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En la actualidad, diversos procedimientos ligados a la informatica
repercuten en las realizaciones de los estudiantes que cursan los
cinco niveles del Taller de Grabado y Arte Impreso Bdsico de la
Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Universidad Nacional de La Plata
(UNLP). En este articulo buscamos explicitar estas repercusiones
al exponer resultados de la investigacion denominada «Las
herramientas digitales; aportes estéticos, técnicos y pedagogicos al
Arte Impreso», dirigida por el profesor Horacio Beccaria.

Consideramos que la interdisciplina abona la posibilidad de
interpretar la complejidad del lazo entre lo general (contexto
institucional) 'y lo particular (sujetos). Diferentes disciplinas
contribuyen a que podamos reflexionar sobre practicas artisticas
desplegadas en el dmbito universitario. La sintesis que aquf
desarrollamos condensa la informacion obtenida por medio del
trabajo de campo hecho en 2012, desde un tratamiento tedrico-
metodoldgico proveniente de la antropologia. De acuerdo con
los datos recabados a través de la observacién participante y
de la realizacién de entrevistas, hemos definido un conjunto de
«nucleos temdticos» (Sautu, 2004). Estos ndcleos temdticos son: I3
propuesta pedagégica desde el punto de vista de los profesores,
los procesamientos de las imdgenes hechos por los estudiantes,
la clasificacion técnica que puede hacerse de estas imagenes y
la relacion entre significantes y significados que hallamos en las
producciones de los alumnos.

Los puntos centrales de I3 investigacion a los que nos referimos
surgen del enlace entre descripcion e interpretacion, abordaje
etnografico que nos aporta una mirada antropoldgica. Ruth Sautu
explica que esta mirada, inserta en una perspectiva cualitativa,
plantea la siguiente meta para el investigador:

[...] sefalar el significado empirico que tiene una conclusién, patrén,
afirmacion; es decir el significado historico y de la vida de la gente comun
y de las interpretaciones que ellos hacen de su vida. Simultdneamente
consiste en establecer el significado tedrico. Una conclusién-inferencia
adquiere significado tedrico cuando puede articularse con otros conceptos
tedricos dentro del propio paradigma tecrico-metodoldgico; es decir cuando
contribuye a comprender otros conceptos, los amplia y especifica y a la vez
es ampliado y especificado por ellos (Sautu, 2004: 55-56).
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Para enriquecer esta manera de tratamiento de los datos fue
sustancial, ademas, la apoyatura hallada en la sociologia y en la
pedagogia. Estas aproximaciones fueron complementadas con el
andlisis de obras, para el cual la decodificacion de cada imagen
estudiada tuvo la finalidad de indagar en la composicién visual
como manifestacion significativa. Con esta intencién tomamos
aportes de la semidtica.

Pedagogia, didactica de la enseiianza artistica
y aprendizaje significativo

Puede relacionarse el enfoque sobre la ensefianza de los
docentes de la cdtedra estudiada con el constructivismo. La
materia se desarrolla con la dindmica de taller, que es considerada
por los profesores como oportunidad para vincular el pensar
y el hacer y como enlace entre lo grupal y lo individual. La
practica educativa se basa en los saberes de los alumnos y se
hace énfasis en la produccion de imdgenes propias que superen
estereotipos. Es importante el rol constructivo que la posibilidad
permanente de transformacion de la imagen cumple en el
Taller. Si bien los alumnos parten, en algunos casos, de planteos
visuales estandarizados, estos son guiados por los docentes en
funcion de desestructuraciones y de rearmados. De esta manera,
puede pensarse en los estandares visuales como oportunidad de
«deconstruccion» (Derrida & Stiegler, 1998). En este sentido son
trascendentes las conceptualizaciones de Ruth Amossy y de Anne
Pierrot (2010) cuando afirman el cardcter generador que puede
desprenderse de una concepcion positiva del estereotipo:

[...] el término estereotipo continia generalmente designando una
imagen colectiva cristalizada, considerada desde un dngulo peyorativo:
el viejo judio avaro, la nifa pura e inocente, el cientifico distraido. Con
frecuencia, se lo asimila al cliché, cuando se insiste en su cardcter
trivial, su cardcter automdtico, reductor. El uso vulgar coexiste con el
uso erudito que va mas alld de la cuestion de Ia falta de originalidad,
para plantear en toda su profundidad la de las mediaciones sociales y la
comunicacion (Amossy & Pierrot, 2010: 34).



