

Las investi gaciones realizadas hasta ahora 
han evidenciado la existencia de particulari-
dades en el desarrollo histórico cultural. 

El rio Hualfin o Belén que corre en cl sen-
tido N-S di vide al vall e CIl dos laderas mar-
cadamente asimétricas. ya que corre ｲ ･ｾｯｳｴ｡ﾭ
do contra el cordón del Atajo al Este. Los ce-
menterios de la Aguada Orilla Norte están 
ubicados sobre un afluente secundario que 

M. C. Sempé: Director del proyeclo - Dra. Ciencias Naturales UNLP - Investi-
gadora illdependiellle CON/CET - Directora del LaboralOrio Allalisis Cerámi-
cos UNLP - Pro! Titular Arqueología Americana 11 y orle y tecnología )' al!lro-
pologra, Fac. Ciencias Nalllrales UNLP. 
M. C. Grassi: Codireclom del proyeclO - Licenciada ell Cerámica - Pro! Ad-
junta Cátedra de Cerámica. Facultad Bellas Artes UNLP. 
V. Dillon: In vestigadora.C. - Lic. el! cerámica, Fac. Belfas Aries - iTP Catedra 
de CerlÍmica UNLP 
A. Tedeschi: In vestigadora .D. Lie. el! Cerámica - Ayudal!tc de Ira. Cátedra de 
Cerámica Fac. Bellas Artes UNLP. 

desemboca en el Huallln al SO, frente a la 
Puerta San José. 

Las excavaciones arqueológicas realiza-
das. tanto por el Dr. A.R. Gonzalez, La Dra. 
M. C. Sempé y olros investigadores y los fe-
chados de Radiocarbón obtenidos muestran 
laexcistencia de una larga ocupación, desde 
épocas muy tempranas hasta el momento de 
la conquista y colonización de este territorio. 
Pudiendo distinguirse al menos tres grandes 
momentos ( Gonzalez 1995, Gonzalez y 
eowgill, 1975, Sempé, BaJesta y Zagorodny, 
1996) 

TEMPRANO: con una fecha entre el año 
200 ae al 650 de está caracterizado por gru-
pos agricultores pertenecientes a las culturas 
Condorhuasi y Ciénaga de agricultores alfa-
reros con metalurgia de oro y cobre. Con la 
alfarería decorada por las técnicas de inci-
sión geométrica y pintura en negro y rojo so-
bre el fondo natural de la pasta, las piezas 
son de tamaño pequeño en relación a las del 
período Tardió, salvo las umas ordinarias. 

MEDIO: con fecha calibrada entre el 540 
- 890 de con grupos semejantes pertenecien-
tes a la cultura de La Aguada, aunque ya con 
la presencia de metal urgía del bronce. la ll e-
gada del complejo ideológico del guerrero, 
el culto a la cabeza trofeo, asociados al cul-
to fclínico y a un gran enfasis en el pastoreo 
de llamas. Estas ideologías estan permeadas 
por la inlluencia de la cultura Tiahuanaco 
del Altipla no, posiblemente a través del nor-
le de Chile, en la región de San Pedro de 
Atacama, lo que estaría indicando una ma-
yor movilidad o el conlacto de sectores de 
dite de la población con grupos más norte-
ños, y la existencia de una sociedad de orga-
nización compleja del tipo señorial. 

TARDIO: con fechas entre 950 de y 
1480 de identificado por un gran cambio en 
la tradición cultural regional, y el surgimi en-
to de pueblos defensivos en lo alto de los ce-
rros que caracterizan a la cultura Belén con 
una cerámica en Negro sobre Rojo, ･ ｮｴｩ ｾｲｲｯｳ＠
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sobre roca o en cistas de piedra y una gran 
explotación agri cola maizera que impli ca 
complejos procesos de redistri bución entre 
este y otros vall es aledaños, dependientes del 
Hualfque, nos estarían indicando la confor-
mación de un señorio desde el punto de vista 
de la organización política, este señorio reci-
bió el impacto de la conquista y ocupación 
incaica del NO argentino. 

INCAICO: con fechas entre 1480 y 1535 
ó 1550, esta región formó parte de la provin-
cia incaica del Tucumán conociéndosela co-
mo Quiri-Quiri integrante del Collasuyu. 

Durante los primeros meses de esta inves-
ti gación nos hemos dedicado a la descripción 
morfológica de las cerámicas, relevando mas 
de 700 piezas. Observamos, medimos y re-
presentamos sus formas y su decoración y 
clasifi camos sus contornos en términos oeo-

. o 
métncos según la clasifi cación propuesta por 
Anna O. Shepard. 

Esta tarea permitió compenetrarnos con el 
material, objeto del problema, percibirl o co-
mo un todo complejo. Observar directamen-
te, tocar y sentir el placer estético de recono-
cer una imagen plena, nos conmovió y nos 

VariablC! que dolerminan la marfalagia cerámica 

1- Materiales 2-Procedimientos 3-Función 

Arcillas Extracción : Respuesta a 
Antiplásticos Amasado 

, 
: necesidades de 

Engobes Modelado , uso primario , 
Sus cualidades (por presión manual: 
técnicas y rollos, golpeado Respuesta a 
expresIvas Falso torno necesidades 

Transformación por estéticas 
acción del calor 

I Respuesta a 
: necesidades , 
: reli giosas o 
: ceremoniales 
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transmiti ó otro tipo de conocimiento que va 
más all á o por lo menos se diferencia de la 
descripción matemáti ca traducida goemétri -
camene, cuantificable y mesurable que reali -
zamos en primera instancia y que arrojó las 
siguientes estadísti cas: 

Al observar estas cerámicas se provoca una 
interacción instántanea entre el estímulo y la 
memoria que selecciona la información yor-
dena la percepción, lo que explica la atrac-
ción que tienen para nosotros estas piezas 
aún fuera de su propio contexto. 

Es la apertura signifi cativa de los símbolos 
estéticos la que le da su capacidad de irradiar 
continuamente nuevos sentidos, más allá de 
los que concientemente pudiera haberles sido 
conferido en el momento de su producción. 

A causa de este proceso dinámico de des-
plazamiento y conservación de sentidos es 
que signos, objetos coti dianos sin valor ･ｾｴ￩ﾭ
ti co aparente en su momento de producción, 
pueden llegar a convertirse, en una situación 
cultural e histórica diferente, en objetos artís-
ticos para nuestra mirada o en objetos nece-
sari os para mejor comprensión de modos de 
vida para el arqueólogo o antropólogo. 

Concretar hoy un trabajo personal eli gien-
do elementos de estas piezas arqueolóO'icas 
estudiadas, retomando formas cerámicaso si 0_ , o 

nos, símbolos y representaciones que sirvan 
de disparadores para creaciones actuales, ori-
gi nales y personales es la propuesta final de 
nuestro trabajo: "Recrear situaciones con una 
impronta personal que nos defina en el aquí y 
ahora reforzando nuestra identidad." 

Analizamos este grupo cerámico corno una 
experi encia estética, por lo tanto presupone-
mos un acto creativo; un proceso de interiori-

4-Modalidades 
expresivas 

Modelado 
naturalista 
(Zoomorfo, fitomorfo 
antropomorfo) 
Racionalismo 
funcionalista 
Racionalismo 
formalista 
Imágenes felinas 
y fantásticas 
Retórica 

S-Estructura 
semánlica 

Símbolos 
particulares de 
cada grupo 
social 
Cuadripartición 
Tripanición 
Uso de alucinó-
genos 



zación de lo que un individuo ll eva dentro de 
sí y quiere transmitir a otros indi vi duos. 

Dentro de la esfera de la expresión inclui-
mos por un lado. sacar afuera algo que esta-
ba en la interi oridad y por otro el modo. las 
técnicas y los maleriales que utili zamos para 
ell o. 

Considerando las producciones fonnales 
como resultado de la interacción de un grupo 
de faclores que condicionan o determinan la 
morfología cerámica en general; analizamos 
por un lado los modos expresivos, el lengua-
je plásti co y la estructura semántica y la 
relación forma-función y por el olro la ma-
nipulación sensible de los materiales, mé-
todos y procesos de transformación por el 
calor. 

Aunque conceptualmente podemos dife-
renciar y aislar estos elementos con el fin de 
analizar en profundidad de que manera innu-
yen en la determinación de la morfología ce-
rámica: los mismos resultan indisociables en 
cualquier fenómeno expresivo concreto. Tan-
to los materiales y métodos de producción 
cerámicos como su modalid ad expresiva y su 
función se leen como un todo en una pieza 
cerámica acabada. 

Todo proceso de creación de objetos exhi-
be un nuevo orden físico y requiere de una 
organización y nuevas formas en respuesta a 
una función. Este procedimiento se basa en la 
noción de que todo problema de diseño se 
ini cia con un esfuerzo por lograr un ajuste 
entre dos entidades: la forma y su contexto. 

La forlll a es la solución al problema. el 
contexto defin e el problema y delimil a la for-
ma. El ajuste es una relación de mutua acep-
tabilidad entre estos dos elementos. 

En las culturas agroalfareras el método para 
diseñar los objetos y aprender el ofi cio de la 
construcción de fomlas descansa en el paulati-
no ingreso del aprendiz en el oti cio, en su ca-
pacidad de imi tar la prácti ca de acuerdo al gru-
po o comunidad en que vive y sus necesidades. 
L1S normas no están explíci tas. quedan revela-
das a través de la corrección de los errores. La 
misma fomla se repite una y otra vez. Se 
aprende una pauta física familiar y se repite. 

Para descri bir la compatibilidad entre for-
ma y contexto debemos trazar una seri e de 
vari ables que designan un posible desajuste a 
producirse. 

Asi en la producción de objetos cerámicos 
el materi al condic iona el método de trabajo, 
asi como a un modo expresivo particular le 
corresponde un materi al y un método de 
producción específi co, así también para 
expresar una idea hay un modo. un material y 
un procedimiento adecuados. 

En su rol general las vasij as cerámicas son 
contenedores. Los contenedores no son reci-
pientes pasivos. pueden almacenar. transfor-
mar O transportar los contenidos. 

Ejemplo: Vasija n 11.439 para contener lí-
quidos por su forma restringida indepen-
diente) y transportarl os mediante sus asas 
doble adheridas verti calmente. 

Toda alfarería tiene una función: Los tér-
minos uti litaria y funcional se usan en con-
traste con la alfarería de élit e o ceremonial. 
Una forma cerámica puede responder a: 

1) Satisfacción de necesidades primarias 
(cerámica de uso domésti co en general) 

2) Satisfacción de necesidades mítico O re-
li giosas (cerámica funeraria) 

A este último grupo corresponden el con-
junto de cerámicas Ciénaga, Aguada y 
Condorhuusi, estudiadas ya que son piezas 
encontradas en las tumbas n I a n 199 de los 
cementerios de la Aguada, localidad de Be-
lén, peia. de eatamarca. Pertenecientes al 
ajuar que acompañaban a los entierros, en 
las tumbas encomramos: 

1) un 75% de cerámicas destinadas al ce-
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remonial (tienen un nivel técnico y expresivo 
y muy elttborado). Técnicamente estan cons· 
truidos en un material fino. arcilla muy li sa y 
compacta de cocción uniforme. medielHe 
técnicas muy elaboradas. Todas ellas presen· 
tan una base ｣ ｮ｣｡ ｶ｡ｾ｣Ｈ ｭｶ･ｸ｡＠ muy pronun· 
ciada, que nos hace suponer la utilización de 
una piedra o porción de bizcocho de base, 
que hace la veces de falso torno. Esta piedra 
se hacía girar mientras que. con ambas ｉｬｬ｡ ｾ＠

nos se guiba la arcilla colocada en forma de 
ｲｯｬｬｯｾ＠ uno i1 uno. 

Con la utilización del ralso torno se logra-
ba una colocación más nípida y hOlllogenea 
de los rollos. así como una sección mas del· 
gada de las par\.!des y un ali sado perfecto. Es-

/'- .... \ 
I I 

ｾｷｪ＠
-O 

,¡' -r _ , , , 
I 
I I 

｜ｖｾ＠

te método f<!cilita el modelado ya que la arci-
lla gira en forma ｣ｯｮｴｩｮｵｾＱ＠ y al deseo del ce-
ramista. También pudieran usarse perfiles de 
hueso o piedra fabricados con diferentes cur-
vas para ayudar a tornear la pieza deseada. lo 
que explicaría los altos porcentajes registra-
dos en contornos muy similares. (Ver gráfico 
1) 

2) El otro 25% de las cerámicas estudiadas 
es de uso ordinario (Surgen como respuesta a 
satisfacer necesidades primarias) como lo de-
muestran los restos de holtfn encontrados en 
mueh" de ellas. 

Técnicamente están construidas con arci lla 
muy porosa de cocción irregular. De base 
｣ｯ ｮｶ･ ＩＮ｡ ｾ ｣ ｮ ｣ ｡ｶ｡＠ que no se diferencia del 
cuerpo (6.5%) o de base recta-recta (6.6%) lo 
que indica que. fu eron construidas por manos 
más ｩｮ ･ｸｰ･ ｬＱ｡ｾ＠ y no con el ralso torno. 

La sección de sus paredes es más gruesa 
que las del primer grupo y su tenninaci6n es 
irregular, genernlmelllc sin decoración y asi-
métricas (2,8%). 

La simetría sería tambien un factor expre-
sivo a considerar que se asocia a la perrec-
ción. belleza ti orden natural relacionado con 
el semido religioso dc estas cerámicas n 
12082.11436. 

Los materiales cerámicos SOn expresivos. 
signifi c;uivos y transmiten diversas sensacio-
nes. 

La materia prima del alfarero es la arcilla 
con sus posibili dades y limit aciones técnicas 
y expresivas que son factores detenninantes 
de la f0I111a y de la función. Por la naturaleza 
plásti ca de la arcilla. el alfarero goza de gran 
libertad al crear sus formas sin embargo las 
posibilidades se reducen al acercarse a los 
bordes atilados, las aristas. y los ángulos que 
son fr :ígiles t!n cerámica y difíci les de mante-
ner rectos en el proceso de contracción del 
secado y la cochura. Estas formas no son fre-
cuentes'en la alfarería por los límites que im-
pone la materia prima. Cuando aparecen for-
mas derivadas de los primas cuadrangulares. 
como el caso de la cerámica n 11.516. 11.612 
. 11 .985 las aristas del mismo aparecen cur· 
vadas. 

Las piezas de cuatro lados. presentes en la 
colección estudiada. son raras (11 piezas) y 
su l1lorfologí;¡ obedece más a una razón sim-
bólica que a una consecuencia del material O 

de los procedimientos de elaboración. 
El mundo simbólico de la cuadripartición 

es una de las características de todas las cul· 
tmas agrarias. Los cuatro elementos. las cua· 
trO estat.:iones. las cuatro edades de la vida 
pero sobre todo los cualro puntos cardinales. 
L1 cuadlipartición alude a un modelo de mayor 



fuerla y firmeza en lo materi al o intelectual. 
Es poco factible analizar la cerámica ar-

queológica desde un punto de vista mera-
mente estético. sin establecer corresponden· 
cia enl re su morfología. su técnica y su fun· 
ción, dado que, en su mayoría poseían un ca· 
meter funerJ.rio. ritual referido al culto. De 
all í la necesidad de reali zar un recorrido pro-
li jo. abarcativo y referencial sobre las varia-
bles que determinan la morfología de las ce-
rámicas Ciénaga. Aguada y Condorhuasi. 
según el esquema del gráfi co 2. 

El mayor porcentaje de las cerámicas estu-
diadas son el resultado de la sustracción o 
adición de formas geométri cas (conos. ova-
laides, elipsoides. etc.) que pudieron ser re-
sulL ado de los procesos constructi vos y la 
plasti cidad del material empleado conjuntn· 
mente con las necesidades de uso para las 
que fueron crendns. 

Por esa razón nos resulta viable parn su 
descri pción. la clasifi cación de Ana Shepard 
en términos de contornos geométri cos que 
está desarrollada en los catálogos editados. 

Pero si avanzamos en el ánalisis formal y 
pensamos en el imerés estéti co que generan 
estas piezas cerámicas hoy, la vemos como 
punlo de panida y organización espacial par-
ti cular para la generación de formas ori gina-
les. nos resull a útil el método de generación 
de formas paniendo de la delini ción de un 
segmento de la forma completa, como unidad 
mínima con signifi cado, establecer reglas de 
composición y por multiplicación realizan las 
combinaciones posibles. 

Partiendo de las formas cerámicas 1111.518 
. 11 .483 , 12.044 lOmamos segmentos signi-
fi cativos de las mismas y por repetición o 
traslación logramos formas originales que si 
bien parten de la primera. no son su réplica, 
sino su recreación desde un contexto diferen-
te con una mi rada actual. Cumpliendo con 
una de nuestras aspiraciones de tomar este 
grupo cerámico C0l110 fuente de inspiración, 
no para reiterar fomlas descontextualizadas, 
sino, para recrear a partir de ellas nuevas for-
mas de aqui y ahora. 
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fransformaciones 
culturales 
en los barrios. 
Ｈａｾｏ＠ lA PlAlA 

In lr oducción 
Este artículo refleja los avances de una in -

vestigación en curso: " lA Plata eu los 90" 
Transformaciones culturales urbanas: eOIl-

SUlI/ OS culturales y cambios espaciales en 
los barrios. El Trabajo desarrollado en la Fa-
cultad de Bellas Anes de la UNLP. se enfren-
la a la tarea de conceptualizar los cambios fí -
sicos y culturales producidos en la ciudad. 

La investigación se propone identificar y 
analizar las transformaciones en los consu-
mos culturales y en los consecuenles cam-
bios en la morfología de los barrios y en los 
usos del espacio urbano producidos en La 
Plata desde 1990. Media",e investigación bi-
bliográfica y documental, análisis de imáge-
nes y entrevistas a informantes clave se rele-
van los cambios en los modos de vida de los 
habitantes de los barrios como consecuencia 
de los cambios económicos, sociales, tecno-
lógicos y culturales, y su traducción en las 
moditi caciones físicas del espacio y en los 
usos del mismo. Los barrios elegidos como 
estudios de caso son Barrio Norte. El Mon-
dongo, La Loma y Barrio Gambier. Las tare-
ns que se cumplen en la investignción son las 
siguientes: 

Relevar los cambios en la cultura urbana 
en la ultima década y su traducción en el es-
pacio. 

Identificar las activ idades culturales pro-
pias de cada barrio y de la ciudad en su con-
junto. 

Confro ntar los resultados con las políticas 
culturales propuestas y.lo implementadas por 
la Municipalidad de la ciudad de La Plata y 
por los organismos correspondientes de la 



Gobernación de la Provincia de Buenos Ai-
res. 

Efectuar propuestas para apli car los cono-
cimientos obtenidos a las políti cas y estrate-
gias municipales y comunitarias. a fin de op-
limi zarlas. estimular la inlcgración barrial y 
la creación y manlcnimiento de espacios pú-
blicos. 

ｾｯ｢ｲ･＠ espacios y 
comportamientos sociales 

E I tema no es nuevo: la dinámica de los 
consumos culturales de los habitantes urba-
nos. la relación entre espacio urbano, las sig-
ni fi caciones y las prácti cas urbanas. ya han 
sido tratadas por numerosos autores en diver-
sos países. Una breve incursión en diferentes 
corri entes contemporáneas muestra que ya 
los sociólogos cl ásicos tli emanes de princi-
pios de siglo. como G. Simmel y O. Spengler 
plantean que los rasgos espaciales son deter-
minantes del comportamienlO humano, exis-
te. por lo tanto. una íntima correspondencia 
entre la fo rma espacial (ci udad) y el tipo de 
cultura (cultura urbana). Para Simmel las cre-
cientes metrópolis juegan un papel liberador, 
en la medida en que multiplican las opciones 
y disti enden los controles personalizados gra-
cias al anonimato. Pero a pesar de su postura 
"pro-urbana", sosti ene que la personalidad 
urbana genera mecanismos de resistencia al 
utililari smo y el anonimato tales como el 
egoísmo. la superfic ialidad de las relaciones 
sociales y la disminución de la solidaridad. 
Desde una posición diferente, Spengler rela-
ciona las grandes aglomeraciones urbanas 
con los períodos de decadencia de la civili za-
ci6n: momentos de esplendor y disfrute liga-
dos a la disoluci6n social. 

E I debate sobre las interrelaciones entre 
los modos de vida y las formas espaciales no 
se agota en Europa: en Esmdos Unidos, Louis 
Winh. desde la Escuela de Chicago, plantea 
que tos rasgos sociales están determinados 
por' las características espaciales: ta cultura 
urbana sería así el complejo producto de va-
riahles 'ales como ",amaño. densidad. locali-
zación permanente y heterogeneidad" de la 
ciudad. En lo que se refi ere a la dimensión de 
una ciudad, Wirth sostiene que cuanto más 
grande es ell a. más amplia es la gal1l:1 de va-
riaciones indi viduales. y más grande será 
también la diferenciación social; la densidad 
refuerza la diferenciación interna, dado que, 
paradojalrnente, cuanto más estrecha es la 
proximidad física. mús distnntes son los con-
tactos sociales, a partir del momento en que 
se vuelve necesari o de no establecer sino un 
compromiso parcial con cnda una de las rela-
ciones de pertenencia. Por su parte. la hetero-
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geneidad social del medio urbano permite la 
fluid ez del siSlema de clases, y la tasa eleva-
da de movilid ad social expli ca que la amia-
ción a los grupos no sea estable, sino que es-
tá li gada a la posición transitoria de cada in-
dividuo. Esta heterogeneidad social está li-
gada también a la diversifi cación de la eco-
nomía de mercado y a los vaivenes de la vi-
da política. 

Mucho más tarde, en la década de los '70, 
Manuel Ca'itell s expone una visión cótica so-
bre la posición de la Escuela de Chicago y afir -
ma que la relación entre la fonna espacial y la 
social no es de detenninaci6n sino de condicio-
namiento. planteando. en cambio. que la deter-
minación se articula entre la estnlctura de la 
sociedad y el componamiento de sus habitan-
tes. Castell s admite sin embargo que la articu-
lación del modo de producción dominante pue-
de explicar un sistema de relaciones culturales 
y tecnológicas, y a la vez. de una nueva fonlla 
ecológica. Sin embargo, en trabajos más re-
cientes, el soci61ogo español reconoce sin em-
bargo un grado de autonomía de la esfera cul -
tural que antes negaba. 

En América Latina, Jesús M. Barbero 
plantea alguno de los rasgos de la cultura ur-
bana actual donde se completa la desperso-
nalización en las relaciones de intercambio 
mercantil. De allí la contraposición señala-
da: "La ti enda de pueblo es un lugar de ver-
dadera comunicación. de encuentro ... en el 
supermercado no hay comunicaci6n, sólo 
hay información". Desde It al ia. Omar Cala-
brese concuerda con estos conceptos: "E I 
sistema s6lo consigue responder a este fenó-
meno (de fragmentación social) a través de 
una propuesta de reuniticaci6n de los indivi-
duos fragmentados identificándolos en el 
horizonte social y cultural constituido por 
los mensajes televisivos. En este sentido po-
demos decir entonces que la tecnología de 
los medios, y la televisión en particular. 
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constituyen t¡uizás el único horizonte de uni· 
Ik nción cullural en un mundo tan complejo 
como el contcmponíneo·'. 

En el área de los impactos sociales y cspa· 
ch'des de las lluevas tecnologías en la ciudad. 
los tril bajus dt: Susana Finquelievich y Jorge 
Karol an:lli znn la difusión de lluevas tecr,olo· 
gías de infonnación y comunicación y l:l s 
transfonnaciones en las prácticas urbanas 
que éstas traen aparejadas. Por ulti,no. es in-
di spensable mencionar la produl'ción de Be-
atriz Sarlo. cuyo desacuerdo 1.11110 respecto 
de los detemlin ismos "optimistas y pesimi s· 
tas" que!)c le otorgan a la innovación Iceno· 
lógica. apona un punto de vista valioso al de-
bate actual. 

Todos los desarroll os teóricos expresados 
por estas corrientes han sido aplicados a su· 
cesivos análi sis del espacio urbano y sus vin· 
culaciones con las transformaciones socio· 
culturales. Sin embargo. la velocidad de los 
cambios recientes en la ciudad de La Plata 
requieren dc focalizaciones precisas para in· 
tentar deselltrañar y especifi car algunas con· 
diciones de la trama de relaciones entre espa· 
cio. econom(a. vida cotidiana y cultura urba· 
na. desde un :íngulo que la situación presen· 
te viene reclamando con insistencia. 

la Plata a través de sus cambios 
La ciudad de La Plata se ha convenido en 

un terreno propicio para estudiar las relacio· 
nes existentes emre los rápidamente cam· 
biames modos de vida y las transformaciones 
reali zadas en el espacio urbano. sus pesos y 
su morfología. Sus barri os se transforman in· 
cesan temen le. en cantidad y tipo de pobla· 
ción. densidad, procesos de ocupación. mor· 
fología. función. o significado. En la década 
aCLUat se sucedieron cambios de alto impac· 
10: introducción de nuevas tecnologías de in· 
formaci6n y comunicación. nuevos equipa· 
miemos urbanos. nuevos servicios. priv3li za· 
ciones de servicios y de espacios públicos. 
Un inconveniente se presenw ·si se lo com· 
para con la ciudad autónoma de Buenos Ai -
res-: la dilkultacl de establecer par(¡lllctros 
confiable\ en ｬ ｾ ｬ＠ delimitación de los barrios. 
No ･ｸ ｩ ｾ ｬ ｣＠ una definici 6n precisa: los vecinos 
plantean la división a partir de dato\; punlUa· 
les y. en unas "propuestas para un futuro de 
progreso". el btoque de concejales de la UeR 
plantea la cxiqencia de 229 barri os (?). Esta 
see.memación nos remitir ía a las nociones de 
｣ｾ ｬｉｩ ｳ＠ y mapa donde propone la compara· 
ción entre la percepción de los habitantes y 
los límites fí sicos: /a segmentación ill/a gilw· 
tia de la cil/ clad (Armando Silva. La ｣ｩ ｵ､ ｾ ｬ､＠

en sus símbolos: una propuesta metodológica 
para la comprensión de los urbano en Améri · 
ca Latina). 

-cambios en los consumos culturales. las 
modifi caciones urbanas introducidas y las 

consiguientes modifi caciones en el uso que 
los habitantes hacen de la ciudad y de su Area 
Metropoli tana. desde un punto de vista ínter· 
di sciplinario. ilHegrador de perspecti vas. La 
ciudad no se ¡¡gota en la dimensión dclmedio 
ambiente construido: tiene forma ··física". es-
pacial. pero 1i.lInbi én componentes sociales y 
culturales que interaccionan permanentemen-
te con el espacio. Es indispensable estudiar 
los nuevos lazos que se articulan entre las 
modifi caciones en la cultura urbana ·en su 
sentido más amplio-, en los modos de vida de 
los habitantes. con las transformaciones es· 
paciales que van gestando una nueva ciudad. 
nuevos barri os. 

Nuevos. porque la cultura barrial y urbana 
se transfonll u bajo la infl uencia. tanto de las 
cambiames leyes de mercado, los vaivenes 
de la políti ca. como de la otena tecnológica y 
la de nuevos servicios; porque la introduc· 
ción de servicios de reparto a domicicili o y la 
veloz di fusi6n de las nuevas tecnologías de 
información y comunicación modi lican no 
sólo la fi sonomía barrial. sino wmbién las in· 
terrelaciones humanas y el espacio en el que 
éstas se desarrollan. 

De las diagonales a los bancas 
Las transformaciones urbanas se traducen 

en el espacio de infinitas maneras. Una de 
ellas. en constante aceleración. es la misma 
eslmctura de la ciudad. A partir del proyecto 
fundncional de la ciudad concebido por Dar-
do Rocha y Pierre Benoit. su traza responde a 
un reli cul ado que la emparienta a la urbanís-
ti ca española y pal1icularmente al Ensanche 
de Barct! lona diseñado por Cerd(l. que equili · 
bra edili cios públicos. plazas y parques con 
avenidas arboladas que los coneClan. en un 
afán higienista por dotar a la ciudad de luz. 
espacios generosos y abundantes espacios 
verdes. 

Los ｣ ｡ｭ｢ｩ ＨＩｾ＠ económicos y culturales, y 
las cri sis económicas y políticas de las últi · 
mas d¿cadali han desarti culado la concepción 
primiti va: la ruptura del cuadmdo, la Ill odili· 
cación del paisnje urbano. las trallsfOrllli.l cio· 
nes arquitc.::ctónicas. no siempre felices. tor· 
ｮ ｾ ｮ＠ borro.;a la ｩｲｬ ｣ ｮｬ ｩ ､ ｾ ｣ｩ＠ platense. Actual· 
mente puede pcrcibirse que el desalToll o ur-
bano ha ba.l.tardeado la estructura original, 
aunque ｣ｯ ｮ ｾ｣ ｲ ｶ ｡＠ su espíritu en algunos ba· 
rrios. La propuesta inicial perdura en la me· 
moria colecti va. 

Cuatro décadas mr¡'is. la mayoría de la po-
blnción vivfa en el casco céntri co. A veinte 
años de la fundación de In ciudad, se habían 
construido 12.970 viviendas familiares, que 
pertenecían en su mayoría a inmigrantes: de 
tos 6 t. t 53 argentinos que residían en La Pla-
ta. sólo 3.903 eran propietarios de sus vivien· 
das: el resto vivía en inquilinatos. Las casas 



eran de una sola pl anta, la mitad de ladrillos. 
el resto de madera y zinc; coexi stían estil os 
hetcroo¿neos. respondiendo sólo al gusto de 
sus ーｲ ｾ ｰｩ ･ ｴ｡ｲｩ ｯｳＺ＠ español. ｩｮ ｧ ｬ ￩ｾＮ＠ francés y 
normando. Los edilicios habitaclOnales mul-
tifamili ares mostraban fachadas continuas 
que respondían a la ｮ ･｣ｾｳ ｩｾ ｡ ､＠ de enfati zar 
mediante el diseño la contlllll ldad de una ave-
nida comercial. como puede apreciarse aún 
hoy en el editi cio de Diagonal 80, esquina 
49. Hoy. esa misma avenida presenta drástI -
cas alteraciones en su morfología. a partir de 
la desarticulación entre ahuras. materiales y 
estil os. y de la mpwra entre la función y la 
forma. 

El crecimi ento demográfico, los cambios 
en las funciones urbanas. los procesos de sus-

ｾ Ｑｾｕ ｾ ｩ ｾｾ ｉ Ａｾ ｩｾ ｾ ｾｾｾｾ ［Ｌ ｲｾ Ｚｾ ｾ ｾ ｾｾ ｾ ｾｾ ｾ＠ ｾｩＺ＠ ｾ ｾ ｉ ｾｾｾ＠
te de éxodo hacia la periferia de la ciudad, 
que se derramó sobre los ｰｵ ｾ ｢ｬ ｯｳ＠ ｶｾ ｣ｩｾ ｯｾＬ＠

defini endo tina nueva percepción 1ll0rfOIOgl-
ca. alejada de todo tipo de cominuidad de vo-
lúmenes y de toda homogeneidad de ahums, 
colores. materi ales y texturas. 

Teniendo en cuenta los rasgos perdidos, re-
sultarla imperi osa la revisión y actuali zación 
de la Ley 8912 sobre usos del slI elo, que im-
pide toda renovación inmobili nri a ｣ｾ ｮｬ ｲｩ｣｡Ｎ＠ I.a 
in vesti gnción y adecuación a un estdo arquI-
tectónico local armonioso mediante la nece-
saria investi gación históri ca, arquitectónica y 
urbanísti ca- y la redefini ción de la zonili ctl-
ción de acuerdo a las necesidades de creci-
miento del tejido urbano actual y del surgi-
miento de nuevas infraestructuras y equipa-
mientos urbanos. 

Una de las hipótesis de la in vesti gación 
sosti ene que los cambios en los cmlSlI/nos 
eU/fllm/es tmen aparejada, efllre aIras con-
secuencias. l/l/ a dismillll eión del l iSO del es-
pacio público, cuya lIfi/idad tiende a quedar 
reducida a /a circulaci6n. Este fenómeno de-
ri va no sólo de la proliferación de ámbitos 
pri vados. ofrecidos C0l110 opción para las ac-
tiv id ades colectivas que años atrás se desa-
rroll aban en espacios públicos irreslrictos. si-
no también de la relati va retracción a la vida 
domésti ca facilitada por las tecnologías de 
in formación y comunicación: ventas telefóni -
cas, tdetrabajo, videocable e internel, etc. 

No obstante. esta ｴ ｣ ｮ､ ･ ｮ ｣ ｩ ｾ Ｑ＠ coexiste con 
movimi entos urbanos y con acciones del sec-
lor privado y público que hacen del espacio 
públi co su objeto de interés. Este accionar 
para modili car o preservar el entorno ｵｲ｢￭Ｎｬｾ ｯ＠

se materi: lli za entre otras cosas en una vane-
dad de "muebles urbanos". En lo que se refie-
re al mobiliari o urbano o MO -entendiendo 
por éste todas aquell as ｩｮ Ｕ ｴＢｬ ｡｣ｩｯ ｮ ｾＵ＠ en los 
espacios públicos de la ciudad que tienen por 
objeto mejorar la habitabilidad del entorno 
contribuyendo al confort físico, la salud. la 
sati sfacción estéti ca. la información y la 
ori entación en el uso del espacio urbano-, se 

percibe que ha sufrido transformaci?nes sig-
nifi cativas en su di seño y connotacIOnes se-
mióticas desde la fundación de la ciudad. 

La investi gación en curso detectó. por ＱＱｬ ｾﾭ

dio del relevamiento fotográfi co del 1I10bl-
liari o urbano, que tanto la geometría vial que 
caracteriza a la ciudad corno el MO que la 
acompaña desde sus comienzos fueron de-
terminaciones deliberadas producto del con-
texto cultural de sus planificadores; la efec-
tividad del diseño urbano platense residía en 
promover el uso del espacio público sin in-
terferir en las pautas cuhurales de la pobla-
ción local. Se deriva de allí el cuidado dise-
110 de las plazas, la presencia de retretas de 
arquitectura ágil, y de mobiliario urbano 
que. aunque inspirado en el diseño europeo 
de la época. poseía sin embargo un sell o par-
ticular. 

Actualmente, el MO se ha tornado progre-
sivamente menos adecuado a los requeri -
mientos de la población ! Refugios para 
colecti vos, sopones para afi ches publicita-
ri os. papeleros, bancos,etc., son -en general-
de diseño pobre y no cohereme entre sí, ｾ ｮ ﾭ

debles. fácilmente destruibles, poco funCIO-
nales y totalmente carentes de sentido se-
mi6tico que responda ti la hislOria visual y a 
los códigos locales. Esta situación ｾｳ＠ la re-
sultante de ini ciali vas de agentes soclUl es del 
sector público y privado que se revelan ina-
decuadas para readaptar el ambiente urbano, 
debido a que no consideran el contexto cul -
tural en el que deben operar. 

Género y dilo 
en los murales urbanos 

En la ciudad de La Plata existen numero-
sos murales exteriores, que contribuyen a 
conformar la eSléti ca y el signifi cado del es-
pacio públi co, cargándolo de in formación. 
En el curso de este trabajo se realizó un rele-
vamiento fotográfico de los murales ubica-
dos en distintos sectores de la ciudad. que 
fueron c1asili cados en murales políticos, ins-
tilU cionalcs y artísti cos. 

2 -Es imponantc ｾ･ｮ｡ｬ｡ｲ＠
que rec.ientcrnente ¡;e han 
eomcn7.ado a instalar mue· 
bies urbanos -en la ｯ｣｡ｾｩｮＮ＠
bancos de pl:tZa- sólido¡;. de 
di¡;eño estudiado. qut: utili· 
Z3 ｭ｡ ｬ ･ ｲｩ ｡ ｬ ｣ＮＮｾ＠ locales. 
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ａｲｴ｣ ｾ＠ ､｣ ｾ｡ ｲｲ ｯ ｬｬ｡＠ una Im -
portante política de ｉｮｾ｣ｲ ﾭ

ción en la cOlllunld:ld. En 
esto .. ｃＺｬｾｏｓＮ＠ se articulan 
convenios con difercntc( 
entlc!:l(b para regllilr.lr -
pl;ísll camcnte- cómo se 
perciben 1:ls mismas 
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Los políticos se ｣｡ｲ｡｣ ｴ ･ｲｩｺｾ ｬｮ＠ por su temáti · 
ca de actualidad, asociada a una lucha histó-
rica o coyuntural, determinada. En La Plata 
son ejemplo de esto un mural en apoyo a los 
reclamos de los jubilados y otro en repudio a 
la represión estudiantil. Ni el género n el es-
tilo aparecen directamente condicionados 
por el espacio urbano donde se ubican ni por 
la propiedad del muro donde se realizan. En 
general est;ín lirm ados por di versas agrupa-
ciones, como organizaciones estudiantiles, 
sectores políti cos partidarios o agrupaciones 
sindicales. En ell os la palabra tiene gran im-
portancia: ancla, acota y a veces redunda el 
sentido de la imagen, en un gesto que no se 
repite en los grandes exponentes modernos 
del género. 

Los murales institucionales se caracteri zan 
por su ubicación espacial, inscriptos en di· 
versos organismos públicos. L:\ ciudad cuen-
la con gran cantidad de murales escolares. re-
alizados por alumnos de la Cátedra de Pill1// -
ra Mural de la FaCilItad de Bellas Arres de la 
Ulli\ 'ersidad Nacional de La Plata 1 

Presentan temáticas "infantiles"o "educa-
tivas." imágenes de ll ora y fauna selváticas. 
un paisaje fantásti co. personajes de historie· 
tas y di bujos animados. Al igual que en los 
murales políticos, incluyen textos escritos, 
en este caso tan generales como "Paz y 
amor". 

Los murales anís/ieos -denominación que 
no excluye los políti cos e institucionales- se 
reconan del resto por gestos estilí sticos que 
privil egian un determinado modo de hacer de 
un autor particular, no anónimo. así como un 
espectador que necesita prestar mayor aten-
ción que la que se le concede a otras imáge· 
nes del paisaje urbano. Eh los murales pla-
tenses, se incluye un aspecto que alude a de-
sarrollos privil egiados por el arte moderno, 
como la propia renex ión sobre la representa· 
ción visual. Por ejemplo, en un mural titula· 
do "Teoría del arte", aparecen cuatro figuras 
humanas ocupaebs en sostener una pared 
agrietada que amenaza con caerse. La pared 
es la pared representada, pero también es la 
'·pared rear ' que soporta la representaci6n. 

Los murales platenses -contrariamente a la 
arquitectura y al mobili ario urbano- no mues-
tran la presencia de una ruptura genérica o 
estilí sti ca fuerte. Si bien la impronta del esti-
lo individual aparece en los murales locales, 
sobre todo en los artísticos, se observa cierta 
continuidad estilí sti ca, aunque con algunos 
rasgos ·sobre todo retóricos- que indican la 
irrupción de elementos actuales. La cita e 
imitación de otros lenguajes C0l110 la historie-
ta, la fotografía y la pintura de caballete son 
ejemplo de esta presencia, aunque no logran 
conformar una regularidad que posibilit e ha-
blar de un estil o local, ni de grandes desvíos 
respecto del mural moderno. 

h manera de conclusión 
Las transformaciones registradas no son. 

evidenlemente. las únicas ni las más impor-
tantes en el proceso de las transformaciones 
culturales urbanas. ExiSl.en otros elementos a 
considerar, como el consumo de libros y los 
consecuentes cambios en el accionar de las 
editori ales, las bocas de expendio y del rol 
tradicional del librero; la irmpción y veloz 
difusión de las tecnologías de información y 
comunicación; la necesidad de refonnular las 
estrategias de supervivencia de los grupos de 
ingresos medios y bajos, que determina tam-
bién sus consumos culturales; o la pri vatiza-
ción de espacios y servicios urbanos. 

Todo esto ll eva a plantear nuevos interro-
gantes, nuevas pistas de investigación. ¿Có-
mo se transforma la morfología de los ba-
rrios? ¿Qué procesos de impacto provincial y 
nacional repercuten en la vida local, en los 
modos de vida. en la rl!creación de la cultura 
de los habitantes urbanos? ¿Cómo repercuten 
estos cambios de identidad en nos modos de 
vida de los habitantes? ¿Qué impactos produ-
cen estos procesos en las relaciones vecina-
les? ¿ Y sobre el uso del espacio? La cons· 
trucción de torres, centros comerciales, la 
proliferación de ofertas de consumo ¿están 
generando una nueva cultura local? Y si éSle 
fuera el caso, ¿bajo qué signo? 



ｾ＠
i e l Intc nlO de caracterizar concep-
lualrnenlc una época por la extensión de 
un rasgo o peculariedad dominante y 
aglulmador que sobresaJiera respecto de 

OIroS igualmente signilicalivos es ri esgoso, 
Innto más incierto resulta el esfuerzo por 
comprender nuestro propio ti empo hi stóri co. 
Carentes de perspccli va nos aventuramos a 
eti quetar aquel momento que nos involucra. 
Aun asf la Larca parece irrenunciable. 

Este propósito ha animado a diversos pen-
sadores a utilizar el lémlino ;'Barroco" para 
definir una peculiar concepción del mundo, 
del hombre y de la vida que nos presenta. Así 
Barroco y eobarroco (1) identificarían. en 
el plano del ane, del gusto. y de la existencia, 
este ti empo nuestro que se ha dado en llamar 
;'postmoderno", 

Ahora bien. si el Barroco constituye una 
verdadera cosI11ovisi6n -<omo ya lo insinua-
ra H. Wolftli n-, y no solamente un estilo ar-

Adricnc Roglicno 

hproximaciones al 
PMHOS BARROCO 
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tístico y litcrnrio circullscriplO al sic.lo XVII 
)' principios del XVIII. parece ｬ･ｧ￭ｾｭｯ＠ pre-
ｧｵｮｬ｡ｲｾ･＠ por el par/lOs que le es propio. por 
el sentllmcrll O de la \'idn y el temple de áni-
mo que le da origen y su!,tento. 

La modernidad se abre paso con su ｡ｮｾｩ｡＠
de novedad. aventura y cOllqu ista. Gusto 
por todo lo nuevo: aventura del espíritu (ane. 
ciencia. técnica) y de la realización indivi· 
dual: conquista de fama, fOrluna y posición 
social a trol'és de la exploroción de territorios 
lejanos. Conocimiento y dominio. 

La apertura del horizonte de posibilidadel 
acam.'a, sin embargo. ulla carga de escepti· 
CISl11tl. mcerlldumbrc y desasosiego. 

El hombre:: medieval, cuya vida descansa 
t:n la fe como actilUd existencial (explícita o 
implkitamcnte religi osa). se adecúa a la p<). 
sición heredada. Sabe que tiene un lu!!ar r.!n la 
cre¡lción )' en la ｾｯ｣ｩｲＮＡ ､｡､＠ que sola;lente él 
puede ocupar. No aspira a la destru¡;ción del 
límitt! que la cOl1lunidad impone a su indivi · 
dual i5mo (2). 

El hombre moderno. en cambio, percibe 
por doquier obstiÍculos y vallas que se mter· 
ponen en In realización de su individualidad 
pujante. La vida no presupone solamente un 
comhate espiritual. ｾ ｩｮｯ＠ una lucha. sin tregua 
por abrir y ¡;onquistar nuevos espacios tanto 
para el comercio, la industri<l y la banca. cn· 
m(\ para el ane y el ¡mista (2). El "I<in de fI -

que7:1 ) poder se entroniza: ideal) fin últi· 
mo. capaz ele proporcionar felicidad \ dar 
!<.cntido a la existencia. • 

Pero al quebrantarse. paulatinamcnte. la 
vincu lación del hombre con la trasL:cndcncia. 
tambh':n !<.u sentir comunitario se debilita. El 
hombre Illoderno ...,e ti ene por indi\ iduo y se 
funda ,o1110 sujeto: prlltagonista del cOl1m:i· 
miento y de la historia. 

El solipsismo acomp'lñará a la hipenrolla 
dd ...,ujclO. Los Enstlyos de Miguel dt! ｾｨｬｬＱ Ｇ＠

laignl! se ,oostituirían en la obra predile'ta 

de una generación de leclores ávida por ex· 
plorar y entrever mundos interiores . 
. Una nue\'<l experiencia de la e,istelll:ia 
IrrUIllJlC . 

La arquitectura ptolol1laica del mundo se 
desploma. 

Ahora que la ciencin ha descubierto la 
ｭｵｬｴｩｰｬｩ ｣ｩｾ｡､＠ de los puntos de lista y poltu-
lado el 1111111110. el universo semeja ··una esfe· 
ra cu)'o centro está en todas panel. y la (If -

cunlerencin en ninguna" (3). Infinito del uni-
I'cr;o I'i , ible e inlímto del ¡Ílomo, dentro del 
cllal también se hallarán mundos "sin fin y 
Sin reposo" (4). 

De la mano de la ciencia. el hombre se des· 
cubre como "una nada frente al Inlinit o. un 
todo ｉｲ｣ｬＱｾ･ Ｎ ｡＠ la nada. un medio enlre naun y 
todo. Inllllltamente alejado de comprender 
ｉ ｾｳ＠ extremos. el fin de las cosas y su pnnci· 
plO le es.t.ín invencihlemente ocultos en un 
seneto ｩｬｬｬｰ･ｮ･ｾｲ｡｢ｬ ･Ｂ＠ (5) , Radical parmlop 
､ｾ＠ ｾｬｬｬｵ･ｬ＠ OptlllllSIllO raCionalista que pretcn· 
diera conocer y dominar lodos los planos de 
la realidad. 

Incertidumbre. in')eguridad. conciencia del 
limitl! y de la misera de 1<1 condición humana, 
la necesidad de elevación y fuga configuran 
las constantes experienciales del espíritu ba· 
ｾｲｯｃＨＩ ｟＠ " 'ncapaces de saber ciertamente y de 
IgnorJr absolutamente. Bogamos en un va'ito 
medio. siempre inciertos flotantes. empuja-
dos de un cxtremo a otro. Si damos con un 
término a que pensamos vinculnrnos y en que 
pt!n\amos afianzamos. titubea y nos abando· 
na:! \ji lo seguimos. se nos escapa de la!<. m3-
ｮｯｾＬ＠ se desli za y nos huye con una fuga eter-
na" (6). -

Conclcnc.:ia dellíl11ite que. sin embargo. no 
se resigna a la finitud: "ardemos en deseos dc 
enCOntrar una sede firme y una última base 
ｴＧｯｮｾｴ｡ｮｴ･＠ para edificar sobre ella una torre 
que se nlce hasta el mlinito" (7). 

La angus.tia. ce.ntm de la experiencia e'¡ ... · 
(encial se ha hecho presente coloreando la uro 
dimbre del patllOs barroco. 

Sustentada en la radical iJmbigüedad de la 
realidad humana. la angustia está ligada a la 
idl!:1 de lo posible. Solamente para un ser cu-
ya existenCia no est¿ determinada, no se de· 
sen\ ud v:! dentro de un plan mccáni¡;o. es 
factible la angustia. Sucesivos actos de elcc-
citín en que se juega el destino mismo del 
hombre y que impli can aumentar el de::sgtlrra· 
miento interior de un equilibri o din:.ímico. 
､｣ｾｲｬｩ･ｧ｡ｮ＠ los emb.¡tes de la angustia. Supri· 
mida implicaría la renuncia i.l la ｲｾ｡ ｬ ｩ､｡､＠ pcr· 
\onal. 

ｾｬ｡ｳ＠ . ...,i bien no es posible destruir la an· 
gu"tia quc cada hombre en todo tiempo e,pc· 



rimenta. hay momentos en la hi storia - tanto 
personal como social- en que aparece con 
mayor vigor. 

La anoustia es la "determinación del espí-o 
ritu que ensueña" (8) y que al proyectarse en-
oendra irrealid ad. Así "la realidad del espíri-
e . 
tu -enseña Ki erkegaard- se presenta sIempre 
como forma que incita su posibilidad: pero 
desaparece tan pronto como llll O hecha mano 
de ella' (9). "Se lrala de la realidad de la li -
bertad ames de la posibilidad" (10). 

Un mundo que se ofrece como un campo 
infinito de posibilid ades engendra ｭ ｻﾡｾ＠ an-
ｾｵ ｳ ｴｩ｡ Ｎ＠ Cuando la angustia se torna intolera-
ble buscamos las evasiones ("di verti sment" 
pascaliano), nos desli zamos en lo "Ii gh!" 
(11 ). Mas sólo cuando es aceplada como con-
dición de la existencia humana. se convierte 
en resorte presto a dispar:u la fuerza dcl espí-
ritu. 

En este movimi ento perpetuo. "sin !in y 
\in reposo" las pasiones operan como motor 
dc la existencia humana. Rechazadas por el 
estoicismo por constituir el aspecto irracional 
del alma. reaparecen en el mundo moderno 
revestidas de una nueva dignidad. 

Del interés por el estudio de las afecciones 
qut.: mueven el alma se desarroll ó primero 
con Junn Lui s Vi ves quien Ins descri be C0l110 

trasnformadoras de la percepción y el COI11-

ponamiclHo. Luego sería Descnll es el gran 
tratadista de aquell os est<ldos que procedt.:n 
de la actividad corporal o cuyo correlato se 
encuentra en impulsos orgánicos (esprits ani-
mal/x). en su obra Las pasiol/es del alma. 
1649. La descri pción de las pasiones fue rea-
li zada dentro de un contexto moral. y recién 
hacia finales del siglo XVIII se logrn su ais· 
lamiento respecto de las emociones. 

"Estas pasiones -declara Pascal- no son 
otra cosa que el espíritu mismo en conmo-
ción. ll enando ellas por lo tanto toda su ｣ ｡ｰ｡ ｾ＠

cidad" (12). En su DiJclI rso acerca de las po· 
sionc.'I del flmor. Pascal subraya algo más: 
"cuando más grande y profundo es el espíri· 
tu. más ｾ ｲ｡ｮ､ ･ｳ＠ e intensas son sus pasiones". 

ｆ ｲ ･ ｮｴ ｾ＠ al ideal de la serenidad clásica. fun-
dado en el orden y la mesura cargada de pre·· 
dsión matemática. surge el apasionamiento 
barroco. 