Las orientaciones didacticas que estudiamos explicitan cémo
imagenes cristalizadas o estandarizadas (con una significacion
social ampliamente difundida) pueden ser tomadas como punto
de partida para la creatividad, entendida como capacidad de
producir signos visuales de manera innovadora. En este sentido, se
concibe el impreso como instancia creativa, de experimentacion.
Se abordan tanto la bidimensién (trabajos planos) como la
tridimension (trabajos con volumen) en interrelacién con la
exploracion para diversificar los dispositivos (estampas, paginas
de artista, libros de artista, objetos, videos, etcétera). El dispositivo
es definido por Jacques Aumont (1992) como el conjunto de los
datos materiales y organizacionales que regulan 3 relacion del
espectador con la imagen. Por lo tanto, su variacién intensifica
desafios constructivos vy retdricos, y coloca al alumno frente a la
exploracion de diferentes resoluciones para integrar significantes
y significados. Pero lo experimental no excluye I3 ensefianza del
manejo de herramientas y de convenciones propias del grabado,
vinculadas al oficio y al modo tradicionalmente legitimado para la
presentacion de estampas.
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Figura 1. Obra de un alumno de Basica 3 (2012). Apropiacion

del disefio de un objeto que iguala, pero que uniformiza, el DNI.

Electrografia, 21 x 29 cm

En las trayectorias universitarias que observamos, se generan
espacios de didlogo para establecer criterios de seleccion de las
propuestas plasticas de los alumnos y para ayudarlos a reflexionar
sobre su potencial significado. Estas actividades, que se desarrollan
en ciclos anuales de clases teorico-practicas, son fundamentales
como oportunidades para fomentar la originalidad. Esto coincide
con una definicion de la educacién enlazada al constructivismo
que hace José Gimeno Sacristdn, retomando a Elliot Eisner. Al
respecto, Gimeno Sacristan sefiala:

Si la ensefianza debe comenzar a partir de algun plan curricular previo,
la practica de ensefnarlo no sélo lo hace realidad en términos de
aprendizaje, sino que en la actividad misma se pueden modificar las
primeras intenciones y surgir nuevos fines.

La ensefianza hay que verla no en la perspectiva de ser actividad
instrumento para fines y contenidos preespecificados antes de
emprender 13 accion, sino como practica donde se transforman esos
componentes del curriculum, donde se concreta el significado real que
cobran para el alumno (Gimeno Sacristan, 2008: 142).

Con respecto a la incidencia que tiene hoy en el taller el
uso de la computadora, se toman como marco referencial los
Ultimos cambios tecnoldégicos y su impacto sobre los modos de
representacion visual, que orientan a hacer convivir procedimientos
manuales, fotomecdnicos y digitales. Desde la perspectiva
de los docentes, puesta de manifiesto en las entrevistas, los
procedimientos manuales se relacionan, generalmente, con
tratamientos tradicionales de la imagen; es decir, con el bocetado
a través del dibujo y de la realizacién de matrices con incision que
se identifican con el grabado. Los procedimientos fotomecanicos
estdn asociados con la participacion de 1a luz en Ia elaboracion de
matrices y de impresos; dentro de las técnicas vistas en el taller se
trata, fundamentalmente, del fotocopiado y de los procedimientos
en los que intervienen emulsiones fotosensibles (como el offset y
la serigraffa fotografica). En tanto que la digitalizacion comprende,
principalmente, el uso de la computadora, que introduce el escaneo,
programas informaticos para la edicion de imdagenes y el recurso de
probar distintas maquinas para la impresion, asf como 3 utilizacion
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de la fotografia digital. La fotomecdnica y lo digital abren la puerta a
técnicas sin incision que son identificadas con el arte impreso.