En el aJ1e barroco, observa Wülff1in que el 
cuerpo emerge como una Ill asa que tiende a 
desplomarse y por tanto necesita de una gmn 
fuerza para sostenerse. Y es que la existencia 
concreta se ha hecho presente en toda su mise-
rable pesantez. Es menester hechar mano de la 
pasión si se desea elevarla sin suprimirla. 

El hombre - recolloce Pascal- "necesita ser 
agitado por las pasiones cuyos ｭ｡ｮｾｭｴｩ ｡ ｬ ･ｳ＠

vivos y profundos siente borbotear en su co-
razón" (13). 

Lo que hemos dado en llamar pur/lOs ba-
,.,.oco constituye un sentimiento de la vida 
transido de aquella angustia exi stencial que 
con su fuene coloración afecti va. vehemen-
te y profunda. sueña destruir el límite. la fi -
nitud. y se demmw en la superfi cie. 

Un m{¡ximo de racionalismo. que se tras-
lada en el creciente dominio técnico del 
mundo y del hombre, es acompañado por es-
las vivencias afectivas (I:ls prisiones) que se 
expresan en conductas indi viduales y colec-
ti vas y se caracteri zan por la agudeza. subl-
taneidad y durabilidad, cuya violencia y des-
borde se autojustilica en el plano cogniti vo y 
se traslada a la producción :ll1ísti ca y a la ex-
periencia estética. 

Gravedad y friv olidad. extravagancia y 
capricho. Ensimi smamiento y eXlernaliza· 
ción teatral y escenográfica. Sumersión vo· 
luptuosa en la propia subjetividad y anhelo 
de elevación de la curva infinita. 

Sencillez en el lenguaje y complejidad y 
oscuridad del pensamiento. Complejidad del 
lenguaje (multipli cación de la metáfora) y 
enigmática profundidm.l del pensamiento. 
Conceptismo quevcdiano y culteranismo 
gongori sta. 

Don Publos, el buscón tropieza con el 
Quijo le. 

Claroscuro de miseria y despilfarro; ab· 
yección y santidad. 

El par/¡O.'I !JlIrroco tuerce y retuerce "pli e-
gue sobre pli egue. pliegue seglín pli egue" 
(14 ). 

La existcncia vivida como movimiento 
perpetuo en donde la intensidad de la angus· 
tia marca el punto de inl1exión del dinamis-
mo pasional, ·sielllpre expuesto al tumulto y 
el desborde· instaura la actividad creadora 
li e nuestro tiempo. Una tras otra, las van· 
!!unrdi;;¡s, con su t.:arga lit:: innovación y rup-
;ur..l. se slI crdieron agitadas por un vendaval 

(11) E. Rojas. El hombre 
ligll!. Una vida Sin vruores. 
Madrid. EdIC. TCfllJ$ de 
Ho)'.199.\. 
(12) Pascal. Discurso acero 
ca de las pasiones del amor. 
En: Opúsculos. Bs. ａｾＢ＠
Aguilar, 1973 .. pp. ＲＲＭＲｾ Ｎ＠

(13) Id .. Op. e ll.. p. 22. 
(14) G. Dclcuzc. El plie· 
gue. B:lfcc\ona. Paidós, 
1989, p.lI. 



(15) E. ROJas. Afecllvldad. 
En: Enr.: idopcdiu l!;Ieroa-
mrncanrl de P<; iqui:¡lrÚI. 
K<;. As . Ed. Panamericana, 
V 11. pp. 32-40. 
( 16) R M. RavcrJ. Proyec-
to y mcmona_ En. Bo!ctín 
de Ane. Frlcultad de ｂ｣ｬｬ｡ｾ＠
Anes. U.N.l.P .. Afio 15. 
'J 10. 1991 pp. 2";-17. 

devastador. De la cantera de sus ruinas hu-
meantes se extraen aún piezas que remozar. 
Comentario. revival. recic1a.¡e rescatan los 
disjet.ti mel1/bra poetae. 

Cierto es que el siglo XX ha sentido como 
ninguno los embales de la angustia - tanlo in-
dividual como social-, al punto de que fuera 
tematizada por los más encumbrados pensa-
dores. La experi encia existencial pascaliana 
marcada por la "desesperaci6n eterna de no 
poder conocer ni su principi o ni su fin ", se 
patentiza en Heidegger y Jaspers como en-
cuentro con la nada, conciencia de la finitu d 
y de la amenaza pennanente. 

Así, el espíritu en constante tensión, suele 
ser agitado por entusiasmos tempestuosos a 
los cuales suceden estados de indiferencia 
paralizante. 

De aquell a clasiti cación de las pasiones 
expuesta por Descartes. según la cual las seis 
principales eran la admiración, el amor. el 
odio. el deseo, la alegria y la tri steza. sola-
mente tres nos son familiares: deseo, tri steza. 
odio. Más frecuentemente somos arrebatados 
por la ira (la iracundia ha adquirido prestigio 
social y li terario); el odio (más pasivo); el fa-
natismo (no admitir contradicción), del que 
se deri van el sectarismo y la tiranía (imposi-
cidn de fuerza); el extremismo (de los jui -
cios. del amíli sis y del obrar); la impaciencia 
(que precipita a actuar): el resentimiento 
(sentirse dolido y no olv idar); la envidia (que 
distorsiona el psiquismo) (15). 

La disminución de la vida intelectual y de 
su prestigio desembocan en una cultura de la 
imagen que pri vil egia el aparecer antes que 
el ser. Apariencias deslumbrantes y fugaces 
vienen a saciar una abrasadora sed de sensa-
ciones. Muhipli cación infini ta de imágenes 
espejándose simultáneamente envolviendo el 
planeta. 

La Razón que hubo prescindido del afecto 
se ve ahora superada, desbordada y suplida 

I 

por la emoción sacudidora. Estremecimiento 
fugaz que se agota en mundos fi cticios y se 
desvanece ante la realidad. 

Aquel marco existencial que pri vil egió la 
razón (" le esprit de geomelri e") reduciendo 
al hombre a mero sujeto de conocimiento, y 
por tanto, de dominio, se repli ega y se en-
frema nuevamente al esceplicismo. 

La hipenrofia del sujeto ha desembocado 
en un narcisismo generalizado que ni siquie-
ra se percibe. 

Los contrastes se tOrnan irreconciliables. 
Autoafirmación de la iodiv iduali dad v la 

diferencialidad y nivelación del ー･ｮ ｳ ｡ｭｩ ｾ ｮｬ ｯ＠
y el gusto (moda). 

Solitariedad penosa por abandono afecti vo 
y crecimiento de las redes cOlllunicacionales. 

Redamo de pri vacidad y exposición masi-
va de la vida. 

Acumulación il imitada de bienes y publi-
citación tópica de la soli daridad. 

Pluralismo cultural e intolerancia. 
Triunfo de la razón e imperio de la cruel-

dad. 
Por doquier los grandes contrastes abiertos 

COIll O auténticas ll agas personales y sociales. 
Claroscuro barroco. 
La "era Neobarroca" vuel ve a hacer pre-

sente el ansia de infi nito. sueño y fuga. Gra-
vedad de la existencl3. movida solamente por 
asoladoras pasiones o bien deprimida y para-
li zada. 

La afecti vidad revelándose en un tumul-
tuoso torrente impulsivo, exaltado, provoca-
dor. lie expresa en todas las manifestaciones 
del arte fini secular. Aquel irreverente recha-
zo del pasado ha cedido paso a un nuevo es-
pírttu que tiende a abarcar conservación y 
ruptura. Al descrédito del pasado, sucede un 
heideggeriano descubrimiento del presente 
mediante la recuperación del pretérito. Mas 
tambi¿n el futuro da semido al preseJ1le. su 
consistencia falllasmal procede de este pre-
sente que ya se desvanece en el pasado. 

Suspendidos entre dos nad:ls, proyecTO y 
memoria constituyen "una dimensión de la 
experi encia en general. y de la estéti cn en 
pnrticular - piensa Rosa Mu. Ravera- . que se 
labra en entrecruzamiento de los ti empos, en 
la inter<lcción del pasado y el futuro en el pre-
seme". Y, "quizá sea justamente una suerte de 
balanceo u oscilación entre la rememoración 
de lo ya sido y el disparo al futuro -agrega-, 
el sall o capaz de la escalada inventi va. la vi-
bración de un ascenso creati va tras una larga 
seri e de desnivelamientos produce la innova-
ción. la orielllación a lo no conocido aún. ca-
rente de regla".( 16). 



r\ través de la historia se enseñó y se apren-
dió a representar imágenes realistas de muy 
diferentes maneras. Gombrich muestra la 
evolución del uso de los esquemas perceptua-
les. desde la fórmula para repetir y memori-
zar. hasta la utili zación de éstos en calidad de 
esbozo. como estructura que representa la 
.esencia. de las cosas y que el artista utili za 
como esquema perceptual previo para reunir 
la información de la infinita variedad del es-
pectáculo visual externo con las configura-
ciones del equipo mental. 
Desde esta perspecti va en Occidente, se evo-
lucionó de la modalidad en la que los alum-
nos copiaban para memorizar los inventarios 
visuales que le proporcionaban sus maestros 
a la signifi cativo - constructi vista. En esta 
modalidad. se potencia el esquema percep-
tual previo en el cual la información visual 
puede ser seleccionada, registrada y c1asiti-
cada, permitiendo explorar las panicularida-
des de las imágenes lanto objetivas como 
subjeti vas .. La percepción visual no es un re-
gistro pasivo del material estimulante. sino 
un interés activo de la mente. El sentido de la 
vista opera de manera Selecti va. La percep-
ción de la forma consiste en la apli cación de 
las categorías de las formas, que pueden lla-
marse conceptos visuales por su simplicidad 
y generalidad. ( ... ) (Arnheim. 1969) 

María Wagner 

Hacia un esquema 
conceptual para la guía 
del docente de arte 

en la construcción 
de imágenes plásticas 

figurativas de los estudiantes 



70 - hrle e invedigoción 

Hasta linales del sigl o XIX, la enseñanza del 
Jengu:Ul! pictóri co giraba alrededor de la re-
presenlación. Si bien en el aprendizaje de la 
ｲｴｰｲ･ｳ･ ｮｴ ｾｬｉ ＮＺ ｩ  ｮ＠ figurativo realista se valoriza-
ba y ｾ･＠ concedía importancia a la compren-
.\ión dI! la naturaleza desde lo estl11clUral y 10 
visual. también se lo hacía con el manejo de 
la composición y la expresividad. Es a partir 
de una concepción versátil que concilia la vi-
sión constructivista. simbóli ca y expresionis-
ta de la reali dad, que se conli guran en el 
aprendizaje del lenguaje pl ásti co otras irnpli -
cancias coincidentes con nuevas valoracio-
nes estéti cas. Conviviendo así las dicotomías 
en cuanto al aprendizaje de la estructura for-
mal y tonal del mundo objeti vo y la traduc-
ción del universo subjeti vo del alumno. 
Resolver este conlli clo impli ca enCOnlrar 
modalidades de articulación entre los apren-
dizajes que comprometen el creciente mane-
jo de competencias plásticas con los que libe-
ren la interpretación e invención indi vidua-
les. convirti éndose el doccllI e en un artífi ce 
de situaciones y facilitador de articulaciones 
y significados. generando prácti cas pedagó-
g iC3S con un enfoque Illultidimensional de 
las activ idades de expresión plástica. 
Un Marco Simplifi cador para la Actividad 
Pedagógica. 

El canícter Illultidim ensional de articulacio-
nes y signifi cados impli cados en la construc-
ción de una obra pl:lsti ca, reprC5enta en el do-
cente estar en presencia de una modalidad 
pedagógica en donde ha de cooperar en sig-
nili car factores tanto de naturaleza objeti va 
corno subjetiv a. poniéndose en juego la tlui -
dez y flex ibilidad conductual de su participa-
ción. Las situaciones pedagógicas serán muy 
diversas según: el nivel de formación del es-
tudiame. el objeti vo dd ｴｲ｡｢ﾡｾｯＮ＠ y su singula-
ridad psicológica. pero el guía debe encon-
trar un marco simple y ordenador de acti vi-
dades para dar continencia al devenir creati-
vo. 
La construcción de este marco simplifi cador 
para organizar la interacti vidad. ha sido rea-
l izada a ーｾＱｉＱｩｲ＠ de la siguiente observación: 
Cuando un alumno está construyendo una 
imagen pl ásti ca el docente es un acompañan-
te que desde su dimensión cogniti va ca -crea 
con el estudiante esa obra. En esta función 
\' isualiza redes de rescate informacional des-
de: 
La concepción mental de la imagen que lÍ ene 
el ejecutante y el clima afectivo que la sosti e-
ne. 
La estructuraL: ión tonal y formal de la obra 
ｰ ｬ ￡ｾ ｴｩ ｣｡Ｎ＠

I r 

La realidad objeli va que sUl1lini slrará infor-
mación visual y estl11clUral de la naturaleza 
de [a dimensión materi al. que sea signifi cali -
va a las panicularidades del trabajo. 
Estas dislin ciones constituirían un modelo 
imaginario para ordenar la guía pedagógica y 
la observación analítica. si tuando el momen-
to creativo y los medios y modalidades cons-
tructivas que éste representa. 
Comprende Ires Estaciones de Activ idad. en-
tendiéndose como tales a tres ni veles de ac-
tualizaci(Í n de unidades imaginables: E1. E2, 
E3. 

EI.Contiene las imágenes del uni verso 
concebido: a) representaciones imagi nales 
simbólicas y b) imágenes menlales, ｩｭ ｾ ￭ ｧ･ ｮ ･ｳ＠

caracteri zadas por prescindir de la estimula-
ci6n periféri ca en su actualización. distin-
guiéndose las primeras de las segundas por lo 
siguiente: a) representa una categoría de ob-
jelos. b) representa un objeto determinado. 
E2.Contiene las imágenes gráficas. 
E3.Contiene las imágenes conformadas por 
estimulación periférica del universo material. 
Se accede a El , a través de la exploración in· 
trapsíquica de las im .. ígenes internas; a E2 a 
través de la construcción gráfica y a E3 a tra-
vés de la percepción visual del mundo mate-
ri al.Enlre El, E2 Y E3 se establecen funcio-
nes de relación que lransitados pedagógica-
mente constituyen canales de signiti catividad 
constructi va: 

*y de las Imágenes a partir de los II Años de 
Edad. 

El campo de experi encia que conforman las 
estaciones funciona como una .carta situacio-
nal.. que si bien podría acompañar cogniti va-
menle al guía pedagógico o al observador. 
con diferentes objeti vos, se supone que tam-
bién puede cumplir el rol de un marco orga-
nizador de estudio y acti vidades destinado a 
la maduración de inlflgenes a panir de los 11 
ailos. paso fundamental y necesario para que 
los estudiantes arriben a las construcciones 
gráficas que los satisfagan. 
El desarroll o de la capacidad críti ca en los 
adolescentes hace que estén disconformes 



con sus prodw,;ciones artísticas. Para salvar 
esta diferencia. entre el sentido críti co y la 
producci6n, ･ｾ＠ nect!sario actualizar sus po. 
tencialidades y evitar las frustraciones que 
alejan a los jóvenes de la actividad artística 
(Gardner. 1982). 
En mi tarea docente he observado determina· 
dos aprendizajes en cuanto a la concepción. 
percepción y graficación de las imágenes. 
que se adquieren súbitamenle con ayuda pe· 
dagó!!i ca. con ｣ｾ ｬｉＱＱ｢ ｩ ｯｳ＠ radicales en la moda· 
ｬｩ､［､ｾ､ ･＠ las producciones plásticas. Por otro 
lado, también he observado que en años de 
práctica de conslmcción de imágenes por 
parle de los estudiantes persisten limitaciones 
de in terpretudón y producción, se éstas no 
son puntualmente trabajadas l:on interacti vi· 
dad docenle. 

la Relación fvaluativa y el lis tema 
Operativa para la Modificoción de las 
Representaciones Imaginalel. 

yes puede impli car un proceso de modifi ca· 
ción de las mismas a través de la tarea eva· 
ｉｕｾｈｩｶ｡＠ entre las estaciones. 
Para ello, la El se uti li za como área de con· 
trastación entre E I Y E3. Así la imagen grá· 
li ca se constituye en un instrumento de con· 
lrol autoevaluali vo del estudiante y ca - eva· 
luativo entre el docente y el eSlUdiante. La ta· 
rea formativa co . evaluativa se halla faci li ta· 
da por el carácter Illaterial de las esta<.:iones 2 
y 3: no así la co . evaluación entre I y 2, por 
el carácter inmaterial de 1, sólo pudiendo ac· 
ceder el docente a esta estación a través del 
intercambio verbal y la comprensión intuiti-
va. 
Para poder transitar tluidamcnle por los cana· 
les entre I . 2. 2 . 3 Y 1·3. se construirá con 
la interacti vidad docente· estudiante relacio· 
nes de equi valencia entre éstas. es decir lju e 
la aUl oev;.tlua<.:ión del estudiante y la co· e\a-
luación docenle·alumno. entre las imágenes 
de las di stintas estaciones, se orientará hacia 
I 2. 2 3 Y I 3. que al lograrse causará en ca· 
da categoría imaginal acomodaciones rees· 
truClurantes. 

la Orientación de la 
Mención Formativa. 

E I orientada a E3, generará una exploración 
y rescate info l'lll rl.c ional de acuerdo a la natu-
raleza y riqueza de la representación actuali· 
zada en E 1. Esta orientación se realiza en 
dos niveles: a) como esquema imaginal pre· 
vio: orienta la exploración hacia los objetos 
de interés; b) C0 l110 esquema pcrceptual pre· 
vio: rescata y organiza la info rmación visual. 

E3 orienti.l da a El enviará la in formación 
que reestrUClure la naturaleza de las repre· 
semaciones de El. 

El orientada a E2 configurará el campo grá· 
li co. E3 orientada a E2 configurará el cam· 
po gráfico. 

E2 ori entada a El, incorporad nuevos rucIO· 
res representacionales formales y tonales de 
ajuste al imaginario. 
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E2 ＨＩｲｩ･ｮｴ｡､ｾ＠ a E3. incorpora rá nuevos facto-
res formales y lonales de ajuste al registro 
objeti vo. 

La acomodación entre E 1 Y E3 produce 
lransfonnaciones que aparecen .!:o ucesivilm cn-
te en el campo gr:ílico (E2) eri giéndose en 
úlea dI! contrastación evaluati va. 

Para que E2 pueda contener las equi valen-
cias de las representaciones dE I Y 3 se revi-
san ｬｯｾ＠ códigos y relaciones de su campo: los 
factores lúrmales y tOnales. 

SI lie reestructura la expresión gráfi ca en fun-
ción de E3 significa que se modifi caron las 
relaciones dc los códigos gráli cos. para lo-
grar equi valencias con las relaciones forma-
les y tonales de la dimensión espacio tempo-
ral. 

La recstructura de la expresión gráli ca en re-
laci6n a El. signifi ca la aparición de códigos 
grCtncos equivalentes a las imágenes deluni -
\'en.o t:oll cebido (imágenes simbóli cas y 
mentales)_ 

la reestruduración imaginal 
de las estaciones 

Las reestructuraciunes de E 1 producen un in-

cremento del inventari o del equipmlllcnlo 
mental de imágenes en cualllO a su variedad 
y riqueza conligurativa. 

Las reestructuraciones de E2, producen in-

corporación de nuevos faclores representa-
cianales IOnales y fonnales, 

Las ｲ･･ｾｴｲ ｵ ｣ｬｵ ｲ ｡｣ｩｯ ｮ ･ｳ＠ de E3 producen au-
mento en la sensibil idad del rt!gistro visual y 
｣ｯ ｭ ｰｲ･ ｮ ｾｩ ｮ＠ en cU:JIlt O a la morfología de lo 
objetos y sus relaciones. 

El tránsito de los canales entre las estaciones 
ti ene una función de pOlenciación de las 
transformaciones estructuran tes en cada una 
de éstas. 



La utilización de las estaciones de 
acli vi dad y las diferencias 
metodologías 

Según sea la modalidad y alcance de la acti-
vidad de las diferentes áreas: El , E2 Y E3. 
surgirá n diferentes metodologías de cons-
trucción de imágen es y difer entes modelos de 
int eractividad: 
* Según sea la estación que se elija C0 l11 0 dis-
parador motivacional: 
a) Se elige El : Una imagen interna. Ej.: Un 

trabajo de ensoñación o imaginación. 
b) Se elige E2: Los factores formales y tO 

nales. Ej.: Se pune de un trabajo de man-
chas o marcas lin eales . 

e) Se eli ge E3: Una imagen percibida. Ej.: 
Se trabaja a partir de un modelo. 

* Según en que es tac ión/es se realice la ma-
yo r intera Cli vidad: 

a) En la E l : El docente colabora con la ex-
ploración del imagi nario y guía operac io-
nes de transf orma cio nes imagi nales pTe-
gráficas. 

b) En la E2: El docente ca - evalúa relacio-
nes grálicas. 

c) En la E3: El docente partic ipa de la elec-
ción de l objeto de regi stro vis ual, gu ía la 
atenci6n exploratoria y la comprensión 
morfológica. 

* Según la estación/es que ori ente/n las deci-
siones construct ivas: 

a) Si orienta El : El cuadro mental se sostie-
ne como registro evaluador. 

b) Si ori ent a E2: El cuadro gráfico se eva-
lúa según su prop io juego composiciona!. 

e) Si orienta E3: Las relaciones de la reah-
dad objet iva se consti tuyen en el registro 
evaluador. 

El Desarrollo de los Capacidades. 
El docente al interactuar en relación a las di s-
tinta s áreas imaginales contribuye específica-
mente a que el estudiante: 

María Beatri z Wagner es Profesora Adjunta de la Cátedra de Pin-
tura de la Facultad de Bell as Artes y Docente Investigadora en el 

Programa de Incentivos de la U.N.L.P. 

a) En El : reconozca el valor de la singula-
ridad psicológica de su imaginar io, y tome 
conciencia de su ampli tud y calidad. 

b) En E2: desarroll e en grado su aptitud de 
leer y grafi car imágenes, desarrolle destre-
zas motri ces y la uti li zación de técnicas 
material es. 

c) En E3: aumente en grado su posibili dad 
de constru ir, explorar y elegir infonnación 
sensible de la reali dad objetiva. 

Para ¡¡nalizar. está claro según lo expuesto 
que cada área de acti vidad admi ti rá avances, 
según su relación COn las otras, y dependerán 
éstos según la modali dad relacional entre di -
chas áreas. y de la cantidad y calidad de los 
instrumentos relacionantes. La atención pe-
dagógica de las diferentes áreas. las estacio-
nes 1, 2 Y 3 comprometerán el desarroll o 
equil ibrado de las capacid ades destin adas a 
la construcción de imágenes fig urativas. 

Estos supuestos explicit ados di eron motivo 
al desarr oll o de un proyecto de investigación 
que los formali ce: "La constru cci6n de imá-
genes visuales plásti cas y el ro l docente", 
que se realiza dentro del programa de In cen-
tivos de la U.N.L.P. 
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La util ización de las dacianes de 
actividad y las diferencias 
metodologías 

Según sea la modalidad y alcance de la acti-
vidad de las diferentes áreas: El , E2 Y E3. 
surg irán di ferentes metodol ogías de co ns-
tru cc ión de imáge nes y diferent es modelos de 
int eracti vidad : 
* Según sea la estación que se elija como dis-
pa rad or mot ivacio nal : 
a ) Se eli ge El : Una imagen int erna. Ej.: Un 

trabajo de ensoñación o imaginación. 
b) Se eli ge E2: Los factores formales y to 

nales. Ej.: Se parte de un trabajo de man-
chas o marca s lin eales. 

e) Se elige E3: Una imagen percibida . Ej .: 
Se trab aja a partir de un model o. 

* Según en que estación/es se reali ce la mu-
yor i ntcracti vid acl : 

a) En la E l: El docente colabora con la ex-
ploració n del i maginari o y guía operacio-
nes de tran sform aciones imaginale s pTe-
gráfi cas. 

b) En la E2: El docente ca - evalúa relacio-
nes gráli cas. 

e) En la E3: El docente participa de la elec-
ción del obj eto de registro visual . guía la 
atención exploratoria y la comprensión 
morfológica. 

* Según la estaci6n/es que ori ente/n las deci-
siones constru cti vas: 

a) Si ori enta El : El cuadro memal se sosti e-
ne como registr o evaluador. 

b) Si ori ent a E2: El cuadro gráfi co se eva-
lúa según su propi o ju ego composici onal. 

c) Si ori enta E3: Las relaciones de la reali-
dad obj eti va se constitu yen en el registro 
evaluador. 

El Desarrollo de las Capacidades. 
El docente al in teractuar en relaci6n a las di s-
tinta s áreas im aginales contribuy e específica-
mente a que el estudiant e: 

I 
María Beat ri z Wagner es Profesora Adjunta de la Cátedra de Pin-
tura de la Facultad de Bell as Artes y Docente Investi gadora en el 

Programa de Incentivos de la U.N.L.P. 

a) En El : reconozca el valor de la singula-
ridad psicológica de su imaginari o, y tome 
conciencia de su amplilUd y calidad. 

b) En E2: desarrolle en grado su aptitud de 
leer y grafi car im ágenes, desarrolle destr e-
zas mot ri ces y la utili zación de técni cas 
materiales. 

e ) En E3: aumente en grado su posibilidad 
de construir , explorar y elegir infonnaci6n 
sensibl e de la realidad objeti va. 

Para I1na lizar, está claro según lo expuesto 
que cada área de activ idad admiti rá avances, 
según su relaci6n con las otras, y dependerán 
éstos según la modali{bd rebeional entr e di -
chas áreas. y de la cantidad y cali dad de los 
in strum entos relacionantes. La atenci6n pe-
dagógica de las diferentes áreas, las estacio-
nes 1, 2 Y 3 comprometerán el desarroll o 
equilibrado de las capacidades destinadas a 
la constru cción de imágenes figural ivas. 

Estos supuestos expli citados dieron moti vo 
al desarroll o de un proyecto de investigación 
que los forma lice: "La constru cción de imá-
genes visuales plásti cas y el ro l docente", 
que se reali za dentro del programa de In cen-
ti vos de la U.N.L.P. 

Revi. lo cienlifico de lo focullod de Bello. Arle. - 73 



El Pensamiento Cultura l 
y el Diseño 

Mario Amisano 

O 
e las nU CY3S profesiones surgidas en este 
siglo. la del diseño industrial tal vez !-oca 
una de las que mayor variedad de aspec-
tos y conocim ientos debe contemplar. 

casi como una especiali zación menos espe-
cializadn. pues requ iere considerar en su que-
hacer cuesti ones de índole tecnológicn. so-
cio lógica, psicológica. económica, científi ca, 
estéti ca. ergonómica, semántica, étnica. geo-
gráfica, políti ca, ecológica. e incluso fil nsóli · 
cn. y puede haber más. ¿Todo ésto conver-
giendo en un producto?, se podrá preguntar. 
No se trata sólo de un producto o una línea. 
famil ia o sistema: si de profesiones hablamos 
se trala de [a que es abocada a configurar to-
ll o t:I uni verso objctual artifi cial. .plancton., 
como lo defin e Antonio Rossin, (1) en el cual 
el hombre moderno \ ¡ve sumergido. 

Esto hnce del profesional diseñador indus-
tri :11 ulla especie de .composilOr. o ilni clIl ador 
de todos aquell os ;:ISpectos, sinteti zándolos 
en concreciones físicas; las que además dI! 
ben ｴ ｣ ｮ ｾ ｲ＠ utilidad prik ti ca. 

Se hare necesario apelar n un pensamiento 
proyecllIallllll y amplio y abarcativo. y ￩ｾ ｴ ･＠ es 
el tema: ¿l.:lI áll amplio puede ll egar a ser d 
ｰ ･ ｮ ｾ｡ ｬｬＱｩ ･ ｬｬｴ ｯ＠ - proyectunl creativo - del dise-
ñador?: teniendo en cuenta incluso que d 
ｰｲｯ ｦ ｣ｾｩｯ ｮ｡ｬ＠ se ve sometido a distintas co-
rriemes, intereses, condic ionantes. requisito\. 
necesidadt.!s. anhelos (ajenos y propios), etc. 

Todo lo dicho parece un tanto exagerado. y 
lo ｣ＮｾＺ＠ con lo cual se impone un recorte o ccn-
¡ramiento. Un .enfoque., pues podemos COIl -



siderar que Lodo vale lo mismo. O no. ¿ Cómo 
se da? debemos antes plantear la anterior pre-
gunta en forma más genéri ca: ¿Qué amplitud 
puede alcanzar el pensamiento humano? La 
pregunta se orienta en el sentido de saber si 
los límites son los de la propia capacidad o si 
juegan otros factores. Tales factores externos 
exic;len aún en el pensamiento más desarro-
ll ado. aunque las incidencias pueden variar. 

formación del Pensamiento 
El pensamiento es li bre. se ha dicho y repe-

tido. Uno puede pensar lo que quiera. o más 
bien lo que pueda. Quizás lo que deba - ¿Ti e-
ne cerrojos el pensamiento? En realidad apa-
recen ori entaciones. canales. márgenes. Es 
más que conocido que las grandes líneas de 
pcns:ulliento de antiguo origen: reli giosas. fi -
losóficas. artísticas. científicas. etc.: las ideo-
logíns sociales y polít icas; los mitos, creen-
cias. valores morales y éticos: los paradigmas 
eswblecidos. las reglas de inferencia, la lógi-
ca. etc.: las distintas .categorías. de nociones. 
los .i SIll OS. y otros etcétera: cada una conll e-
va un modelo para pensar o no pensar, áreas 
pri vil egiadas y áreas rnarginadns dd saber. 
Todo se traduce en una superposici ón de 

conlluencias en el indi viduo. y la resultante 
es una síntesis de lo que se recibe. Como di -
ce Vicente Tuda: - .EI hombre normalmente 
produce una síntesis. coherelll e. incoherente, 
contradictoria o disocinda. pero una síntesis 
que forma parte de su ser. es decir. que cons-
truye su identidad .. -(2). 

Por la psicología sabemos que el pensa-
miento opera con conocimi entos. ideas. 
ｩ ｭ ｾｧ･ ｮ ･ｳＮ＠ nociones. conceptos. percep-
cioncs: lo que sería la "materi a prima". A 
ello se debe agregar la modali dad de los 
procesos del ｰ ･ ｮ ｳｾ ｬｉＱＱ ｩ･ ｮｴ ｯＮ＠ Los conoci-
mientos son en gran parte transmitidos. su 
contabilidad. dice De Bono (3), depende de 
la cOll tabi li dad de la fuente. Piagel explicn 
como ya en la infancia son incorporadas 
adquisiciones con el Ic:nguaje articulado: -
"El lenguaje transmite al individuo un sis-
lema preparado de nociones, clasifi caciones. 
relaciones: un potencial enonne de conceptos 
que en cada indi viduo se reconstruyen sobre 
el modelo l11ultisecular conformado. (. .. ) En 
las relaciones sincrónicas con su medio. al 
conversar con sus familiares, el niño adver-
ti rá que sus pensamientos son aprobados o 
discutidos. y descubrirá un mundo de pen-
samientos que le son exteriores. que le 
instruirán e impresionarán de maneras di· 
versas. El sujeto será ll evado a practicar un 

intercambio de valores intelectuales y se 
sentirá presionado por un número siemprc 
mayor de verdades obligatorias". - (4) No 
sólo en términos verbales son transferidos 
formas de pensamiento: Edward De Bono 
hace notar la característi ca de dibujos entre 
niños de enlre 5 y 8 años en lo que aparece 
la representación de botones para producir 
efectos deseados aún en aparatos muy 
simples como una bicicleta. Es la "magia" 
de los botones que accionan todos los 
artefactos domésli cos, ll ámese lavarropas. 
televisor o computadora. No sabemos como 
funcionan. eso no importa, lo único que 
necesitamos saber. en cada caso. es que 
botón oprimir. - "Es muy posible que la 
transición del idioma de las causas y efectos 
al idi oma de los botones constituya el 
cambio cultural más importante acontecido 
en el terreno del pensamiento en estos 
últimos siglos"- (5) 
Todos eslas factores culturales son. para el 

pensamiento. como contextos especiales. 
direcciones obli gatorias de tránsito. jaulas de 
contención enlre cuyas paredes suele 
moverse. 

Debemos añadir a lo mencionado, natural y 
fundamentalmente. toda la comunicación 
masiva de los medios tradicionales y los 
nuevos medios de comunicación que realiza 
todo el entorno objetual (plancton) sobre el 
hombre común. Es decir, todo el contexto 
socio-cultural incidi endo sobre el pensa-
miento. los afectos. las actitudes y los com-
portamientos de las personas. Sobre la 
incidencia de los objetos Euore Sonsas 
plantea: 
- "Porque naturalmente ha ocurrido que 

toda esta masa de cosas, objetos e ins-
trumentos producida por las máquinas se ha 
precipitado con tanta velocidad e ímpetu 
sobre. la gente que ésta ha acabado por verse 
completamente rodeada de cosas, objetos e 
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Ill Slfllmemos diseñados y conslruidos por 
011'0.1. o sea decididos por otros. y así la gente 
ya no ･ｾ＠ clla misma y no consigue ser ell a 
misma, no consigue decidir nada por sí 
misma. no consigue siquiera reconocer los 
procedimientos a utili zar para decidir por sí 
mismn" - (6) ¿Qué resultante emerge de 
ésto? Inmerso en esta complicada trama. 
¿qué nociones construye y en qué di-
recciones opera el pensamiento de un in-
di viduo:- sobre todo: ¿Cuánta autonomía le 
queda? Porque toda esta ｣ｯ ｮｾｵ ･ ｮ ｣ ｩ ｡＠ de 
factores. direcciones y presiones de diverso 
origen aCluando en forma simultüneu, al-
gunos con alto índice de agresiviJad. 
contribuyen en gran medida a conformar un 
modelo de pensamiento, una manera de ver o 
no ver la realidad de las cosas, de entender o 
no entender al mundo en que se vive. 

El Proceso de Pensar 

La mente humana no ¡ncorpom 
pasivamente 10 proveniente del exterior. el 
individuo capta. elabora. construye mediame 
un dinámico proceso intelectual llamado 
pensamiento. Este proceso tiene por fina· 
lid ad lograr la comprensión de situaciones a 
las que se enfrenla el indi viduo. Hablamos 
de "comprender" en el sentido definido por 
De Bono. O sea, tanto se trate de saber qué es 
algo. como saber de ｱｵ ｾ＠ manera proceder 
para obtener un efecto. ';Comprender" es 
contemplar COIl claridad una situación como 
un todo. E:-.to impli ca verla estructuralmente 
con ｬ ｯｾ＠ nexos de interrelaciones entre SlJli 

pUrles. y lo que construiría el núcleo 
principal o "centro". Se trata de un 
verdadero proceso de interacción que tiende 
a un equilibrio. una asimilación entre lo 
exteri or y lo interi or de la mente. 

Para comprender el hombre apela a dos 
recursos básicos·. el conocimiento o las ideas 
adquiridas. que ｲ･ ｳ｣ ｾｬｴ｡＠ de la memoria: y la 
capacidad de interelacionarlas en la 
búsqueda de una estnlcturación inteligible y 
compatible con la situación, o lo que sería el 
"saber" . Los conOCimientos, ideas, nociones, 
etc., con los que opera el pensamiento no son 
elementos aislados. sino integrados en 
¡;complejo de nociones y relaciones". Se 
constituyen conriguraciones cognitivas en la 
mente que se comparan con la conliguración 
que se percibe en la situación a considerar. 
Pueden darse dos casos: I - La configuración 
percibido es compatibl e con una 
configuración preexistente en la mente. y la 
comprensión es inmediata. 2· Existe 

incopatibilidad O compatibilidad parcial, la 
nueva eSlructura difiere de las estructuras 
conocillas. En este caso hay un problema que 
imposibilita la comprensión inmediata, y el 
pensamiento debe operar sobre la nueva 
percepción y las estructuras conocid as 
fl exibil izando los esquemas mentales en 
procura de creas nuevas estructuras 
inleli gibl es hasla obtener la pertinente a la 
situación dada, que establezca la 
compatibilidad y consiguiente comprensión. 
Hay en este úliimo caso un proceso 
producli vo de pensamiento. Desde el punto 
de vista del diseño podemos asociarl o con lI n 
"pensamiento proyectual" . 

Este problema puede revesti r distintos 
grados de dllicultad: cuando la si tuación 
considerada se percibe muy compleja "t! 
produce una reducción o descomposición en 
parres conocidas o más accesibles. Por otra 
parrc. lo que el pensamiento con"idera no e'\ 
fie l rell ejo de una situación real externa. sinl' 
el recorte o complejo panicular que la 
pen.:epción realiza. Normalmente es 
imposible que el indi viduo considere en su 
totalid ad una situación objetiv a; esta 
percepción es generalmente parcial y se debe 
a diferentes causas: por error u omisión de 
ｰ｡ｲｴｾ ｳ＠ o de relaciones. por aspectos ocultos. 
por el punto ､ ｾ＠ mira parti cular que imponen 
las cin.:unstanciJs. elc. 

Ahora bien. pensar impli ca un esfuerzo que 
requiere disf>ly·.iciones y actitudes sinceras 
que provoquen un proceso genuino; la 
comprensi6n. interpretación de 'iituaclones 
será tanto más pobre. parcial y distorsionada 
cuanto") meno'i elementos de las mismas ten· 
gamos en cuenta. Lo mismo vale decir para 
el caso de escasos recursos cogni tivos, o sea. 
conocimi entos perti nentes y capacidad de 
interda¡,;ionarlos. Di ce De B Oll O que si he-
mos acumulado pocas ideas ｴ ･ ｮ ｮ ｩｮ ｡ｲ･ ｬｬｬ ｯｾ＠

interpretando toda diferente situación en 
función de esas pocas ideas. La comprensión 
mejora con la producción de nuevas ideas. 
También con el procedimiento de descom· 

poner situaciones di fícil es o complejas en 
partes t:onocidas o más fácilmente inte· 
li gibl es tiene sus riesgos: al no conocer es-
tructuralmente la situación, la partición que 
hacemos tiene mucho de arbitrario. más que 
ajustarse a la realidad con que nos en-
frentamos se ajusta a nuestros esquema" 
mentales. Por otro lado. aunque consigamos 
rearmar prolijamente d conjunlO con 
nuestros fragmentos ya clasifi cados. a través 
de todo lo demostrado por la Psicología de la 
Forma sabemos que el todo siempre es m{l s 
que la suma de las partes. La comprensión 
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claridad una 5i luación como un lodo. con los 
nexos de relaciones entre sus partes en 
senlido estructural"·. es decir. el todo y las 
panes. una sola cosa. 

Esta tendencia a la fr agmentación es 
además realimentada desde la cduc:lción: 
Max Wertheimer expone daramemc los 
problemas generados por una enseñanza que 
transmite reglas aisladas. (9) La fOfllHl ción 
de profesionales se caracteri za por el 
aprendizaje de un conjunlo de asignaturas en 
p.u-alelo y separadas. El individuo luego 
logra una síntesis, a su manera; pero el 
mismo carácter de la formación en panes 
aisladas le hacen también adquiri r la 
coslUmbre de contemplar la ｲ･｡ｬｩ､ｾｬ､＠ en 
"islas". Escribe Lyotard: . "Si la enseñanza 
debe asegurar no sólo la reproducci6n de 
competencias. sino su progreso. será preciso. 
en consecuencia. que la transmisión d Cj 

saber no se li mi tará a la dc in formacione::-.. 
sino que impli cará el aprendizaje de todos los 
procedimientos capaces de mcjorar la 
capacidad de conectar campos que la 
organización tradicional de los saberes aisla 
con celo. El santo y seña de la 
interdisciplinaria' .. ( 10) 

Hay ciencias. o discipl inas abocadas a 
tareas de un saber integrado: como la 
sociología, la fil osofía y algunas otms·. aún 
con sus propias corri entes de dislinla 
orientación. El diseño industrial lambién. 
obligadamente, debe contemplar t.! 

interrelacionar· más bien fundir - cucstiones 
separadas con un característi co enfoque 
abieno. Porque un cnfoque sobre cualquier 
tema puede ser más o menos abierto o m5s o 
menos cerrado. Si, por ejemplo. los dise· 
ñadores contempl;\ramos algunos pocos rac· 
lores que conlluyen sobre el entorno 
artifi cial . produci ríamos propuestas limitadas 
a esos pocos factOres. Una contemplación 
más amplia conduciría a propuestas de 
mayor riqueza. Una contemplación amplia 
impl ica una aClitutl de enfoque abierto y 
también conocimientos amplios. Un enfoque 
es lan inevi table como necesario; algunos 
factores aparecen con preeminencia sobre 
otros. no siempre son los mismos. A veces 
es sislemáli co. conviene lener conciencia de 
ello. 

Un enfoque muy reslringido implica un 
compromiso fuerte con algún sector 
de,enninndo; si fuese de ,ipo ,ecnológico no 
haríamos m¡\s que proyecto técni co; si 
sociológico, hay que precisar con qué seclor 
social se asume el compromiso, si es muy 
centrado en el aspecto estéti co haríamos cos· 
mélic a. Y así sucesivamente por todo el es-

peClrO cuhural. El resuhndo suele ser pobre. 
Si contempláramos la totalidad de los 
aspectos concurrentes. asignando a c:lda uno 
de ell os el mismo valor. muy posiblelllt! nte 
no lograríamos resolver los ｣ｯｮｮｩ｣ｴｯｾ＠

suscitados por requisit os múlti ples ) 
cOlllrapuestos. ¿Cómo concili ar? 

Parecería entonces que lo adecuado se 
encuentra en los términos medios que un 
enfoque con posibilidades reales obli ga a 
asumir una escala de valores con ー ｲ ｩ ｯｲｩ ､ ｡､･ｾ＠

y jerarquizaciones. Y aquí está justamente la 
cuestión: ¿qué jerarquizamos?·. depende del 
enfoque que le demos. ¿el panorama apare¡;c 
bastante complejo; cuantos enfoques tiene () 
puede tener el diseño? Im posible cnnwrl oli. 
Lo que si se puede decir es que los hay de 
toda naturaleza: abiertos y cerrados. fl cxibles 
y duros. pragmáti cos y utópicos. ｣ ｲ ･ ｡ｴｩ ｶｯｾ＠ y 
conservadores. etc. Acolemos que el dilie· 
ñador no es totalmente responsable de una 
determinada orientaci6n. e,ili ten deci.!.iones 
compaJ1idas, discutidas y asumidas: CIi tam-
bién la resultante de direrentes plalll eos cntre 
los que juegan aspiraciones personales. De 
esto se deri va que 1:1 cuesti ón y en última 
instancia. no es la con¡;i liación de los factOres 
externos entre sí. sino la resultante de los 
mismos con las propias conviccioneli. De 
esta última interrelaci6n es de donde nace el 
enfoque. 

Pero este enfoque. el del di seño. no es un 
recorte determinado de un"l realid ad. una 
reducción de la mi sma. sino. en sentido 
opuesto. una recomposición de panes: un 
intento de una reconstitución de una reali dad 
disgregada. Más que un reC011e particular es 
una valori zación o revalorización de con· 
j untos en estruclUrns coherentes. Un ¡nlento. 
en fin . de conjugar la variedad en la unidad. 

Cuadro de ｾｩ ｴ ｵ｡Ｈｩｮ＠ y 
Conclusiones 

Pueden contemplarse. a raíz de lo contenido 
bajo el sub';lUlo "Formnción del Pen-
samienlo" y en el de "Los Enfoques". dos ca-
ras distintas de la situación contexlUal. La 
primera incluye los factores que aClúan C01110 

estruclurantes de un modelo cultural y 
consiguientes carril es de formación emotivo 
intelectual del indi\liduo: la segunda señala la 
división. separación en particularidades. Dos 
din[mli cas opuestas. Tal vez sea lo propio de 
una dialéctica de la realidad. pero vemos que 
el conjunlO de corrientes "conformadoras" 
tumbién actúan separadas y en compelCncia 
entre sí; ninguna aparececolll o hegemo· 



global de la siluación puede pcrmanenct:rmh 
ajena. 

Los enfoques 
Ya hemos dicho que el pensallllento no 

contempla la totalidad de una situación 
objetiva, sino cl seclQr o cuadro que la 
percepción brinda de la misma. Esta IlIl ll-
t3ci6n de la percepción e, prácticamente 
inevitable y. aparte ＱＳｾ＠ posibles causas )'a 
mencionadas. juega un papel no "iccundariu 
el carácter del que perCibe. su idiosim::rasia, 
formación. ubicación social, ｴｮｴ｣ ｮ ＡｾＮ＠ ele. ｢ｾ＠
común que descartemos rápidamente algunos 
aspet:tos ｯｳ｣ｵｲｯｾ＠ e incOIllpren!ii blc"i . o que no 
nos .1I.lñen. La. percepción dI! cualquier situa-
ción suele ser también Interesada ｅｾｴｯ＠ úl-
li mo es lo que queremos dC!o.t,\!.::ar-. hay 
encuadres de una realidad qlle son 
particularmente ｬｉ ･ｬｩ｢ｾｲ｡､ｬｬｳＮ＠ son los que 
llamamos ,.enfoques'·. Como ob\ lamente se 
sabe. un enfoque es el punto de vista. recorte 
o encuadre a considerar decidido delibera-
damente. Ya sea por una especial actitud. 
afinidad. necesidad o in terés. El sUjeto es 
consiente de que no atiende de la misma 
manera toda la rcalidad. ｾ ｩｮ ｯ＠ que dt''-otaca el 
sector que le Iflt eresa. Esto no ｾ ｉ ･ｭｰｲ｣＠

significa contemplar una situación desde un 
único punto de vista. puede ser que el 
propósito sea caplarla globalmenle desde 
todos los ángulos: ésto también constit uye un 
enfoque determinado. 

Para el conocimiento de la realidad total el 
hombre ha desarroll ado las dislilllas mncia, 
y disciplinas. cada tina con su particul ar 
objeto de ｬＺｾｬｕ､ ｩ ｯ＠ e inlulllbenclíl. ｲＮＮ ｬ ｬｉ｣ｨ｡ｾ＠ de 
･Ｚｬｬｲｬｾ＠ a su vez divid idas en corrientes o 
especialidades que olxdecen a enfoques ｲｮ￡ｾ＠
ｰｲ･ｬＧｩｾｯＺＭＮ Ｎ＠ Nadie tiene el sabl.!r total: está 
diVidido El gran desarrollo de las ciencias l 
las técnicas ha ll evado a la di\l,i6n y 
especialización de las profesiunes. incluso 
las ｰｲ ｯｹ･｣ ｴｵ｡ｬ･ ｳｾ＠ relegándolas a sus sectores 
de saber específico. Demá.\ está decir que en 
estas profesiones lambién se encuenlmn 
diferenles enfoques. Se dan incluso CasOs de 
enfoque exacerbado; lal es el que se sOSliene 
como el único posible. o. en el mejor de los 
casos, el correcto. Es válido cuando cad n 
lino defiende su punto de vista. no es tan 
válido el no admitir los OIroS. Es verdad que 
sospechamos que la exacerbaci6n el¡ lo que 
puede conduci r a guerras. pero lo que 
ｴｲ ｾ ｕ｡ｭ ｯｳ＠ aquí es lo referido a percepción e 
interpretación, conocimi ento de la realidad y, 
en parte, algunas actiludes al respecto. 

Porque alguna \'ez e'itOS sectores deocn. de 
alguna manera interelacionarse )' com-
plcrnenlarse. o la realidad '-oe ｮｯｾ＠ aparect!r:í 
siempre incompleta. 

Hay, en ocasi(JIles. actividades e inlcr-
｣｡ｊＱｬ ｢ｩ ｯｾ＠ interdhcipllllarios. pero ｣ｾ｣｡ｳｯｳ＠ y 
referidos a temas puntuales.. Su tras-
cendencia a un conocimiento integradu es 
reducida. 

El conjunto de la organización "iocialtiene 
tendencia a enfoques sectoriales. Las 
instituciones. Estados. cmpresas. 
corporaciones, etc .. presentan poca atención 
a otras cnsas que no sean sus rropios 
intereses,) \u preocupación es resguardarlos 
cuando entran en COlltJctm, con otros. 
Mi chel Beaud escribe: - ··Hoy. el conJunlo 
de los estados. las finnas multinacionalt!s. 
los grandes organismOl' inlern:¡cionales, 
experimentan la restriccion de sus 
potencialidades y sus márgenes de acción. 
Todos ti enen la preocupaci{Sn de permanecer 
en carrera y verilican su posición respecto a 
competidores más cercanos. ¿Pero quién se 
loma el trabajo de preguntarse hacia donde 
se corre?" - (7). 

Estos enfoques apuntan al propio interés; 
e< Indudable: pero el celo en lo panicular 
afl!cra negativamente al interés general y. dt! 
manera indirecta. al mismo interés par-
ticular. como lo han hecho notar. enlre otros, 
Alrrcd Sauvy y Jean Francois LyOlard. (R¡ 

Con la gran diversidad de encuadres y 
enfoques. la di vergencia Je lo"i cono-
Ci mientos. la fragmentación es un rasgo 
acenlUado de nueslra época. En cierlas áreas 
deben anicularse enfoques consensuados-
eSle consenso 110 es siempre mci 1 de lograr 
pues enlre indi vi duos o sectores hay 
concepciones di rerentes. contrapuestas. y 
hasla irreduclibl es 

La cuestión no es concil iar sino com-
prender. ¿Qué logramos comprender'. Con 
la contemplación sectori zada. las nociones 
aisladas. la mención pueSlas en las panes: 
nuestra comprensión ti ene alcances ｬｩｬｬｬｩ ｾ＠

tados. Pues: "comprender es cOnlemplar con 
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ni7adora. con 10 que la particularidad de los 
di stintos enfoques gana la partida. y la 
fragmcntación es la resultante final. 

Parecería entonces que: con una formaci6n 
cultural no regida por cánones dominantes en 
1.1 "iociedad. el con!\iguienle reclamo de las 
distint;11ij tendencias facilitado por la gran 
expam,ión de las comunil:aciones·. el pen· 
,amiento del individuo mamiene. o recobra. 
una relativa independencia. Pero a costa de 
una difíci l asi llli ladón de la realidad para la 
cual no ti ene suticiente preparación. y la 
confusión lije hace frecuente. 