Es preciso aclarar aqui, por un lado, el papel central de los
sistemas de impresion en la organizacion curricular de los
recorridos educativos que abordamos (Catedra de Grabado y Arte
Impreso, 2000). Estos sistemas se clasifican del siguiente modo:
en relieve, en hueco, por estarcido, en plano, electrografico y
digital. Tal clasificacién se fundamenta en la relacién entre zonas
impresoras y no impresoras para generar la imagen a partir de
una matriz. A su vez, cada sistema de impresion incluye varias
técnicas. Por otro lado, cuando mencionamos el tirgje hacemos
referencia a un conjunto de estampas iguales que se numeran.
La posibilidad de hacer tirajes se desprende directamente de la
reproductibilidad que permiten las distintas técnicas del grabado y
del arte impreso. La historia de las imdgenes de impresas, que se
empiezan 3 difundir masivamente en Occidente a partir del siglo
XV y son impulsadas por la invencion de la imprenta, es retomada
por Walter Benjamin (1989) como parte de la exposicion que hace
de los cambios tecnoldgicos durante la historia y su impacto en la
modificacién de Ia funcion del arte. Al respecto, Benjamin explica:

En el curso de la Edad Media se anaden a la xilografia el grabado en cobre y
el aguafuerte, asi como la litografia a comienzos del siglo diecinueve. Con la
litograffa, Ia técnica de la reproduccion alcanza un grado fundamentalmente
nuevo. El procedimiento, mucho mas preciso, que distingue la transposicion
del dibujo sobre una piedra de su incision en taco de madera o de su
grabado al agua fuerte en una plancha de cobre, dio por primera vez al
arte gréfico no sélo la posibilidad de poner masivamente (como antes) sus
productos en el mercado, sino ademas la de ponerlos en figuraciones cada
dia nuevas. La litograffa capacit al dibujo para acompanar, ilustrandola, la
vida diaria. Comenzo, entonces, a i al paso con la imprenta. Pero en estos
comienzos fue aventajado por la fotografia pocos decenios después de que
se inventara la impresion litogréfica (Benjamin, 1989: 19).

A partir de la aparicion de la fotografia surgieron nuevas
concepciones de la imagen artistica que replantearon,
esencialmente, la relacion de las producciones pldsticas con la
mimesis o imitacion del mundo concreto, que en su maxima
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expresion se da en el naturalismo renacentista. La posibilidad
de reproduccion es una caracteristica de la disciplina Grabado y
Arte Impreso que, dentro de las orientaciones diddcticas del Taller,
es jerarquizada en nexo con la variacién en lugar de limitarse a
la reiteracion al plasmar imdgenes impresas. La transformacion
constante de las propuestas visuales planteadas en las matrices
es incentivada cuando se pautan operaciones grdficas, que son
acciones que se realizan al imprimir, como la superposicion, la
seleccion de fragmentos y la experimentacion con el color, entre
otras. En la actualidad, la busqueda de mutacién constante de la
imagen se encuentra reforzada por los recursos digitales.

A partir de la deteccién de orientaciones diddcticas como
estas, trazamos la relacion de las practicas analizadas con el
constructivismo. Ezequiel Ander-Egg (1996) sintetiza el caracter de
la educacion constructivista, cuyos lineamientos hallamos en los
procesos de ensefianza y de aprendizaje que interpretamos. Al
respecto, el autor sefiala:

Si el esfuerzo personal del educando para la construccién del conocimiento
(que es una forma de hacer por si solo), no puede ser sustituido por nadie,
es evidente que no hay aprendizaje si el mismo sujeto no realiza una
actividad autoestructurante para adquirir esos conocimientos y saberes.
Consecuentemente con lo dicho, los alumnos deben estar motivados para
realizar el esfuerzo necesario a fin de anclar 1a informacién dentro de
sus esquemas de conocimiento que son los que definen su capacidad
de interpretar la realidad y de actuar sobre ella (Ander-Egg, 1996: 292).