Si agregamos a elito el estado de cambio 
:ll:elcrado. la inestabilidad. la breve vigencia 
de referentes Iijos: la esforzado comprensión 
de ", itu¡u.: ioll l'S )oie alcanza en el momcnto en 
que partc)oi del contexto han cambiado. y 
debemos ｲ ･ ｮｪｵ ｾ ｴｩｊｲ＠ () empezar de nuevo. 

El cambio del contexto global a veces pa· 
rece orientarse en ciertas direcciones. y otras 
veces sólo se percibe como un des"ltinado 
mnvimielllo browniano ( 1 1), lo que por 
ejemplo "iuele acontecer con 1<1 moda. Desde 
ya que la ilusión de un tránsito hacia un 
ineludible progreso ha sido pdcticamente 
abandonada. John Cronín. al ténnino de la 
segunda guerra mundial escrihía: ·"Muchos 
historiadorc!i: crcen qUI:! ｬ ｯｾ＠ decenim de 
Ill t!d iados del siglo XX pueden constituir un 
período transicional de In historia com· 
par:lbl e a la caída de Roma o a la Reforma 
ｐｲｯｴ｣Ｂｬｴｾｬｉｬｴ･ＮＢ＠ . ( 11) 

En c\te panorama. el diseño se enfrenta a un 
doble problema: por un lado debe cons-
tantemente actualiz:lr sus referentes -
obli gado a interpretar y articular faclOres de 
disti nlO origen. el diseñador sabe que la 
\'ariación de lino de ell os cambia todo el 
cuadro .; por otro lado debe ¡ntelllar prever la 
tcndencia de los cambios para que su 
produclo no qUl:!de demasiado desfasado 
cuando ｾ｣＠ integre al mercado; por supuesto 
que dentro de un breve (l mediano plazo. ya 
que la proyección a largo plazo parece 
re"lultar utópica 

La mejor estrategia de diseño siempre ha si-
do que el diseñador se encuentre inmerso cn 
el medio de inserción de su producido. 
palpnndo personalmente necesidades. hábi· 

tos. idiosincrasia. cultura. Con los mercados 
globales y la consiguiente ampli ación del 
contexlO. se obliga al diseñador a ubicarse 
en dos o más espacios diferentes al mismo 
tiempo. debe "partirse", y ya 110 es el mismo. 
El éxito tiene menos oportunidad. Las em· 
presas de productos de exportación en· 
contrarán conveniente contratar diseñadores 
del lugar de destino, y de hecho algunas 
Multinacionales lo hacen. Aunque. también. 
el diseñador. hoy ti ende a ser cosmopolita. y 
no sólo se hace intérprete de diferentes 
contextos y de la dinámica de cambio, sino 
también motor de esa dinámica. Siempre y 
cuando. naturalmente. que su formación sea 
lo suficientemente ampli a. fl exible y 
creativa 

Podrá pensarse que el contenido de este 
nrtkulo se asernejn a un mosaico, y evi· 
dcntemente es un mosaico. Sucede que la 
realidad tal como se presenta al diseñador 
tiene ese car.ícler. y el desafío que enfrenta 
es lograr ubicar cada trocito de dilerenle 
color en el lugar apropiado 
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ｾｩｬｶｩ｡＠ furnó 
Claudia Mauleón 

El \I appoggio" en el canto: 
un eltuaio preliminar IODre 
pO!ible! formO! de medición 

Introducción 

Diferentes escuelas de canto consideran al 
appogg io como componente esencial para la 
Correc(¡¡ emi sión de la voz cantada. En este 
sentido han desarrollado estrategias (técni-
c:ls) para alcanzar su dominio. Si bien pertcw 

neee a la jerga habitual de cantantes. alumnos 
y Jn::testros de canto. no es claro el alcance 
dado a dicho término. Los estudios previos 
de los que se dispuso. relmivos a los proble-
mas de la voz. no presentan una definición 
operacional del appoggio. aunque han logra-
do medir parámetros fisiológicos y acústicos 
de la voz apoyada (Griffin . B. 1995); (Lean-
derson, R. 1987); (Sonninen, A. 1993). 

Es frecuente escuchar en institutos de for-
mación musical que los estudiantes de canto 
encuentran dificultad para dominar este me· 



canislllo. Sostener el 'oppoggio', se vi ncula-
rla con problcm:lticas inherentes a la técnica 
de canto ･ｾｰ･､ｴｩ｣｡Ｎ＠ Éstas encuenfran impor-
taores ､ｩｶ･ｲｧＮ･ｮ｣ｩ｡ｾ＠ en las estrategias lI sadas 
para el mancjo del aire (M ill er. R y Bianco, 
E. 1985). 

ａｉｧＮｬｉｮｯｾ＠ maestros de canto. estiman que un 
error al cantar se origina en las alturas pre-
\ ｩ｡ｾ＠ a la Ilota en que es advertido y que In 
ｴＺ｡ｵｾ｡＠ podría adjudicarse a una fall a o dismi-
nución del ·(fppoggio'. Existen comprobacio-
nes reSpCl:IO de que "( ... ) el ('{/l/ lame realiZll 

el camhio de n/111m "acia el filia l de la tí/li-
lila 1/0/(/ y no {'II el comicll:::'o de la fluem" 
(5undberg. 1991: pp.31 O). 

El 'appoggio' 
Se rt:alizó una e'<.hamtiva indagación bi-

bliográfica, p¡jr:l esclarecer los alcances de 
este Il!mlino. Es en la terminología de los m<l-
cstro'\ Italianos de canto del siglo XIX donde 
tal expresión habríu sido incluida por prime-
ra \CZ cn r!!lación a la técnica del canto. Esta 
escllela. con su t:oncepto de appoggio, desa-
rrolló un tipo de emisión que posibilitó el 
credl1liemo del géncro vot:al. hacia las for-
mas utilizadas por Donizeui. Belli ni. Verdi, 
\Vagner, Puccini, Leoncavallo y ｾ ｬｉ ｓ＠ COlllem-
pon'mees. L<1 trall)l11isión no sistemmizada dc 
｣ｾｴ｡ｾ＠ ｰｲ｣ｴｩｴＺ｡ｾ＠ empíricas llevaron progresi\a-
mente a que Ull mismo vocablo fuera asocia-
dn a ､ｩｦ･ｮＡｮｴ･ｾ＠ conceplos. generando di\er· 
ｧ･ｮ｣ ｩ｡ ｾ＠ y confusiones. Así se ha considerado 
al appoggio como: :1) una sensación localiza-
da en las cavidades de resonancia (Mansión, 

1.1980): b) la conjunción de la Icnsión de la 
llluM.:ulatura cspirmoria. la proyección reso· 
nancial y la rcfracdón acústica (Erlier Gó-
moz. M. D. 1980): e) un lipo respiralOrio (5e-
gre. R. y Naidich. S. 1981): d) un mecanismo 
de control del ¡lir t! ejercido mcdi;mte la al:-

ción efectiva de la musculatura abdominal 
(Lyon, & 5Icvo"><)/1. 1990). 

Este ･｟ｾｬｕ､ｩｯ＠ de carál:tcr exploratorio se 
planteó como elemellto c.:rítico la identilica-
cUln de los componentes del appoggio. De 
las investigaciones analiz¡ldas, se aislaron los 
siguientes datos: 

1) el II/)/)ogg;o es el resuhado de un pani· 
t:u lnr manejo del aire asociado a "sensaciones 
resonancia,",' (Mil ler. R. 1986). 

2) cx.hte más de una estrategia o técnica 
para el manejo del aire en el canto (Leandcr-
,on. R. 1987): (Miller y Bianco 1985). 
(Sundberg. J. 1987). 

3) coexisten distinlas técnicas para el ma· 
nejo del aire. las más usuales son tres: "belly 

in": "belly oul"' y "expanded rib cage" (Mi-
lI er y Bianco 1985): (Sundberg, 1. 1987) 

4) "expanded rib t:age" es la técnica ins-
trumentada por los maestros itali anos del S. 
XIX (Miller y Bianco 1985): (Miller. R. 
1986). 

5) el componamienlO del diafragma es de-
pendiente de la técnica lIsada para elmunejo 
del aire (Leanderson, R. 1987): (Millcr y 
Bianco 1985). 

6) el t:ülllpúrtamiento del diafragma y de 
la musculatura abdominal, ¡n!luyen en la po-
sición verti cal de la laringe. en la regulación 
de la prt:sión subglótica, en la fuerza aduclO-
ra de la'\ l:ucrdas vocales y en la estabilidad 
y tipo de forman tes acústicas producidas 
(Leanders"n. R. 1987): (Sundberg, J. 1987); 
(IlVarsson.1. 1995). 

A partir de estos aportes. en el marco de 
este estudio se denominad apoggio a la 
"habilidad de mantener dllrtlme toda la fra-
se ('(mrada: a) el diaji'agl//a eOlltraido, en 
C()- COI/fracción ('011 los illtercoswfes, eDil 

('aja IOróóca lIbierlll )' (el'e rellsi6,¡ de la 
IIIIIsClllallfrtl al){/omitw(, eDI/ la finalidad de 
o!JliJfWr.' b) precisión ellla presi6n subgl6ri-
ca, 1II/(IIJOjich", baja de la laringe y estabi-
lidad limbrica. 'o 

Supucsto básico de este estudio 
.. Exislen indicadores que permilirítl1l 0&-

.\f!n'{If· el 'appoggio' durante el Cllnto" 

fo rmas de Medición 
El appoggio, por su naturaleza. no resulta 

directamente observable. In vesti gaciones 
sobre la voz cantada realizadas en el campo 
de la acú!o.ticn) la fisiología constataron que 
･ｾ＠ posible I.!stimar el grado de lIppoggio a 
partir de ciertos indicadores: 

-La forma de usnr el diafragma (contraído 
o no) incide el manejo dcl aire (Leanderson, 
R. 1987); (Miller y Bianco 1985). 

-La forma de usar el diafragma modilicn 
la cSlabilidad de las forlllanlcs acúSlicas (Lc-
¡¡nderson. R. 1987) 

- El m<lnejo del aire afecta la presión sub-
glólica, la posición de la laringe, el grado de 
esfuerzo de las cuerdas vocales y las for· 
mames del espectro acústico (Griffin. B. 
1985); (Loandason, R. 1987): (Iwarsson. J. 
1995). 

-La presión slIbgl6ti cn. la posición de la 
laringe. el grado de esfuerzo de las cuerdas 
vocales y el espectro acústico, son indicado-
res de una voz apoyada ° no apoyada (Grif-
fin, Il . 1995): (Iwarsson. 1. 1995). 
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- Las modifkaciones en el volumen pu[-
monar pro'ocan modificaciones en [as medi-
das de la caja torácica y el abdomen (cslre· 
chamenle vinculadas al comportamiento del 
diafragma) ([warsson. 1. 1995): (Phillip s. K. 
1992). 

Los ･ｾ ｴｬＱ､ｩ ｯｳ＠ precedentes pennilen consi-
derar como variables indicadoras de[ appog· 
gio: 

a) la presencia o ausencia de contracción 
diafragmálica; 

b) [a eSlabi[idad en [as fOnllanleS acúslicas 
(Fo: FI: 1'-1) 

c) e[ grado de presión subglólica. 
d) la posición baja de la laringe. 
e) e[ grado de esfu erzo de [as cuerdas va· 

cales. 
1) la exp'lnsión sostenida dellcrcio inferior 

de la caja torácica durante la emisión. 
Aisladas las variables se hizo necesario to-

mar deci!<tiones en cuanto a los instrumentos 
de medición susceplibl es de ser apli cados a 
c\le estudio. Pura ello se lomaron en cuenta 
las mediciones efectuadas por otros in vesti · 
gadorcl.,: 

a) Mt'dicio/les el! relación al diafrtlgl/!a: Mi-
lI er y Bi aneo (1985) ulili zaron un Iluoroscopio. 
Con e[ cualli[maron en RX la posición del dia-
fragma durante el canto con tres diferentes téc-
nicas para el manejo del aire. Leandcrson el al. 
(1987) comprobaron la presencia o ausencia de 
contracción diarragm.ítica durante el canto. me-
diante la medición de presiones lr.ms-diafrag-
máticJ."i. lo cual se realiza con la <:olocación de 
un catéter ｮ｡ ｳ＼ｲ･ｳｯ ｪ ｾ￭ｧ ｩ ｣ｯ＠ con dos pequeños 
transductores de presión. 

b) M('(lidolles ell relación a/ espectro 
acústico: Le:l1lderson. R.; Sundberg. J. el 

,,1.(1987). Griflin. B .. Woo P .. el al. (1995) e 
I\\'amon. L Thomasson. M. el al. (1995): 
han analizado las características del espectro 
de la \OZ cantada. mediante programas com-
pUla rizados cspecflicos, lales eOl1lo SWELL 
yC Speech 4. 

e) Medici(mes de la Presión SlIbglólica: Se 
reali z.aron calculándola a partir de la presión 
imraoral durante la fase de cierre de la sílaba 
[palo (bepl: l1ledi.mle un pequcilo tubo co-
nectado a un ｉｲ｡ｮ ｾ､ｵ｣ ｴ ｯ ｲ＠ de presión en una 
máscara de medición de fluj o aéreo. (Lean· 
derson. R .. Sundberg. 1. el al. 1987: Griffin , 
B .. et al. 1995: e Iwarsson, J.. Thomasson, 
M. el al. 1995). 

d) Mediciones re/miL'as a la posición \'er-
tica/ de la laril/ge: Se hicieron con un elec· 
troglnt6graro desarroll ado por M. ROIhen· 
berg. (Leanderson. R .. Sundberg. 1. el al. 
1987: Griflin. B., el al. 1995: e Iwarsson. 1., 
Thomasson. M. el al. 1995). 

e) Mediciolles relaril'as al esfl/er:o I'eali:a-
do flor II/s cl/erdas "ocales: Se reali zaron 
también con el eleclroglotógrafo desarroll ado 
por M. ROlhenberg. cuyo uso implica [a colo-
cación de dos transductores en el cuello de 
los sujelos. (Phillip s.K. H. 1992: Leanderson. 
R .. Sundbcrg. J. el al. 1987; GrilTin. B .. el al. 
1995: e Iwarsson, J.. Thomasson. M. el al. 
1995). 

t) Met/iciones relaril'as al volumen {mlmo-
llar y alllflorte de clija torácica )' I/{}({olllell: 
Han sido realizadas con Respilrace Tm., un 
neumógrafo, que conSISle en dos bandas de 
elásti cas de gasa. que ')e colocan cOn\'enien-
le mente en el torso del sujeto. las cuales lie-
nen unos transductores que llevan la informa-
ción relativa al los movimi entos de caja torá-
cica y abdomen a un software especialmente 
diseñado para su procesamiento. (Leandcr-
son. R .. Sundberg. 1. el al. 1987: Gril'l'in, B .. 
el al. 1995; e Iwarsson. J .. Thomasson, M. el 
al. 1995). 

Posteri ormente se evaluó ｣ｵ￡ｬ･ｾ＠ podrínn 
npl icnrse al presente estudio. Ini cialmente se 
estimaron un nculnógrafo (Rcspilri.lCe Tm.) y 
un Iluoroscopio (ver punlos a y f). 

Estos aparatos de medición propios del 
campo de la investigación clíni ca sugirieron 
la interconsulta con el Servicio de Neumono-
logia del I.I.M '; el especial iSla en el lema Dr. 
Eduardo Do VilO, ha realizado estudios que 
result an vinculantes con el de ese proyecto. 
Así se acordó en el uso del Respitraee. se de-
sestim6 la nuoroscopía y se la reemplazó por 
la medkit")fl de presiones trnnsdial'ragmáti-
caso 

Paruldamente se efectuaron consultas con 
el profesor Johan Sundberg de Suecia. espc-
cinli sta en el temn, quién consider<'l (>Crtmen-
tes los mélOdos seleccionados pnra la obser-
vacilln del diafragma y recomendó algunas 
lecturas en torno a la problemática del appog· 
gio y la sei'ínl acústica. 

Ame la necesidad de elegir el software pa-
ra el an;íli sis espectral. se recurrió al ｌＮ ｉＮ ｓＮｾ＠

El Ing. Jorge Gurlekian. brind6 aseso-
ｲｾｬｭｩ･ｮｴｯ＠ sobre las fonna.5 óptimas de regi,-
Irar la señal sonar.! )' sobre su ulterior proce-
samit!nto. 

Uno Pruebo Piloto 

A partir de la inrormación obtenida y hl eo-
pmticipación del U .M .. se diseñó un estudio 
pilOLO (ver tabla 1) a cargo del investigador 
responsable. El mismo tenía C0l110 objeti \'os: 



a) medir durante el canto: 
ｾ ｰｲ･ ｳ ｩ ｯ ｮ ･ｳ＠ transdiafragmáticas 
ｾ｣ｩ ｲ ｣ ｵｮｦ ･ｲ･ｮ｣ｩ｡ｳ＠ de tórax y abdomen 
b) tomar registros simultáneos de la señal 

sonora. para su ulterior análisis con el ｳｯｦｴｬｬＧ｡ｾ＠
re específi co, a fin es de verifi car posibl es ｲ ･ｾ＠
ladones entre Fa. FI. F4 Y la emisión con ｴＱｰｾ＠
poggio: 

e) establecer relaciones entre los ｩｮ､ｩ ｣｡ ､ ｯｾ＠

res de la voz con appogg io provenientes de 
las mediciones efectuadas en el di afragma. la 
caja rorácica y la señal sonora, con manifes-
taciones físicas observables a través del vi-
deo; 

Esta prueba está ori entada a hallar métodos 
de observación no invasivos, fiables y accesi-
bles a la situación áuli ca. que permi tan reali -
zar estudios con mayor número de sujetos y 
lograr una situadón de prueba menos artifi -
cial y m {ls confi able a la hora de generalizar 
resultados. Por ell o. en función de futuros es-
ludios, se buscó testear si: 

1) es posibl e cantar con cierta aparatología 
colocada. (Catéter nasoeso-fágico que utili za 
uno de los métodos). [Nótese que este estudio 
se ha planifi cado sobre la 'melodía viva'. in-
cluyéndose ejemplos de distinta difi cultad, 
con y sin texto. I 

2) pueden esperarse molestias en función 
de la misma y cuáles son; 

3) las molestias podrían incidir en el dise· 
ño del estudio previsto con alumnos: 

4) la colocación de alguno de los aparatos 
de medición condiciona la emisión al punto 
de invalidar los resultados: 

5) los apamtos registran en la forma espe-
rada las variaciones del appoggio (ejecución 
con y sin appoggio): 

6) un sujeto entrenado podría 'desapoyar' 
a voluntad. 

NMM lmplícit amentc, quedaron sometidos 
a pmeba supuestos contenidos en el constnJc-
lO "appoggio" elaborado en el marco de esta 
investi gación; estos supuestos son: 

M vaM 1) el appoggio requiere una CQ-con· 
tracción del diafragma y los intercostales ex-
ternos y/o internos (diafragma bajo). 

proyecto: 
Prof. Sil via Cristina Fumó - Docente Investigadora Categoría B. 

UNLP. Facultad de Bell as Artes 
ll1 vestigador Responsable: 

Prol". Claudia Delia Mauléon. - Docente Investi gadora Categoría D. 
UNLP. Facultad de Bell as Artes. 

2) una posición baja del diafragma se ma-
nifi esta en una caja torácica expandida en su 
diámetro anlero- laleral- inferior. 

3) la voz emi ti da con appoggio se puede 
observar en el comportamiento de las for-
mantes Fo. FI y F4. 

vaMaM4) una vez interrumpido el appog-
gio no puede reponerse durante el transcurso 
del mismo fi ato. 

Situación Experimental 

Este estudio fue ll evado a cabo el día 20 
de Junio de 1996 en el HM , cumpliéndose 
con todos los puntos previstos en el protoco-
lo adjunto (véase tabla 1). La duración total 
de la prueba experimental fue de 4hs 30 mi· 
IllII OS, con 2hs. netas de recolección de da-
tos, registrados en tape de sonido, tape de vi -
deo y tape de registro de parámetros fi sioló-
gicos. Las características de los datos reco-
lectados se detall an en la tabla 2. 

ｾｉｧｵｮ｡ｳ＠ observaciones emanados 
de lo situación experimental 

Los procedimientos efectuados durante la 
prueba permiten señalar que: 

1) cantar con la aparatología de ｳ ｵｰ･ ｲ ｾｩ ｣ｩ･＠

empleada, (bandas de repitrace y sumbord 
270, en abdomen, tórax inferior y tórax su-
peri or) es posible. sin presentar difi cultad, ni 
incomodidad alguna; 

2)cantar con un catéter nasoesofágico es 
posible, pero con un alto grado de incomodi-
dad: los refl ejos de vómito y estornudo son 
frecuentes y aumentan con la ratiga faríngea. 
El control de la musculatura faríngea se difi -
culta al incrementarse la ､ｩｾ Ｑ｣ｵ Ｑｴ ｡ ､＠ del ejem-
plo cantado y el ti empo de prueba. En cuan-
to a la respuesta sonora, prima facie, no pa-
recería afectarla en forma signifi cativa, pero 
este punto requiere de un análisis más ex-
haustivo; 
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3) d grado de tolerancia a un experimento 
que ¡nduya el cmplt:o de un ･Ｚｵｾｬ･ｲ＠ nasoeso· 
mgico. es variable y depende tle las t:amcle· 
rí"lieas emocionales y de autocontrol del su· 
jeto de pnlCbi.l: en este sCnlido los dntos fue-
ron aronados por el equipo de expcnos cid 
LLM., que hicieron referencia a Ia.o;; prucbas 
que reali zan habitualmente con esta apamto-
logía y la diversidad de respuesta dI.! los !oouje-
los. 

-l) ell ílllilc dc la prueba estuvo determina-
do. preds3mcnlc. por la fati ga que: el c..:atéter 
na"oc,of:í.gico provCK.'aba. la cual se ll1anifcs-
I:Iba en : sC'crcción na'ial po\lcrior, incon\'c-
nicntcs para tragar !ooali va duranle cl c:mto de 
fragmenws <lili cu!to!\oS, rel1cjus de estornu-
dn )/0 \('Hllito. btiga y dolor filringen al 
avanzar elli cmpo de prueba: es probable que 
por ｣ｾ ｴ｡＠ r.Ji'()n se descarten alguna"i de ¡:l"i 
Illucstnt"i lin:.iles. 

5) desapoyar n voluntad es una capacidad 
que compro me Le la inhibici6n de un rnccani,,* 
mo altamcnte entrenado: csta dificultad \e 
vio 'H.:cnlunda por la presencia del cm éter na· 
soesof;lgico, adema s de la tcnsión de la ... itua-
ci6n de prucha. que SI! manifeslaba en difi-
｣ ｵｬｴ ｮ､ｴＺＺｾ＠ de concentración. Muchas ｴ ｏｉｬｬ［Ｇﾡｾ＠ tu-
\'jeron que repetirse por (al causa. ya que el 
sujeto de,apoyaba cuando no debía hacerlo) 
viceversa. (l se manifestaba alguna de ｬ｡ｾ＠ mo-
ｉ ｃｾ ｬｩ ｡ｳ＠ mencionadas en el punlo -l; las tomao;; 
fueron reit eradas hasta sati sfaccr las pauta!>. 
eSlablt::cida"i de antemano; 

En la actualidad el análisis de los d:.uos es· 
lá en MI primera ctapa, que es de tipo morfa-
Illgico: finali zado el mismo se n:ali7ar:í un 
an¡í1i!o.is cuantitati vo y corrclacional de todos 
los datos. 



labio 1: Protocolo de lo Pruebo Piloto 
1.- Disposicirill del espacio y la tlflllrtllOlogía de pmeba: 

1.1. Dctuminaci6n del espado que ocupará el sujeto de pie durante la Loma de muestras en 
relación a la distancia de los aparatos a que estará conectado. 

1.2 Ubicación del micrófono a 30 cm,. de la boca del sujeto. 
1.3 Ubicación y pmeba de enfoque de la cámara lija ti una distancia adecuada del sujeto 

yen un ángulo tal que no le perturbe el pie del micrófono. 
2.- Preparación del slIjero: 

2.1. Vestirá un bodyo maiftor de Iyera de algodón a lines de que las bandas del 
RcspiLfUce se adhieran adecuadamente. El color serú oscuro. para contrastar 
con dichns bandas que son blancas. 

2.2. Precalentamiento de la voz. 
2.3. Colocación del catéter naso-esofúgico. Este procedimiento incluye los siguientes pasos: 

<1) Topicaci6n anestésica local de una de:: las narinas; 
b) IllIroducción del catéter con los balones desinflados hasta la faringe; 
e) Deglución del cm éter por parte del sujclO con la ayuda de un sorbo de agua. 

2.-1.. Se csper.:mín unos minutos para que el sujeto se adapte a la presencia del catéter 
en la faríngeo la cual puede topicarse levemente con un anestésico local de ser necesario. 

2.5. Colocación de las bandas del Respitrace (neumógrafo) 
2.6. Pruebas para el ajuste de la recepción de la voz. 
'2.7. Cuando d :,¡ujelo esté dispuesto. vol\'erá a acomodar su voz y probaní cantando alguna 

de las mclodías prevbtas. 
'2.8. Se colocarú el 1I'1llkmCll/ con el auricular en un sólo nído. 

3.- Calibración ,!t:1 ill'\lfllmellll/I : 
3. l. Uno. vez listo en sujeto se calibrarán los equipos en una misma escala. 
3.2. Se harán pequeñas pruebas para comprobar su ajuste sincrónico. 

4.- PI'//e/)a di' ClIfltO p/'Opill/JIe",e dicha: 
4.1. La prueba vocal diseñada impli ca el canto de fragmentos melódicos de I O" de duración y secciones de un aria 

del rcpertOl;o del 'bel call1O·. 
4.2. El \ujeto cuenta como guía con una partitura y la grabación dc I¡lo;; melodía!' y del acompañamiento del aria que 

cantad. dispuestos en el \t'alkmafl. 
4.3. El sujeto probará nuevamente la cmisión 
... IA. Se dará comienzo a la prueba ｰｲ｣ｶｩｾｴ｡Ｎ＠ en la cual cantad ('on ) ｾ ｩｮ＠ llppoggio los 
fragmenros previslOs. 

labio 2: Caraclerísticas de los mues Iros 
Oiscilos melódicos: Se elaboraron 8 diseños melódicos de cuatro compases y nueve sonidos 
cada uno. rítmicamente idénticos. la variable que ｾ･＠ manipulo furon la, alturas. La duración fue 
de 7 segundos en todos los casos y la extensión igualo menor ;:; 432 sonidos 

= 48 gráfic(/s de 1110\1. resp. y Pdi = en /del/! 432 mediciones 
-en I'egislm gral'e: 2 COIl appoggio y 2 si" appoggio 

;:; 32 diseiios x 9 sOllidos = 288 sonidos 
= 32 g 'l'llfiC:lIs de 1//011 resp. y Pdi.= en /dell/ 288l11edic:iones 

Fragmento del aria "Comlll' c bello" de la ópera Lucrt'zia Borgia 
de G. DOllizell; (compases 9 a 30): 

La tcsiLUr<l abarcada es de E4 (330 Hz) a Ab5 (831 Hz). Este fragmento. adem .. \s de 
illl'orporar el texto. incluye úiticuhadcs técnicas ｴ｡ｫｾ＠ COIll O: notas tenidas, 
ｴｩ｡ｴｯｾ＠ prolongados. culoraturas y crolllíltismos. 
se aislaron para el análisis 14 diseños y un tOlal de 162 sonidos para cada toma. 
!-le obtuvieron 8 lomas con appoggio)'.J sin appoggio. 
Son 1/4 diseiios eOIl appoggio = /8.468 sOllidos, Idem en gráficas y mediciones de 

lIIol1¡'nienros respimtorios y Pdi. 
Son 56 rliselio.\" sin appoggio :;; 2286 SOl/idos: Idem el! gráficas)' mediciones 

de 1I100'imiel/tos respimrorios y Pdi. 
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Rosario Bernatene 

Problemas teóricos en la organización 
de la narración histórica del diseño de 
objetos (pode 1) 

fl tiempo interno 
de los objetos 

Las dificultades que se encuentran al 
abordJr la perspectiva del diseño de objetos 
en el tiempo, parecen tratarse, en un princi· 
pie, de meros problemas metodológicos. 

A poco de :J.vanzar se descubre la verdad 
del vacío epistemológico que rodea a la dis· 
ciplina de diseño. 

Esto se hace visible, por ejemplo, cuando 
tratamos de exponer la producción de diseño 
de la civil ización griega. 

Actualmente. se la aborda en su interrela· 
ción con la producción intelectual. técnica. 
artística y arquitectónica Y de inmediato apa· 
recen dificuhades en la organización COI11· 

prensiva del mnterial.. 
¿En qué contexto histórico-n.rtíslico-arqui-

tectónico inscribir el Klismos. la típica si ll a 
griega con patas de sable. el Kylix. el telar, la 
biga, la') lámparas de aceite, la clepsidra, crá-
teras e infinidad de variados objetos? 

Las peri odizaciones más usuales para refe-
rirse al mundo griego son: la de la historia 
general, de los órdenes de la arquitectura. de 
la producción artística, de la filosofía y de la 
ciencia y técnica. 

Esto ll eva inmediatamente a la pregunta 
por cuál o cuáles de éstas periodizaciones ci-
tadas pasa la hi storin del diseño. ¿Por todas o 
por ninguna? 



Sabemos que se requiere de una perspecti -
va abarcadora, totalizante, de la conf1uencia 
de múltiples abordajes que refi eren a un ám-
bito de signi ficación también múlt iple. donde 
cada objeto adquiere su sentido y a su vez 
"crea mundo". 

Por lo tanto, sería erróneo suponer que es-
tá más vinculada a la Hi stori a del Arte, de la 
Ciencia y Técnica, o de la Arquitectura, co-
mo fueron los presupuestOs usados por sus 
historiadores hasta la década del .RO. XO 1 fo-
Olnole reference)za el primer intento seri o de 
una periodización históri ca a partir de una 
clasifi cación de la producción de objetos se-
gún tres fases históricas consecuti vas: fase 
naturalista, inventiva y consumista. L1avet, 
Jordi. Ideología y metodología del DiseJio. 
G. Gili - Cap. 3 Objetos y civili zación p.52 -
6Qecurrieron a una metodología de organiza-
ción de los datos donde todo ti ene que ver 
con todo. 

fl necesario "ti empo interno" 
del diseño de objetos. 

Sin embargo. se plantea la necesidad de 
una histori cidad propia. de una periodización 
interna a la disciplin a del 

diseño, que si bien "se toque" o lOme con-
tactO permanente con las demás. esté sosteni -
da por su propio logos interno. Un proceso de 
confi guración históri ca que se exprese con un 
lenguaje apropiado a la "gramática" interna 
d\! los objetos. a su orden lógico, que atienda 
a las transfonnaciones de las tipologías. a los 
cambios conceptuales en la manera de conce-
birlas. a los grandes paradigmas de uso y cos-
tumbres de cada época. 

No basta con su recorrido diacrónico. sino 
que se trata de ver cómo los objetos nos han 
dado placer. util idad o ali vio espiritual. De 
c6mo han respondido al fin, en la especilic i-
dad de c.lda :ultura, al reclamo de sentido. 

Carecemos de una peri odización o clasifi -
caciones apropiadas para comprender 1:1 di -
námica interna de esta historicidud propia del 
diseño. 

y al lin, nos parecemos a at,Jél ejemplo 
dado por Foucault de algunos afásicos que no 
logran clasif icar de manera coherente las ma-
dejas de lan3 multicolores que se les presen-
ta sobre la supertic ie de una mesa y arlllan y 
desarman los agrupamientos hasta tenninar 
totalmente con!Jndidos.6Qence)en el que 
por lo común las cosas se distribuyen y se 
nombran, una Ill ultipl icidad de pequeños do-

minios grumosos y fragmentarios en la que 
innumerables semejanzas aglutinan las cosas 
en islotes discontinuos; en un extremo ponen 
las madejas más claras, en otro las rojas, por 
otra parte las que tienen consistencia más la-
nosa, en otra las más largas O aquellas que ti -
ran al violeta o las que están en bola. Sin em-
bargo , apenas esbozados, todos estos agru-
pamientos se deshacen, porque la ri bera de 
identidad que los sosti ene, por estrecha que 
sea. es aún demasiado extensa para no ser 
inestable; y al infinito el enfermo junta y se-
para sin cesar, amontona las diversas seme-
janzas, arruina las más evidentes, dispersa 
las identidades. superpone criterios diferen-
tes, se agita. empieza de nuevo, se inquieta y 
ll ega, por último, al borde de la angustia." 
Foucautt, Mi cheL Las palabras y las cosas. 
Ed. Siglo XXI 22a. ed. Méjico 1993 -
p.4ción es precari a y provisori a en el mundo 
del saber. Pero también hemos aprendido a 
sostenernos y a hacer ciencia en la precarie-
dad de nuestras categorías. 

El deseo de saber está condenado a una 
constante reformulación. incluso de aquell o 
que en algún momento se creyó verdadero, 
permanente y universal. 

Kosell eck nos advierte: 
"COII el transcurso del tiempo las clasifi -

caciol/es se desplazall perspecrivistamente ". 
Pero también: 
"Uf teoría de la perspectiva hist6ri ca le-

gitima el cambio histórico del cOl/ocimiemo. 
asignándole al orden crol/ológico lI 11a fw,· 
ciÓIl creadora de COflocimienfO". 

Relaciones de la historia del di-
seño con las periodizaciones de la 
historia general. fdades, siglos y 
décadas. 

Las periodizaciones, como las cl asifi ca-
ciones, no son solamente indicadores neu-
lros. Se eSlablecen en base a conceplos y és-
tos a su vez. "no SOI/, en Umlo que produc-
ciones li ll giiísticas, meros epifell ómenos de 
la lIall/ada {¡islOria real . ., P6Qd(# Kosell eck 
, Reinhart . Futuro Pasado. Editorial Paidós 
- Colección Básica - Barcelona 1993 
P.288.ucas o reli giosas, que siempre expre-
san una voluntad de poderío. voluntad de 
perpetuarse o legitimarse y es parte del con-
trol político que se ejerce sobre el lenguaje. 

Si organizamos una Historia del Diseño 
subordinada a la cronología de la Historia 
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ｾ＠ 1_:,1' ＬｨｦｬＧｲ･ｮｬｬＧｾ＠ lC'oria, 
¡k loh ;(l'[all" (!,!(l;¡{k,¡ 

[:11.'\ lIlll, :1l'I:l\: épocallk 
PIIK:CUl.:lli:I:¡ cnstlana. 
.¡ponJ.n l.',tnlctur'.t.<O histórI-
ｉＮＺ｡ｾ＠ ronnu13(bs de modo 
tcologico 
bto \!,! ｣ＧＨｰｲ･ｾＱ＠ en una hl"· 
iliria (Illl'Jida en base :1 

ｵｮｩｴＺ｡､｣ｾ＠ cronológicas de 
1.:r.IS) l'(!:Idc\) quc se orga-
Ill/a COIllO tOlalidad l'lI 
funCión de un ｡ｊｬｨＺｾＭ 111'.10-
n,1 Antigua o P,lgana: ) un 
tbpuc, tld nacmlicnlO dl' 
("rhl() Hlstona Modc:ma o 
ｃｲｬｾｬｬｮｮＺｬ＠

San Agustín Introdujo la 
IlIlcrprelar.:ilin dd p:I\:ldo 
tumo una ｾ｣｣ｵ｣ｮｴｊ｡＠ de 
éptleas dl'lermmada.\. cada 
un,1 de !;¡, cua!c\ Cr.l 1;1 fC-

nll/a('1011 tle UI1 ohJellvo 
dl\'!l1o e\¡ledhm. To-
poJ..ky. ｊ｣ｲｬｾ＠ ｾｬ｣ｴｯ､ｯｬｯﾭ

!!ía de la HI\ttlna . Edlcio-
nI." Cílcdra Madrid 1992 
p61\ ｅｾ＠ l'n las labl:!, [la,-
ｴｵ｡ｫｾ＠ ｣ｲｬＮＧ｡ｴｬ｡ｾ＠ por Bcd;¡, d 
\·cI1CL..lhlc (67J ｱｾＵＩＮ＠ quc 
sin ¡cron para comput,lr la\ 
fecha, de Pil\CUa, t1nlllk 
,IP;¡¡CCC por primera \1.'1 1;\ 
rr,i":lIcl de ((mIar clllelU-
po a paOlr dd n;JClel1l1clllu 
dL' (mIo bll' mdodo d..: 
compul;¡r hanía sido Cft.';I· 
dtl por un llIonle romano 
lIallladll DIOIÚ'10 el (ono 
(Slgl\l VI). pcm Rcda rue 
d pnmero en lIltrodutlf el 
méll'lC,lo de l)iorl1sio en la 
1I1'IOf[ogra!iJ - Topohky. 
Op dI. p 67 

"i ｈＨｬｕＧｾｃｉ＠ ｄｉｾｃｕｦ｜ｏ＠ de 
la hNona UnI\'ersal panl' 1 
Glp 1.2.9 cllado por 
Kmellck 1.18 

(¡ ｔｮｰｵｾｬｬＩ＠ Op, CII. 67 

7 ｋｯＬｾ＠ ... lIcl Op_cilp 
1111 

s -P,lfJ Jlllpllar ｣ｾｴｬＧ＠ Icma 
ver FOU(,;.lUlt, 1'o.11("ho:l. ｌＮｌｾ＠
p,ll,lhr¡h } ｝［ｉｾ＠ co\as S. 
XXI ednore', M:luml, :!;!;l 
cdid6n cn ･ｾｰ｡ｪｬｏｬ＠ 1991 
Clp, ｾ＠ ) Dohcrll. Rnhcnn. 
n dibUJO \1\tl'l1l:itIUl, I<c· 
\1\la SUlllmurios ｎｾ＠ 101 
Argelllln:1 

'J Tal l', 0:1 caso Sdmcfcr 
I km Hlg. Tilo roOI' or 

ｾｬｵｊｬＧｭ＠ Deslg.n, Funtional 
lladl1101l mlhc 19th ecn· 
tlu"), CdSV ｌｯｮ､ｲ｣ｾ＠ 1970 

JO ·Lm ｯｲｩｧ･ｮ･ｾ＠ de la 
;¡rqU1lcl'wm mooem;l y dd 
dheñ,) Colccci\ln c.v 
GG,Harcdun;\ 1'168 

88 . Arle e in,edigación 

general de Occidente, ' Iue está basada en 
estructuras de procedencia cristiana -
Edad Antigua, Media )' Ａ｜ｉｯ､･ｲｮ｡Ｍｾ＠

estamos ｾｬｳ ｕｬｮｩ･ｮ､ ｯ＠ una experiecia 
tipológica)' figurativo de referencia que 
encierra en sí misma una época profética 
my sah'acionista 

y desde la cual, >lse puede cOll siderar a 
los hombres que plallifica" -diseñadores-
como herederos de lit providellcia dhlillit". 

E, desde esta perspectiva. que se heredó 
una idea de la arquitectura. el diseño y las ar-
les que aCluarían de modo salvaclor. O bien 

como catarsis de los sufrimienlos del alma 
humana o bien C01110 ｰｲｯｰｬｬｾ ｳｴ ｡＠ política de 
orden IOtal para 13 ciudad. la industria y el 
hábitat hogareño. 

Este carácler mC'i iánico no es el único ele-
mento que la Ill odemidad proyeclual heredó 
del cri stianismo. A pesar de su pretendida se-
cularización, la modernidad ll evó adelante 
olras dos cOllcepciones cristianas claves: el 
.universali smo. y los .lllodelos.1> 

Dclanálisb de una historia del diseño rela-
cionada con la historia general es importante 
adem<Í::,. extraer la historicidad contenida en 
la noción de proyecto. 

Ya ljl/e ",\010 de,\/J/lés que la ･＼ ｾｰ｣｣ｦｬｬｲ ｩｬＧ｡＠

cristial/{/ en el ji" del IIllllldo. perdiera Sil ca-
rdcrer de tOllfil/1I0 pres(!me, se pudo desC/l-
bri,. /111 liell1l'o lJue se cOllvirtió (111 ¡limirado. 
se abrió a lo IIIICI'{) 1 )' surge la preg W/{ff{/ 

cOl1fraria, por los proyectos de futuro". Es 
en este 1ll011l\!nto entonces cuando se abre la 
posibilidad de la aparición de la ｣ｾ ｈ ･ｧｯｲ￭｡＠

moderna de PROYECfO. de connotaciones 
mucho m;ís abarcan tes que las inmemoriales 
actitudes de pretiguración. 

Si. en lugar de las Edades, organizamos la 
mllTación histórica del diseño en base a Si-
glos. estamos asumiendo un modo de me-
dición y narración del tiempo histórico 
que es expresión de una necesidad de or· 
den basada en criterios atemporales, con 
una métrica abstracta y universalizable, 
propia de la cpisleme de los siglos XVII)' 
XVIII ｾ＠ , Unidades 110 sujetas a variación 
con el paso del tiemfJu, ni de las culturas, 
invariables también para todos los pue-
hlos. 

Luego de In Ilu stración. la historia se orga-
niza \'a de modo secular . Es así como apare-
¡,;cn ｉ ｾＩｾ＠ primeros ｡ｮＺ￭ｉｩｾ ｩ ｳ＠ específicos ligados 
al di seño. COIllO la inclustriali zación. el histo-
rici smo o el runcionalislllo ｾ＠ . 

En cambio, si la organización históri ca 
está basada en décadas, estamos asu-
miendo una experiencia de aceleración de 

los tiempos 
partir de 
modernidad, 

históricos, generalizada a 
la globalización de la 

Tal cs el caso de los siguientes textos: El 
legendario Los orígenes de la arquitectura 
moderna y del diserlo de N. Pevsner IO quien 
articula una organización conceptual con una 
cronología basada en décadas. que luego pro-
fundiza anuall11enle (ver por ej. el capílulo 3': 
Nuevos impulsos desde Inglaterra). y el más 
recienle DISEÑO, Historia en imágenes de 
Sparke. Hodges. Slone y Den! eoad " en 
donde ya desde el prólogo. las auloras lamen· 

tan lo poco probable que es ·a diferencia de 
sus pr¡;dc:cesores-que aparezca un estilo pm-
pio de la década del ·SO. 

En la aclualidad es generalizada la cre-
encia en un lempo y un modus propio al di-
seño de cada década, y en el lenguaje coti· 
diano hablamos de un espíritu de los '70, 
' SO o ' 90 que, con la globalización, trascen-
dería las fronteras de los particularismos 
nacionales, 

La reducción de los lapsos de espacio-
ticl11lXl en la narración histórica de las obras 
de diseño .. resulta en una paradoja respecto 
dt! la necesaria perspectiva abarcativa de la 
que hablübarnos al principio. 

E!'IO exige un 1113)'or esfuerlo de amplia-
ción y reducción simultánea del campo de 
an;ílisis. una interacción dinámica y flexibili -
dad para interrelacionar lo particular y lo ge-
nerul. lo IOC::l1 y lo universal. lo momentáneo 
y lo epoca!. 

La simultaneidad de expresiones de un 
mismo estilo (movimiento) en di stintos p::lí-
"ies y sus influencias mutuas, requiere tam-
bién olvidar la historiografía aditiva que re-
gislra todo lo nue\'o, acontecimiento por 
acontecimiento. 

lipo de narración histórica pro-
puesto por la Modernidad. 

A partir de la Modernidad -y esto debe ser 
siluado del s. XVTI en adelantel2 la historia 
ti ene un sujeto, que ＨＡｾ＠ el hombre, y un obje-
to. que son los hechos. EstO acufiar{1 una gm-
m:ítica e<:tpecial. que organiza el discurso ca-
ｾｩ＠ de modo subliminal. 

Por olra pall e, "la lIIodemidad le COllfirió 
al pa,wuln en su conjunlo la cualidad de hiJ-
!nr¡allllj¡'('r.WlI". n basada en axiomas. tam-
bién pretendidamenle ｵｮｩｶ･ｲｳ｡ｬ･ｾ Ｌ＠ 411e daban 
unil.-idad i.l la cronología natural y servían pa-
ra explicar todos los acontecimientos; indife-
rentes ante el contenido de las historias ¡ndi-



viduales. parciales o singulares cult uralmen· 
te. que tenían plazos. ritlll os y hasta conleni· 
dos diferenciados. 

Uno de los axiomas más explotados por la 
Modernidad para anicular el discurso históri-
co y quizás el que más nos competc estudiar 
para la organización de una narración ··situa· 
da" cultural mente (vista desdc un lugar preci· 
so: el cono sur latinoamericano) fue aquél 
axioma del ··progreso". "que explicaba como 
paratiwl/flenre rodos los ámbitos de la vida 
con la pregllllfa por el "ames qlle" o "des-
pJ/és de" y 110 sólo el antes o el desJJués. " IJ 

encia de la llu stración, la experiencia del 
Progreso organiza cada vez rn(ls la experien-
cia histórica, basada en comparaciones pro-
gresivas que determinaban -y aún siguen de-
tenninando-que pueblos, Estados. continen-
tes. ciencias. esttlmenlOS o clases, se visuali-
cen t11<\5 adelantados respecro de los dem;ís. 
Esto signifil:ó que "fa mirada desde la Eum-
pa ､ｬＧｩｬｩｾ｡､｡＠ a la AmériC(j bárbara. se trala-
ra de 1IIU1l1/irada !tacia atrlÍs_ " U Esta es una 
rdlexión te6ri ca con la conciencia del movi-
micnlo dcl progreso fue la que permi ti ó resal-
tar el propio período moderno en compara-
ción con los precedentes. 

De aquí nacen la experiencia de la necesi-
dad" del "desarrollo" al que había qlle se-
guir (} el "progreso" qlle se debla impulsar () 
frenGl: la obligación e incluso la necesidad 
de adop1tlr filia "posiciÓI/ ", IlI1 parrido, para 
poder acruar politicamente." 11> 

Pilra la utilidad y comprensibilidad de una 
Hi storia del Diseño situada. conviene evitar 
estos enfoques modernistas basados en axio-
mas dI.! prt::tendida validez universal y refe-
rencias de progreso. o de lo contrario. que al 
usarlos se hagan explícitos los fundamentos 
epistemológicos por los cuales se siguen eli -
giendo_ 

Necesidad de criterios inmanen-
tes a una Historia del Diseño de 
Objetos. 

A diferencia de la descripción anteri or. 
donde se analizaban las condiciones genera-
les que la Modernidad impuso para la organi-
zación del discurso histórico. encontramos 
que "(,(u/a cosa variable tiene del/tro de si la 
medida de Sil tiempo '1 escribi ó Herder en su 
Mewcritica a Kafll _ Desde entonces "se ha 

;'adido buscar en los aCml1ecilllielltos y de-
cursos históricos 1m tiempo inmanellt e a 
ellos mismos, el momento úllico, /llIlap50 es-
pecífico de diferente duración . .. 17 • 

Desde esta perspectiva "el tiempo illlerior 
de cadtl historia individual es qftiell orgwli· 
ltl toda la historia." IX • Esto no debe verse 
como una contradicción respecto al .espíritu 
de la época ... 11,1 expresado en el arte y la 
producción de objetos de un cieno período, 
del que habl;íbamos con anterioridad. Sino 
que podemos hablar de una correspondencia 
entre el .tiempo interno. de: los objetos y .el 
espíritu ue la época .. Pero esta con-espon-
dencia no es especular ni bi unívoca: se pro· 
ducen desplazamientos que motivan que uno 
u Ol ro término se expresen con carácter anti-
cipatorio. 

Esta exigem:lu de criterios inmanentes a la 
propia historia e:-. común a lodas las profe-
siones. cuyas periodizacioncs no necesaria-
mente coinciden con las de la hi storia gene-
ral de occidente_ 

Ejemplo de ell o es la historia general de la 
arquitectura europea organizada en los 
siguientes cicl os con caracteres propios: 
(evitando el estereotipo) 

d.ísica! románica! gótica! renacentista! ba-
rroca-rococó/ historicista (neog6tico, neo-
clásico. eclecticismo, pintoresquismo. etc.)! 
moderna y posl1l oderna. 

Lo que se vuelve necesario entonces. es el 
aporte de criteri os inmanentes il la historia 
del diseño, tanto conceptuales como metafó-
ricos. 2f¡ que sirvan para la organización cien-
títica de esa producción humana. 

El problema epistemol6gico más inmedia-
to que estas organizaciones han de afrontar 
es la relaci6n entre el .diseño de objelOs. y 
.diseño industrial.. 

¿Histori a del Diseño de Objetos 
o Historia del Diseño Industrial? 

Lo que la exposición historiogr5Jica ante-
rior viene a dejar al descubierto es la siguie-
nte cuest ión: 

II -DISENO Historia en 
ｩｭ￡ｧ･ｮ･ＮｾＮ＠ Sparke. Hodges. 
S!onc y Dem Coad. Ed. 
Blume España 1987.En este 
texto. los lapsos temporales 
agrupan décadas -más o 
menos extendidas-en las 
que se manifestaron las ex-
presiones más notori::.s de 
cada movimiento. Luego se 
atiende al modo panicutari-
zado en que cada movI-
miento se desarrolla en ca-
da país central 

12 - Para a.rnplinr e.qe tema. 
ver O(ro texto de la autora 
tilulado: Modernidad y Mo-
viento Moderno. Perspecti-
vas dcl Diseno Industrial en 
ｾｵ＠ relación COII ｉ｡Ｎｾ＠ artes y 
la arquitectura. Facuhad dc 
Bellas Artes. DIO. de Dise-
ño ｉｮ､ｵ Ｎｾｴｲｩ｡ｌ＠ La Plma. Ar-
gcntllla. 1995. 

13- Koselh ... d:, Op.clt_p.321 

15 -Koscllck Op. Cll.p. 309 

16 KoseJlock, Op. el1. p.322 

17 - Kosellcck_ Op. CI1. 
309 

18 Kosellcck. Op. ell. 309 

19 - Dilthey esta ｣ｯｮｾｬ､･ｲ｡ﾭ
do como el auténtico f undl-
dor de 13 ｩｮ｜Ｇ･Ｎｾｴｩｧ｡｣ｩｮ＠ del 
｣Ｎｾｰ￭ｲｩｴｵ＠ de la éPOCl, D pesar 
de ｴｯｾ＠ antecedente. .. en He-
gel. En eSle texto .espírilU 
de- la época. está entendido 
como .contenidos significa-
ti\'os comunes u la. .. obras 
de un cierto periodo .. des· 
poJado de I canicter ｴｭＮｾﾭ
cendente de ta obra de Dilt-
hey .. La mecanización tOlll3 

el mando. de Sigfried Gie-
dion 1948 Editorial. GG 
liarcclona es uno de los 
ejemplos más impre. .. ionon-
les de cómo se manifiesta 
el espíritu de la época en la 
hlslOnografía del desarrollo 
dc [a culturo y la ciV iliza-
ción. Ver $obrc este tema 
Bürdck. Aernhard E. Dise-
ño. Edil. G.G. Barcdona 
199' p. t51. 

20 - ｅｾｴｯ＠ dualidad no debe 
entenderse como contradiC-
toria. Ver NietZ$chc. F .• 
Sobre vcrdad y mentira en 
$cntido eXlramoral y Fayc-
rabenu. Paul. Diálogo so-
bre el método. Ed .. Cátedra 
1990 p 150 .. SI de verdad 
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qUh,'R'\, (lI/1lprl:nJcr la' 
(u.:no;l\. l'n IU¡;:lr de ｬＧｾ｣ｮﾭ
hir ,til\) ¡,¡huI;¡ ... inda .. ｾ＠
anqra(\;1\ ,,,hrc elkl, - )" 
recuerua quc. [lar:! mí. 
C{)mprl'nucr la, Clcnci:l:o, 
ｾｬｾｮｬｬｫｪ＠ comprender tanto 
al CUnlc.\to de h), dc<.Cuon-
nncnlO, como clJe las ｊｕｾﾭ
Ilfie,lclonc,- ､｣ｨ｣ｲ￭｡ＮＮｾ＠ recu-
rnr j la ... ［ｉｮ｣ｾ＠ ｾ＠ a ｉ｡ＮＮｾ＠ dl<;cj-
pllnl' hU/llani .. ｉｕＮＺ｡ＮＮｾＮ＠ ｃｾ＠ de-
m. tldlt,'rias nh,mdonar 
｣ｾ｡＠ .. ､［ﾡｾｬｲｉｃ｡｣ｌｏｮ｣ｾ＠ artifl-
ei;ll\.', dI.' ｉ｡ｾ＠ que ("15n Ih.--
nJ' b ｭ｡ｾﾷｯｲｩ｡＠ I.k ｉ｡Ｎｾ＠ filo-
.. oha, ｾ＠ la .. ､｣Ｇ｣ｮｰ｣ｬｏｮ｣ｾ＠
r.lcilln:lb Un:! mión del 
mundo '·crdaderamente 
global no puede, en modo 
.1Iguno. ーｲ｣ｾ｣ｬｭｨｲ＠ l.Ie los 
ｰｯ｣ｴ｡ｾ＠

;1 - En d Signo 11 AC. 
h.los;[ en d Impcl"m 
RCllIl,1Il0 15(UX]() 
h.·glunan(h ｾ＠ mucho, más 
'1lIdaJ(h. ntl Ciudadano' en 
la .. tropa\' ｡ｕＮ｜ｬｨ｡ｲ･ｾＮ＠ Cada 
kglún \\.' cOIllPllllia de 
uno\ SOliO ,011!.Iuo;, de a 
plI,' Itnf.:mleria) ) tan ｾｯｬｯ＠
en dl'cn de I,\I\, ｾＺｭ､｡ｊｩ｡ｾ＠
configuro una ohro ｲｮ｡｣ｾｬｲＮｬ＠
dd ｴＱＱｾ･ｩｬＨｬＩ＠ la t:rgonomía 
ｊｉｾｮ｡＠ de e'ludlO. Sm 
\.'\1Il1ar J" eanwJ,ld y 

'Jncdad de ｣ｫｭｮ､ｏｾ［ﾡ＠
falmcólf y ｾｵｾ＠ pICla.\ 

｣ｯｭｲ｣ｬｮ･ｮｬ･ｾｦＩＮ＠ lo que 
hahla dc una grnn 
dl\CNrlGlcitín dc la 
proJuo.:lon ( ｣｡ｴｨＺｊＮｲｲｯｾＮ＠
manla". cuchlllo\, 
herr.llIllcnta\) que 
Ir:l"ccndia JJ VIda de ｉＬＬｾ＠
k1!IIU1":' Y 'iC extendían a la 
｜ｬ､ｾｬ＠ CUlldloula dc ｬｯｾ＠
puchlu1; (\er panc 2) 

n - KrieJlc. Medid. 
Sthlunohm, 
Industri"l!/:lci(Ín ｡ｭ｣ｾ＠ de 
b IIlIJu\trialllación. 
EduonaJ Crillcó! Uan:c!ona 
Pg.lnú 

2:1 \Iorl. GIOr¡;IO. L"l 
fc\oIUt:lOn Lndu\lrial Ed 
Cnllca GnJ:llbll 
Itu"(dona I 9K"\ "En la 

ane'anldn. d ohrcro ｾｾ＠
\Ir .. e dd \Il\tnIl11enlO. 
mienlr;h que en la f,íhrica 
ｬＧｾ＠ el 1>Prt:"m el (Itle ｾｉｭＡ＠ a 
la m;iquma"Pg. 19 

90 - ｾｲｬ･＠ e investigación 

¿ cunl es el sentido y la importancia de 
abordar una Historia del Diseño de Obje-
tos de todas las épocas y culturas, desde la 
antigüedad hasta hoy, en una carrera co-
mo la de Diseilo Industrial , cuya confi gu-
ración refiere al campo de aplicación espe-
cífico de lo industrializado en el diseño de 
los últimos 300 años? 

Dicho de modo más simple: si el diseño 
que se cnseña es industrial, para qué estudiar 
lo pre-industrial. lo post-industrial O lo no in-
dustrializado? 

En primer lugar. porque lo que se concibió 
como Diseño Industrial desde un encuadre 
moderno en los años 60 -cuando se crearnn 
las primeras carreras de Diseño en la Argen-
lina- era una disciplina especílica. aunquc 
carecía de encuadre epistemológico. Y hoy. a 
consecuencia del desarroll o epislemológico 
posterior, que incluye un cuestionamiento de 
lo moderno, se lo concibe como una sub·área 
dentro del milenario Di seño de Objetos o 
bien como una más entre distintas estrategias 
proyectuales. 

Pero ames de profundizar en las ｲ･ｳｰｵｾｳﾭ
las. analic..:emos cómo se ha expresado esla 
cuestión en la propia Histori ografía del Di se-
ño Industrial. 

los criterios más usados en la 
narración histórica del 
Diseña Industrial. 
Un breve repaso por la producción histo-

riogrMica del Diseño Industrial (Pcvsner. 
ｾｴｵｬＱＱｬｯｲ､Ｎ＠ He,keu. Salinas Flores. Sparkc y 
ot"'S. Dornes. Taboada y Nápoli. 

Bi.irdek) -excepto Giedion- y de los planes 
de eSludio seguidos en las carrera'i de Di seño 
de la, dóeadas ' 70 y 'SO. revela que la histo-
ria del Di seño Industrial se organiza Cll n un 
nacimiento 1I origen (Iípico de las cronologí-
as de analogía biológica) que se sillía en la 
Revolución Industrial. 

Continúa con un desarrollo contradictorio 
a lo largo dd s. XIX, esenciahncmc basado 
en una t:orricnte funcionalista por un lado y 
otra rom;ítuico-csteticisla liderada por el Ans 
& Crafts por otro_ Luego se acusa un salto en 
calidad dado por la aparición revolucionaria 
del Movimiento Moderno alrededor de los 
años '20 en Alemania, Tras un breve paso 
por d exotIsmo del Art Déco francés y su 
"radi,I'" difusión. imtmpe la ¡¡parente Hcon-
trarrevolución" hecha por el styling nortea-
mericano. 

Luego nos espera una explosión muhifor-

me por países y regiones entre el '50 y el 'SO. 
EslOs movimientos rompen con los rígidos 
molde, del Movimiento Moderno al punto de 
cueslionarlo en sus fundamentos y dan origen 
a un diseño muy variado y complejo que 1110-

mem,íneamenle llamamos Post modernidad. 

¿Qué implicancias teóricas e 
ideológicas conti ene esta 
peri odización general? 

• En primer lugar y a pesar de que se trate 
de la Hi storia del Di seño "Industrial" -lo que 
hace obvia su asociación con el nacimienlo 
de la InduMria en gran escala-, este vínculo 
originario conlleva la falsa suposición de que 
el carácter "producli vo induslrializado" es el 
elemento esencial en la constilución de la 
obra de diseño. 

ｾ Ｌ ｉ ￡ｳ＠ importante incluso que el factor tecno-
lógico (presente en lodas las culturas. aún 
desde la más remota antigüedad) y por enci-
ma también de los demás factores inlervi-
nientes: funcional. estético y signifi cmivo. 

Pero. -y aquí aparecen los problcnws epis-
Icmolúgicos-una historia de los objetos pro-
ducidos por el hombre, que se orgnnice alre-
dedor de lo "productivo" como elemento di-
ferencial y dcterminanle. ya que es desde ahí 
que se establece su cronología_ es más bien 
una historia de la Ciencia y de la Técnica o 
una Historia de la Ingeniería ames que una 
hislOna del Diseño Industrial. 

* También conlleva la suposición errónea 
de que Induslri a en gran escala. exisle sólo 
dc ... de la Rnolución Induslrial. 

Si esto fuera así ¿cómo caJificar la ahísima 
producción de uniformes, sandalias y equi-
pos de campaña de las legiones romanas ba-
s<lda en moldes y modelos. divi sión de la pro-
ducción. disposilivos mecánicos manuales 
(como los que aun se ven en talleres semi 
indu\triales ) estandarización e intercambio 
de componentes ?ll 

ｅｾｬ｡＠ ampliación de los alcances de lo 
significado bajo el (émino "industria" ha 
ll evado a numerosas investi gaciones histó-
ｲｩ｣｡ｾＮ＠ qUt! anteceden el marco de la propia 
ｲｾ｜Ｂ ｻＩｉｕｬ［ｩＶｮ＠ industrial. El texto más difundido 
en c\lc aspcclO es la invesligación de Kriedlt!, 
l\'ledit.:k y St.:hlumbohm : III{/usrriali:.ació1J 
mues de /a illduslriali:...aciólI. Allí se da 
cuenta de ｉＨＩ ｾ＠ procesos llevados adelante por 
la industria agraria, domeslica y de manu-
ractura urbana en la baja Edad Media_ que 
terminaron en la centralización de manufac-



lU ras, comercinli znción de la agri cultura, 
apropiación en el campo y la consiguiente di -
namización de las relaciones sociales ... "Lo 
que cOl/tribuy6 (/ /tacer ener al sistema fell -
dal en la crisis q/le ¡¡'wlmente conduciría a 
la superaciólI del mismo." Ａｾ＠

No se trata de desconocer el gran salto en 
calidad que significó la producción masiva 
industriali zada a partir del s. XV IlI , ni olvi-
dar la distinción entre instrumento y máqui-
na B • pero sí es importante redimensionar 
su aporte en relación con la problemáli ca de 
diseno y esto es lo que debe ser anali zado: 

En primer lugar, lo que caracteriza la pro-
ducción industriali zada no es la serie (hay 
producción seriada ､ ･ｳ ､ ｾ＠ la antigüedad), ni 
la intercambiabili dad de componentes que 
presupone piezas idénticas (recordar los ex-
perimentos de Molino y muebles posmoder-
nos). ni la aparición del proyeclo previo (lo 
tenían hasta las caledrales góticas). ni la má-
quina en general "si por máquina se entiende 
lodo medio artificial para abreviar o facilitar 
el lrabajo lumulfl o, sería mu)' difícil cualll O 
110 imposible, fij ar /lil a fec/w de iniciación" 14 

como decía Poul Mantoux. 
Según Marx en El Capital- el desarroll o de 

una parte especial de la máquina cual es la de 
la "Máquina utensil io" ]S es donde tuvo su 
ori gen la revolución industrial del siglo 
XV IlI. 

Como vemos. en el recorte epistémico, 
"Di seño industriul"no solo se ha restringido 
el diseño de objetos al campo producti va 
industrializado. sino más aún. al de un cierto 
tipo de industria que comporta un cierto 
tipo de maquinaria, según ciertos autores. 

Ya que. en opinión de otros. lo que diferen-
cia a la producción de la era industrial de las 
anteri ores es la termodinámica (transforma-
ción de la energía térmica en mecánica), para 
la cual son esenciales los aportes de Newton. 

"Es indudable que los progresos realiza-
dos en la tecll ologro del calor han ejercido 
1/11 infll/jo decisivo en la primera fase del in-
dustrialismo. Progresos. por su parre, ¡ácli-
bies ell gra" medida gracias el los l/llevas co-
nocimientos científicos adquiridos en el cam-
po de la termodinámica (CardweIJ. /97/ j. 
"De los muchos aspectos que caracterizan a 
la civilización illduJlrial, qui:.ás e/mayor de 
ello.\'. es Sil formidable capacidad para ope-
rar con Itl ellergía térmica. " 1/1 

Y en apreciación de Heidegger. la técnica 
moderna se distingue a partir de su relación 
con la naturaleza: "el desocultar impera1lte 
en la técnica moden/a es un provocar que 
pone a la I/atl/ raleza en la exigencia de libe-
rar energías, que en cual/to tales puedan ser 

explotadas)' aCll l1wladas. " n 

Por lo antes expuesto se reafirma que SI-

guen siendo vigentes y necesarias las distin-
ciones entre máquina e instrumento, entre 
manufactura y producto industri al, entre ar-
tesanado y producción mecanizada. Lo que 
ha perdido vigencia O lo que es lo mismo, 
se ha vuelto un anacronismo, y no solo en 
la teoría -como ya veremos- es la 
identilicación de la disciplina de diseño 
con el modo de producción industria-
lizado. 

y esto sucede no porque esta caracteri za-
ción sea antigua, sino porque no es posible 
seguir sosteniéndola por argumento alguno. 

Resumiendo, tratamos con una di sciplina 
cuyn confi guración epistemológica es muda-
ble según los autores, las caracterizaciones, 
los modelos tecnológicos y las etapas histó-
ri cas. 

Hoy más que nunca. cuando la tecnología 
permite fabricar objetos con materiales inte-
li gentes, apli cando la infonnática a a la pro-
ducción, cuando en lugar de transformar el 
material es posibl e "fabricarlo" según un li s-
tado de propiedades, como son los .materia-
les orgánicos de síntesis. 18 , las tecnologías 
del laser y nuevas aplicaciones de energía 
vuelven ridículas todas las caracteri zaciones 
del diseño fundadas en un ti po especial de 
producción. 

Sin contar las consecuencias que esta idea 
conlleva en su apli cación a los países semi -
industriali zados. Desde esta perspecti va. en 
los países sudamericanos donde en vastas 
zonas priman los emprendimientos producti -
vos semi-industriales, o artesanales, la valo-
ración de lo diseñado lanlO como el propio 
campo de apli cación del diseño se ve tre-
mendamente restringido por la ri gidez de 
una categoría. 1'1 En conclusión para nosotros 
la rcproductibilid ad técnica es tan sólo un 
rasgo del diseño, quizás el carácter dife-
rencial que el diseño de objetos adquiere 
al pasar por la Modernidad. Pero no pa-
saría de ser un rasgo distinti vo, histórica-
mente contextualizado. 

El aspecto más problemáti co de asumir 
como propio este criteri o evolucionista y eu-
rocentrista en la narración de la histori a del 
diseño de objetos organizada desde lo indus-
tri al. sobreviene a la hora de encarar el dise-
ño precolombino. 

Resulta indispensable abordar criterios in-
dependientes de los europeos para encarar la 
producción de diseño propia del continente 
centro y sudamericano. 

Los productos de diseño precolombino -
incluida la gráli ca- siempre representaron 

24 - ¿Qué serían los siste-
m ..... de tornillo sin fin y 
rueda helicoidal con que se 
amluban variados sistemas 
de aparejos y multiplica-
ción de la energía y extmc-
ción de agua desde Arquí-
medes, las cal3puhas de.. .. de 
los romanos, las bombas 
aspirante-impelenles de los 
sistemas de distribución de 
agua romanos. reloje. .. me-
cánicos. los autómatas, 
etc.? 

26 -Según Marx toda 
maquinaria desarrolla da 
consiste en tres partes sus-
tancialmente distint3.", má-
quina motriz. mecanismo 
de transmisión y máquina 
utensilio u operadora. y 
concluía que e. .. en ta má-
quina uten¡;ilio donde tuvo 
su origen la revolución in-
dustrial del s. XV II I. citado 
por Glorgio Mori en La re-
voluci6n Industrial. Ed. 
Crítica. Grijalbo. Barcelona 
1983 p.16 

26 - Maldonado. Tomás. 
Ambiente. Productos 'i Es-
tilo de Vida. P.557 Artículo 
46 en Elemenlos de política 
ambiental. Francisco Goin 
y Ricardo Goñi Editore. ... 
Honorable Cámara de Di-
putados de la Provincia de 
Buenos Aires. 1993. L:l 
Plata. Argentina. 

27 - Heidegger. Martín. 
Ciencia y Técnica. Ed_ Uni-
versitaria. Santiago de Chi-
le 1984. p.8 t.- Continúa: 
"Pero. ¿no vale ･Ｎｾｯ＠ tnmbién 
para el viejo molino de 
viento? No. Sus aspas gi-
l.J./I. ciertamente en el vien-
to, a cuyo soplar quedan in-
mediatamente entregadas. 
Pero el molino de viento no 
abre Ia.<; ･ｮ･ｲｧ￭｡Ｎｾ＠ dc las co-
rrientes de aire para acumu-
ｬ｡ｲｬ｡Ｎｾ ＮＢ＠

28 - Manz.ini. Elio. la 
materia de la invención. Ed. 
Ceac. 1992 - Pg. 37 

29 - Ver sobre ･ＮＮｾｴ･＠ temn arto 
de Mnldonado Tomás 
cilado anleriormeme. ver 
pg. 564. 
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una ｲｮ ｯ ｬ･ｾＨｩ｡ Ｌ＠ una \lI ui"lC IOn incómoda para 
los historiadores Illoderno'\ de referencia eu-
roc¿ntric;;1. 

E"w ｴＺｾ＠ l'omprcu"iblc. ya que desde ･ｾｴ｡＠
ｰ･ｲｾｰ｣｣ｬｉ｜｡＠ se hace pasar toda la historia dd 
diseño, fX)r la hi slOria euro[lea del diseño, A 
c'lto lh:bc slllllá rscle que el punto de '1\1:1 
nmdcrno \e arrog;,¡ para sí la culmlllJciün o el 
1ll0lllCnlO cumbre de un proceso dominado 
por la idea dc ーｲｮｧｲ･ｾｯＮ＠ basado en una postu-
ra de dOllllllio } \ uprem:1cl<t de la Razón bur-
guesa.11

' -

¿ Cómo entender desde;: allí la exquisita rc-
"olucillll de;: discilo de un cuchill o sacril icial 
cen.:mollJal. la funcionalidad mitológica de 
un bra\cn'. la \llllp li cidad del mueble .hama-
C<l. caribeilo o los zl!petines para alucinúge-
nos antro¡xlZoomorfo') dI.! las cult uras del Nn-
ｲｯ･ｳｴｾ＠ argentino -por citar tan sólo cuatro 
C.lt:mplth-? 

y C'itn \"il Illucho I1IÚS allá de la ｬＱＱｯ､ｾ＠ cir-
cunstancial dcl dl\cño ctnico, de cualquier 
anacroni\lllo. I'al;"o tradicionalismo o ｲｮｬｾ ｬ ｯﾭ

ri'illlo. 
Desde la Hi storiografía moderna del Dise-

ño Industrial. la producción de objetos ame-
ricanos ｾｬｮ＠ li ene valor antropológico JlCro 
no tiene valor de diseño, 

Desde la Historiografía del Diseño ,I mlus-
¡r¡al. no sería po"ible extraer enseñanzas de 
､ｩｾ･ｩＧｬＨＩ＠ de la producción precolombina ilmcri-
cana.-COIllO de \ollas la\ cultural) premoder-
ｮ｡ｾ＠ UIlI\cf'.a lcs- por no l'Ic r una producci6n 
Indu ... lnal!zi.lda. lo que, ieul.! a revelar ulla au-
wlil11l1ilción, un recOIle serio en el campo del 
conOci tlll l!nlo. 

E ... Fuhio Carlllagnola quien ha 1I1dagado 
con mayor profundidad en desentrañar el 
campo cpbtemológico que posibilitó y dio 
legitimidad al producto de diseño tecnnhSgi-
co de la era Industrla!.'1 Y es también 
CarU/agl1o!t1 quic'll l/dl 'iene que cn el di!lcño 
ｰｯｾ ｬ Ｍ ｩｮ､ｵｳ ｴ ｲｩ｡ ｬ＠ se ha producido un corrilllien-

lO <.k ese campo de fundamentación moder-
na, Esto ha posibilitado el !'urgimienlo de 
"objl'lrJ\" que tielll/(JI/ II ,Hlstraer.\'l! (1 la obe-
dÍl'lIcia di' 1m regla.'! dt' la tecnolog(a de la 
l'II:lÍl/ ..... ( .... ) .Se da el/ el objeto III/a posible 
II1l1ltil,lil'id(j(1 di' regimell(!J de arglllllellfa-
ció" " 

ｅｓｉｾ＠ ｾｰ･ｲｬｬｬｲ｡＠ en la lTlulliplicidad de regi-
ＱＱｬ･ｮ･ｾ＠ de argumentnclón en los objetos, d3do 
esencialmente ¡x)r los marcO!<t cognitivos de 
lo post-modemo. ･ｾ＠ lo que nos permite 1\\111-
bi¿n abrir el espacio interprelati '() ) argu-
mentali,·o hislmi ogr .. ílico. Dice Carmagnola 
t:n diliitmtol; pasajes: ,Hace falta estar dis-
/mestos ti renmocer!t'.\ (u los objetos) /111 0"-
dl'JI ('/I/fllm/, locl/l. tr¡bl/I, .(, .. ) ... illdifuent(J 
COJ/ J"i''i/Jtxto al di.'icurso de la rerclllcl, '10\11-

l1ordil/cu/o, eOlllo sin ･ｦｬｬＬＬＨＯｉｾｲＮＺｯ＠ hubiera de'fe-
(Ido la e,Hética hegelial/a , a /(/ tlispmichíl/ 
jerárquica I'erliclll lh' /0.\ '\"abaeJ .. \: 

Así COITlO Gieclion pudo explicar la e\llO-
riencia del confurI moderno occidental s610 
luego dc u .. )Jllraslarla con la oriental y la me-
(he,';]!. el dlliicñll induslnall1lodcrno no es po-
\lble de !)t!r comprendido sm ser rt.'ferido a lo 
otro de sí. que M)n todos ｬｯｾ＠ !iiiglos previos a 
la ｾ ｬ ｯ､･ｲｬｬｬ､｡､＠ eurol>t!3 ) todas la!-l l'ulturas 
n()-occidcntalcs, 

Pero la Importancia del estudiO de 1" pro-
ducción dc Ji..,clio no-moderna en general )' 
precolol1lbllla t:1l panicuL.lr ｃｾｬｩＮＧﾡ＠ dada por al-
gn m¡h que ｾｵ＠ "alor hi'iltÍrico -llI rí...rico. no e!l 
un mero paisajl.! de fondo contra el cual con-
tra!-lt:tr la producción posterior. 

La no nccidelllalidad de los parámetros de 
diseño dl! la producción precolombina no sig-
nifica que ésta ,arClca de par{um: tros de di!-lc-
ño. e II H .. :lu !-lo de crit erios propios de e\alua-
ci(ln. 

Así como la ,ida de las culturas preco-
lombinas no carecía de orden . sino que ese 
orden no estaba basado en el logos aristo-
télico, ) a Que se trataba esencialmente de 
un orden míticu-cosmológico, del mismo 
modo la producción de diseño precolombi-
na posee una gramática. un:l fu ndamenta-
ción interna <¡uc supone un modo distinto 
de relación entre el hombre) su mundo. 
no mediado por las calegorías sujeto-obje-
to ni ¡)Dr I:J falsa distinción knnti:lI1a cntre 
objeto de arte l' objeto de li SOS, lo cual en-



traña una radical diferencia a la hora de 
relacionarse con la naturaleza y las cosas. 

No deja de ser una paradoja que el futuro 
de nuestra situación ambienlal nos encuentre 
huérfanm, de tales conocimientos. 

La importancia de la enseñanza 
de la historia en el diseño 

de objeto\. 
Paralelamcn!e a la necesaria reformulación 

epistemológica de la disciplin a de diseño. 
despojjndola de su referelll; i;¡ productiva se 
impone una revaloraci6n de la enseñanza -
aprendizaje dt: la hi"turia de la misma en ba-
se :t ｣ｾ ｬｉ ･ｧｯ ｲ￭｡ ｳ＠ inmancntes (s in encuadre 
epistcmológico. el diseño es tan sólo un ofi -
cio calil kado el una pnk ti ca artísti ca indife-
renciable de las demál,). 

Lejos ha quedado el programa ー ･ ､ ｾ ｬ ｧ ｧｩ｣ＨＩ＠

de la Bauhaus (hori zonte míti co ori ginario de 
la pedagogía del diseño) que carecía de la 
materia ｨｩ ｾｴ ｯｲｩ｡ Ｎ＠ Lo cual no impedía que las 
propueslas de la escuela se propusieran a sí 
mismas tOIll O supcradoras de todo el ､ ･ｳ ｡ｲｲ ｯｾ＠

110 ｨ ｩｾ ｴ Ｖ ｲ ｩ｣ｯ＠ antenor -lo que presupone su co-
noci /1l ienlo-. 

Por aira part !!. del an:í li sis de la ｨｩ ＼［ｴｯｲ ｩ ｯｧ ｲ ｡ｾ＠

fía del Diseño Industrial surge que es impor-
tante la in tl uend a <Iue la perspecti va de los 
hi storiadores ha ejercido en la prácti ca pro-
yectual y M IS Icori zaciones. 

Lo quc la ｰｯ ｳ ｴ Ｍ ｬＱＱ ｯ ､ ｾ ｲｮｩ､｡､＠ ha venido a po-
ner de relieve es la nel:csidad de conOl: il11i ell -
to de toda la product.:i ón históri ca de ｡ｲｴ ｾ Ｎ＠ ar-
quit ectura y disc¡lo desde la antigüedad hasta 
hoy. y de todas las cullllras. ya que.justamen-
te (:01110 actitud reaccional al espíritu moder-
no que ｾ･＠ presumía a-hist6rko o como mo-
mento culminanfe dt: un desarroll o, la JX)st-
lll o(!t.: rni dmJ recupera liguras de las más va-
ri adas épocas y culturas, las refonnula o las 
combina, rcsignifi cándolas. 

A tal punto el diseño de \in de siglo XX se 
ha vuelto hi stóri co (no historici sta) que las 
IlU eV;IS creaciones no pueden ser entendidas 
fu era de ese n13rco referencial. 

Así, ｡ ｳ ｩ ｾ ｴｩｬｬＱ ｵｳ＠ a gran cantidad de diseños 
que resultan del tratamiento irónico. humo-
rístico o irreverente de los preceptos Ill oder-

nos - lo que también presupone su profundo 
conocimi ento-o Esto hu redundado en una 
apertura hacia .10 Olro., habilitando el nore-
cimiento y vali tlación de múltiples y varia-
dos recursos de argumentación: desde la es-
tética gayo étnica, dark, high-tech, kit sch. 
lighl. new-age, II 

"no hay diseño sin transgresi6n"decía el 
Proycct manager alessi, en su última visita a 
la Argentina para presentar los di seños 
1I1:'15i \'os que produjo para In lirma Philip5, 

Todavía está por in vestignrse si la 
trasgresión es un factor inherente a toda 
creación de diseño o si la transgresión es la 
modalidad históri ca que el diseño torna al 
pasar por los '90. 

En cualquiera de los casos, lo se puede te-
ner por seguro es que no se puede transgre-
dir lo que se ignora. 

Revida científica de la facultad de Bellal Artel . 93 



Grotesco 
Proyecciones del género en las 

producciones icónicas, de hrmando 
Discépolo a Enrique Breccia 

María de los 
Angeles de Rueda 

f 
1 trabajo que sigue forma parte de la 1n-
vestigación Proyecciones del Grotesco 
Criollo en el Arte Actual y fue presenta-
do en el V Congreso Internacional de Te-

atro Iberoamericano y Argentino. UBA, 
agoSlo de 1996 

I.Grotesco Criollo 

El llamado grotesco crioll o. caracterizado 
en la figura de un autor. Armando Di scépolo. 
se circunscribe a las décadas de 1920 y 1930. 
Luis Ordaz (1) lo de"ne corno pieza teatral 
donde los personajes se hallan lrabajando co-
mo en el grotesco ¡t:.lliane. Supone posibles 
int1uencias 3 partir de la cultura del inmi-
grante. El hablar solo frente al espejo es una 
InodaliLltu rn::l: lJt! lI lC I; n la literatura ue fi c-
ción por aquellos años. Parti cularmente Ca-
banellas transpone a Pirandell o en una pieza 
de Alejandro Berrutti. Tres personajes el/ 
busca de 1111 alllor. 

David Viñas plantea al grotesco como una 
interiorización del Sainete. Del género chico. 
altameme poli tizado hacia 1890, se pasaría n 
la pincelada costumbrista sainetil. pero una 
serie de rasgos idn definiendo el desv fo de In 
escena hacia el grotesco. La fórmula que ｖｩ ｾ＠

ñas plantea es la siguiente; grotesco ｾ＠ ｨｯｭｾ＠
bres solos. barroco ｾ＠ desilusión. 



Recreamos brevemente el cOlllexto: 
L1. inmigración puso en crisis un modelo 

de Argentina. El desencanto de los sectores 
tratlicionales sení uno de los grandes temas 
de la cultura. La ､ ｩ ｳｧｲ･ｧｾ ｬ｣ｩｮ＠ de la lengua 
nacional es un problema fremc al cosmopoli· 
ti5mo. Por otra parte hacia 1920 se formaliza 
una industria cultur:J1. Los autores se profe-
ｾ ｩ ｯ ｮ｡ｬｩｺ｡ｮ＠ y reciben lemas del teatro italiano. 
Un público habituado se segmenta y sigue a 
los actores. El componente inmigratorio es 
fundamelllaL se asienta en los conllictos de la 
utopía y en la desilusión de hacer la América. 
Ello se traduce en un nuevo estilo literario 
que alirma la mezcla. la hibridez, el cruce de-
sorganizado de las diferentes jcrg<ls, en con-
traposición a la pureza lit eraria de un Lugo· 
Iles. por ejemplo. 

Se van a cri stalizar roles en In escena. mn· 
nifeslando ･ｾ ｴ｡＠ cultura de mezcla: el tano. el 
turco. el gall ego. mil onguiws, ladrones y as· 
piranlcs a calishios. 

Elc:tlllbio de lugar es decisivo. de un ám-
bito semi - público cumo es el patio del con-
venti 110 al sótJIl O o la pieza de los "hombre 
en soledad". 

Lit l11oderni z;;¡¡; ión crea un escenario indu!oi-
trial - fabril en Buenos Aires. Un poneñisl1lo 
obsesivo se va configurando a p'lI1ir de un re-
gisll u paródico ¡;omll se observa por ejemplo 
en la escritura de Roberto Arlt, a mwés del 
Jugllcle RabiOjo. Por otra parte en Ins pro-
ducciones ¡cónicas In aparidón de revistas 
picarescas como Media Noche. Caricalllra y 
CarictITura Ullh'erslIl. hacen visibl e median-
te el hUlIl or una nueva conligurnción de los 
roles masculino y femenino. Se modifi ca el 
estatuto de la mujer. se recrea el escenario de 
la ｢｡ｴ｡｣ｬｾｬｉｬ｡Ｎ＠ de la noche. de la desfachatez. 
En las artes plásticas de la época. los graba· 
dos de FiH.:io Hébequer. panicularmente . co-
mo lino de los integrantes del grupo de Arris· 
tc/s del Pueblo. tematizarún estos nuevos cs-
pacios y vínculos( cal/i' Corriellfes), la mira· 
da críti ca sobre el mundo burgués, la proble· 

Profesora Adjunta Hi storia de las Artes Vi suales 111 
Profesora Titular Histori a de los medios y Sistemas de Comunicación 

contemporáneos 
Becaria CONICET. Actualmente Becaria Formación Superior UNLP 

matización de la condición humana, en un 
IOno satíri co que raya lo grotesco. 

Se produce un cambio en el uso del len-
guaje, punto cenLral de definición de esta 
rnod:llid ad: el voseo, el cocoliche. el ves-re. 
Estas formas representarán los matices del 
hnbla, las voces de In cull e. 

El principio narrativo en las piezas teatra· 
les se vertí alterado. el lenguaje l1ullilar.:í las 
posibili dades del trabajo y del diálogo. 

En esta configuración del género teatral, 
se pueden rastrear aproximadamente cinco 
Grotescos Crioll os, pertenecientes a Arman-
do Di scépolo. definidos por una serie de ras-
gos típicos en el campo social de su puesta 
en escena: Mateo, 1923, El OrganilO. 1925, 
SIC!III/O, /928, CremOI/II, /932. y E/ Re/oje-
ro, /934. 

Es el mismo autor que deline estas piezas 
como grotescos. de lo que se desprenderírl su 
reconocimiento como constante estilí sti ca. 
indicador de una nueva forma de hacer lite· 
mlura. 

11. Componentes del género 
Ullenguaje 

Se plantean situaciones límites 10h. yo no 
lo comprendo nunca a usté! (Carlota en Ba· 
bilonia), enlace con el lunfardo. dificultad 
para anicular palabras. comparaciones in-
fanti les 10h. bcncdeta sea la luche! !Maman· 
tiru ¡irula! ... (SIefmw) 

La miseria se manifestará como miseri a 
verbal. Voz y cuerpo en este nuevo grotesco. 
representando tal vez aquel habla de la plaza 
pública. 

2, El espacio 
Entornos cerrados. pesados. una pieza que 

anicula o superpone distintas aclividades en 
el correr del día. Lo íntimo se vuelve margi· 
nal. 
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3.Siluaciane! 
Por cjcmpl() $tcr':¡IlO "serio parece que 110· 

rara y al sonreír. que \onríc fácilmente hasta 
cuando llora" . dl'3lJlucidn del mieleo farni-
ｬｩｾｬｲＮ＠ dc",enma",caranllcntn . 

4.Persanaje! 
Lo.' personJjes ｉｬｬ￡ ｾ＠ representativos del tc-

atro discepoliano siempre están luchando 
consigu Illlsmos. Los personajes serán alra-
｜Ｇ｣ｳ｡､ＨＩｾ＠ por la nnimulldad COIllO (mica posi-
bili(bd de existencia. Se retoma el cuerpo. 
que engorda. se dobla. el andar es pesado. 
torpe. se L'acn y bestializan . El héroe ｾｊｮｴ｣ｳﾭ
co se ｜Ｂｴｾｲ［Ｑ＠ torpe, asullllendo el mal y la deses-
peran?a a pesar suyo. La regresión a un eSI:l.-

du ･ｬ｣ｭ･ｮ ｴ ｾﾡｉ＠ sed su pO"iibilidad de vida. 

S.Jema 
Generalmente gira alrededor del inmigrnn-

te fn"lrado. ｖｩ｡ｾ＠ señala que en los años 20. 
signados por el lri goycnislllo. 10 racial se tor-
na político. 10$ contlictos de clase se hacen 
explícitos. En Ino; rclnciones sociale" el ｧｲｯｾ＠
te"iCO I11UC'Itrn la pádida de reciprol"idad con 
1m. otroS) In ralla de objcti\ idad de ｉｾ＠ ｣ｭ｡ｾＬ＠

La Illmlalidad en que S\! enuncian la"i aecio· 
ne, ｜Ａｾ＠ 'Iempn..: ambivalente y di ... tanL:iada. La 
ｨｩｰ｣ｲ｢ｯｬｩｺｾｈＺｩＨﾡｮ＠ en las descripciones)' en 1m 
1!e .. tn'. como la ri ... a torn:índose carcajada. t) 
ｾｉ＠ llanto en torrente. riuna los ､ｩｱｩｮｴｯｾ＠ mo· 
menln ... de e .. a"i pieza\.,. frecuentemente de un 
solo I1tto. Sr.! imitan una serie de camcterí"i ti· 
ca ... s:linetilcs pero o;;e transforman en clave 
hípcrbdlica a partir. ,obre todo, de la consti-
tuCión del personaje. 

Proyecciones 
Armando Discépolo proponía una cleli ni-

tión dc su') piezas watralcs lo serio y lo c6-
mico ')c sm:\!den () pndcl"en recíprocnrtlcnte. 
C0l110 la sombra y elcuafX>...el arte de llegar 
a lo t.:ómito a lfimo!\ de [o dram:ílico"(2) y In 

in"mo. El pasaje tran,textllal de personajes. 
modismos. gestos. le>.cmas. instalados en el 
cine o la hi\lOriela manrienen un reconoci-
miento socinl. no tanto como pertenencia al 
ｧ￩ｮｾｲｯＮ＠ sino m[ls bien C0l110 inclusidn en una 
｣ｊ＼Ｑｓｾ＠ 1Il.Í\ amplia. modal izando otros géne-
ros ) c'-Ipacios. 

En una de sus Curiosidades Estéticas apa-
recido en Portefeuille. el 8 de julio de 
I 855.Baudel,ire refle<ionaba sobre el humor 
lo grotesco y la esencia de 1, ri sa o lo cómi-
co en las artes (3). 

Diferenciaba una comicidad inferior o sig-
nificativa, aquella comprensible y analizable, 
con un elemento dual. el arte y 1<1 ,-ida moral: 
y 1<1 c.:nmicidad absoluta, el reino del grotes-
co, (::lptado por la intuici6n, en tanto m{¡s 
próximo a la nnturalcza, tiene algo de primi-
genio. Ln risa es repentina, pero solo a partir 
di.! 1.1 c.:nnciencia de ulla hunmnidad l:aída, 

ｉｬｩｰ ｾ ｲ｢ｯｬ･＠ y comparación por cOntra,t\! 'ie-
dn la'i liguras estnlctllfn lcs por excelcnci<1. 
El cuerpo humano, en su permeabilidad pue-
de adquirir forma anilnal, ser bicorpoml En la 
medida que el grotesco ingresa en nuestras 
vida, por su puesta en escena, provoca ulla ri-
sa <¡uc a s.u vez se ha transformado en sus dis-
tintos destinos históricos. Un componente 
analizado desde la psicología porece estable-
cer UIl ... conSlante. el aspecto liberador psí-
quico \!n cuanto se regula la economía libidi-
na!. Si.! puede mirar al mundo con una mira-
da dilercllciada, se lo desenmascara. degrada, 
burla, para luego reintegrarlo 

Alguna" traslaciones que hemos observado 
dan cucnt,1 de estos componentes. por ejem-
plo Mustaftí. de Armando Discépolo, realiza-
do por Enrique Breccia. adaptado por Busca-
glia, aparcci6 en la número 3 de Fierro. no-
\ iemhrc dc 1984 . 

S'lInelc inmoral. tal como lo describe Pe-
IIcllicri (4) de Am"ndo Discépolo. !921. re-
ali7ado en colaboración con Raf:lcl José Dc 
ｒｯ ｳ ｡ｾＮ＠ Obra en un acto) tres cuadros. 1....1 
piczillcalral marca un punlo de inne:<ión en-
tre el ｾ｡ｩｮ･ ｴ ｣＠ y el grotesco. Se remarca la s:l-
lir a ,,"oda!. los personajcs caen en situaciones 
de inmoralidad. El protagonista es un turco 
vendedor de baratijas que vive con su familia 
en el convellli ll o. El turco compró a medias 
COn su vecino, el italiano Gaetnno. un billete 
de 100ería y ganan. aquí empieza el problema. 
Si traiciona ,11 socio puede volver a la anhela-
da Turquía. El desenlace grotesco: cuando 
finalmente busca el bi ll ete. en nombre del ho-
nOf, advierte que se lo han comido los rato-
nes. 

Gaetano :(sainctil. optimista) "nel con\'CIl-
tilln lOdo es armonía. todo se entiendo-
no ... btc c no paraí ... o. ｣ｾ｣＠ e no jauja. Nc ｱｬｬｲＮＡｾ＠



remo todo. 
Mustaf(¡:( turco grotesco. desilusionado) 

¿Sabe que biensa tuda la noche? Bi ema que 
Jinlin<l cSI.í lejus Durquía. muy lejos .. .Jintina 
es linda bero drabajo ntl hace ri go drabaj ador. 
Jinti na drabajo cama. bone tl aco a durco ga-
mina sempre. bero no pone ri go. Contrario 
come mal y mala alegría". 

EL lengu:lj c. $US mixturas, la imposibili -
dild de una buena comunicación saán los 
elememos claves de esta pieza. j unto a la ti -
pi licaci6n y oposiciones de roles bien marca-
dos. Al egrías. sexo. mal trabajo. nostalgia. 
desilusión conforman un remate absurdo. La 
tragedia se degrada. 

Musto.f"á en histori eta nos devuelve el con-
tenido manili esto, el principi o narmti vo. Je-
rarquizando el relato desde los estereoti pos 
de lectura ( gringos. conventill o, sexo, haci-
namiento). La estructura y los mecanismos 
producti vos verosimilizadores se respetan. 
acentuándose el lugar de la sexualidad pro-
miscua. 

El universo signili camc es simple. el dibu-
jo es claro en el trazo, pero en los saJtos de 
viñeta y encuadres se percibe un cierto tras-
trocamiento que ayudará a la asunción del 
grotesco. 

La condición grotesca o su erecto serán 
m:\s evidentes en las viñetas que correspon-
den a la primera y segunda página. 

Observamos a través de planos detalles o 
sinécdoques una puesta en picaresca del se-
xo. Asimismo los primeros planos. o primerí-
simas primeros planos, cuando Gaetano fu-
ma su pipa. cuando grita, cuando quiere ma-
tar a Muswfá. El cuerpo que se va engordan-
do )' transfonnando de la cnJma a la ira. los 
agujeros corporales. In concentración del di -
bujo en lo "bajo corporal". 

La imagen en la hi storieta. COll dibujo sim-
ple. pero espacios abigarrados, sin descanso. 
ayudan a la creación de una nueva ··verdad" 
en Mustafá. enraizando aquell os elementos 
que señal;íbamos como pasaje de lo sainetil a 
lo grotesco. de la pincelada costumbrista. a la 

tJlbUIOS dI.' t::nnqllc 1)1\:0 .. 1,. 
ｾＭＺｺ［ＭＭＬ＠

R¡¡¡RENGAS BIBlIOGRAf lCAS 

1 Orda:, l., El grotesco criollo, Os As. EUDEBA. tomo VII , /965 
2.0roa:. l., 01' cil. 
Piglia. R.. La Argellliflll el! Pedll:os. compillldor..Bs As .. 11I Urraca. 1993. 
pag.32. 
J lJaudelaire, op d I, Madrid. Lo Balsa de III Medll sa, /988 
4.Peffeuieri.O .. Arma"do Discépolo, Obra Dramática, v/I/I , Bs As, Gale-
lIa. / 996 
Gombrich.E .. Arre e Ilusión. Barceloll a, G.G .. 1979. cardO. pags 294-302. el 
E;cperimefl ro de la caricatura. 
\,I;,;as, D .. IrigoYl'fI ellfre Borges y Arl r, / 9/0- /9]0. Bs As. Comrapllllto, /989 

Revido cientifico de lo facultad de Bellos Aries· 97 



98 -Arlo o InvoshgoClón 



ｾ･｣ｲ･ｴ｡ｲ ￭ ｡＠ de Podgrado 
La Secretaríu de Postgrado de la 

Fucullad de Bellas Artes de la U.N.L.P. 
fue creada en noviembre de 1990. 
iniciando sus actividades en el ciclo 
lectivo 1 'N 1. A partir de esa fecha se 
ll evaron a cabo cursos. seminarios y 
talleres que desarrollaron distintas 
temáticas relativas a las especialidades 
del campo del arte en el nivel de 
Postgrado. Las aCli vidades programadas 
han tenido una amplia respuesta por 
1""1e de los egresados, no sólo de Bellas 
Artes sino también de otras Unidades 
Académicas. 

Para la realización de los cursos se ha 
contado con la presencia de Profesores 
de ésta y otras Facultades. como así 
también Catedráticos de Universidades e 
Instituciones extranjeras: Dr. Jean-
Jacques Nauiez de la Universidad de 
Montreal, Dra. Margarita Schultz de la 
Universidad Nacional de Chile, Profesor 
Alfredo Goitre. Instituto Peruano de 
Publicidad. Arq. Tuli o Fornari de la 
Universidad Autónoma Metropolitana 
de México. Dr. Oscar Traversa de la 
U.B.A .. Dr. Omar Corrado. de la 
Universidad Nacional del Litoral. Dr. 
Juan A. Samaja Toro. de la U.B.A .. Li c. 
Osvaldo Gagliardo de la FADU, U.B.A., 
y Arq. Claudia E Guerri, también de la 
FADU. U.B.A. 

Además, un alto porcentaje de los 
cursos dictados forman parte de las 
transferencias reali zudas desde el área 
de in ves ti2aci ón. 

Asimis;;'o se llevaron a cabo 
actividades de extensión, como el Ciclo 
"EI Arte Joven en la Sociedad Acrual". 
en el marco del cual se reali zaron 
exposiciones, conferencias y conciertos 
a cargo de graduados y docentes de la 
Facultad. El mismo tuvo lugar en el 
Auditorio del Colegio de Escribanos de 
la Pcia. de Buenos Aires en el año 1992. 

Por otra parte. se prestó 
asesoramiento a la Facultad de Artes de 
Oberá. Mi siones. y a la Facultad de 
Artes de la Universidad Nacional de 

Tucumán en cuestiones relativas al área 
de Postgrado, y se participó de la 
redacción del Anteproyecto para la 
carrera interdisciplinaria de postgrado 
de Magister en Gerontología, impulsada 
por la Universidad Nacional de La 
Plata. 

La Secretaría de Postgrado tuvo a su 
cargo el desarrollo e implementación de 
una carrera de postgrado para la 
Facultad. Con el asesormniento 
académico de la Pror. Rosa María 
Ravera se realizó un anteproyecto para 
la ca rrera de Magistcr en Estéti ca y 
Teoría de las Artes, que fue aprobado 
por el Consejo Académico de la EB.A. 
y por el Consejo Superi or de la 
U.NLP. en el año 1995. Esta carrera es 
la primera y la única de su tipo en el 
país. . 

Los aspirantes al grado de MaglSler 
deben realizar y aprobar diferentes 
seminarios. talleres y cursos, 
obteniendo un (1) crédito por cada diez 
( lO) horas de actividad. Se exige en 
lOlal un mínimo de cuarenta (40) 
créditos. La estructura general de la 
carrera contempla dos áreas: una de 
índole teórica (A) y otra de índole 
prácti ca (B). El área A, a su vez, 
comprcnde un campo de la formación 
específica (A 1) Y otro de la fortnaclón 
complementaria o general (A2). En los 
rC(llam cnto s se explicita un a 

e . ｾ＠ . 
di .. tribu ci6n de lo s créd ito s mllllmo s a 
obtcner en cada área. Diez de los 
cuarenta créditos totales se obtienen por 
la aprobación de trcs cursos de carácter 
obligatorio, a saber: un curso de 
Metodología de la Investigación, un 
curso de Inglés o Francés de . 
Especialidad, y un curso de Estética. 
Una vez obtenidos los créditos. el 
aspirante estará habilitudo para 
presentar su tesis, la cual deberá ser 
defendida ante un jurado nombrado a 
tal efecto por la Comisión de Grado 
Académico y el Consejo Académico de 
la Facultad. 



ｾ･｣ｲ･ ｴ ｡ｲｩ｡＠ de fxtensión 
y Vinculación con el medio Produdivo 
Desde 1990, año de la creación de la Secretaría de Extensión y 
Vinculación con el Medio Productivo de la Facultad de Bellas 
Artes de la U.N.L.P., el gran desafío fue organizar el trabajo de 
transferencia desde una Unidad Académica que se hallaba 
depreciada. 
Desde adentro, se sabía que la Facultad contaba con recursos 
hum anos mu y valiosos. Así fue que se orga nizaron anua lm en le 
m'¡s de veinte cursos, destinados a instituciones y particulares, 
de la ciudad y del interior de nuestra provincia, con temáticas 
que penenecen a las áreas de conocimiento de la Facultad: 
Plásti ca. Di seño. Música y Comunicación Audiovisual. Se 
produjeron, por encargo o generación propia. material gráfico 
(folletería, afiches, trípticos, etc.). audiovisual y televisivo 
(material videográfico para apoyatura de actividades de otras 
Unidades Académicas y Areas de la Universidad, Programas 
Televisivos para canales de cable, presentaciones de materiales 
inéditos, etc.), y restauraciones. 
Se firmaron más de veinticinco conven ios con In stitucione s 
públicas y privadas que permitieron. no solo lograr un 
ace rca miento con las mi smas, si no tamb ién favorecer la 
acti vidad laboral de los docentes, graduados y alumnos y al 
mismo ti empo mejorar la imagen in sl it ucion .. 1I de la Un idad 
Académica. 
Se ausp icia ro n y generaro n más de cinc uenta eventos que va n 
desde la producción artística hasta la realización de 
espec tá cu los. feria s, mu es tra s, co nferencias, semi na rios y 
encue ntros. 
Se impulsó la presentación de aproximadamente ochenta 
proyectos de extensión en las distintas convocatorias efectuadas 
por la uni versidad. Cabe destacar la presencia de la facultad en 
la reciente convocatoria al Concurso de Proyectos de Extensión 
Uni versitaria, organizado por la Provincia de Buenos Aires y el 
Mini sterio de Cultura y Educación de la Nación: 30 de los 186 
proyectos presentados por la U.N.L.P.. pertenecen a docentes y 
graduados de Bellas Artes. 
Se imprimieron catálogos, bolelines y libros. escritos y 
diseñados en el area de producción y servicios de la facultad. 
También se formali zaron acuerdos con universidades de lOdo el 
país y extranjeras. 
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