Desde una concepcién similar, Paulo Freire (1980) plantea
que el aprendizaje no puede ser ni completamente espontaneo
ni totalmente dirigido, sino que es preciso que, para que sea
auténtico, dé espacio a la libertad y, al mismo tiempo, al didlogo
problematizador entre el educando y el educador.

Los procesamientos de las imagenes

En la muestra obtenida destacamos el trabajo a partir de
la «apropiacion» (Danto, 2006) de imdgenes previas a las



realizaciones propias, provenientes de fuentes, como Internet,
revistas, diarios y libros. Aduefarse y modificar imagenes con un
significado y con una identidad determinada son acciones que un
alumno entrevistado relaciond con las posibilidades tecnoldgicas
que, en nuestra época, se desprenden de la existencia de Internet,
y explicd que él acudia con frecuencia a sitios que contienen
«im3genes en stock».

El protagonismo de Internet en I3 vida cotidiana se relaciona
con una actitud de exploraciéon constante que podemos pensar
también desde las acciones de reciclaje y de navegacion asociadas
por Nicolas Bourriaud con la estética actual: «Ese reciclaje de
sonidos, imdgenes o formas implica una navegacion incesante
por los meandros de I3 historia de la cultura -navegacion que
termina volviéndose el tema mismo de la practica artistica» (2004:
15). Esto tiene relacion con la problematizacion de las ideas de
imagen multiple y de imagen Unica, desde las cuales se piensan
criticamente los pardmetros de copia y de original. La convivencia
entre la reproduccion y la novedad tendid, en las practicas objeto
de estudio, a reforzar la incursién en lo novedoso; de ahi el
alejamiento de la produccion de tirajes. Al optar las consignas
docentes por incluir rasgos del arte contempordneo, se atuvieron
a un planteo flexible, muchas veces surcado por la interpelacion
a fronteras disciplinares consideradas de modo estanco. Esta
perspectiva, en relacion con la tradicién grdfica, plantea un quiebre
con las convenciones del grabado, problemdtica que podemos
vincular también con el pensamiento de Marta Zatonyi, quien
plantea: «Cuando sucede una ruptura en el sistema de valores se
genera un impacto sobre los saberes; todo nuevo saber demanda
nuevos simbolos» (1997: 17).

Actualmente, se esparce la discusion a partir de profundos
cambios culturales en torno a la imagen plastica, sobre el
estatuto del arte visual y sobre su modo de abordaje en el
dmbito académico. Esto implica que los debates referidos a las
funciones actuales del arte y sus esquemas clasificadores en vias
de transformacion atraviesan los cimientos legitimadores de una
institucion universitaria para la formacion artistica, como es la FBA.
Pierre Bourdieu sostiene que «los sujetos sociales comprenden
el mundo social que les comprende» (Bourdieu, 2012: 566).

De esta manera, hace referencia a «esquemas de percepcion y
de apreciacion socialmente constituidos» que estan investidos
por propiedades simbdlicas, convenciones que funcionan como
basamento de las practicas pero que son susceptibles de ser
transformadas.

La subjetividad y la objetividad confluyen en los procesos
creativos. Pero muchas veces el criterio sobre lo objetivo en el
campo del arte se desdibuja y provoca desorientacion. Por esto,
surgen planteos como el de Mario Vargas Llosa, quien manifiesta
que en el arte contempordneo «no hay normas ni valores objetivos
para medir la calidad artistica» (Vargas Llosa en Lopez Anaya,
2003: 293). Desde nuestro punto de vista, es preciso comprender
la objetividad en relacion con el imaginario colectivo, en el sentido
de su fundamento en representaciones sociales desde las cuales
se pueden atisbar definiciones sobre qué es el arte. Al respecto,
Federico Schuster sefala:

La objetividad presupone que hay objetos con existencia independiente,
pero, al mismo tiempo, se expresa como relacion con caracterfsticas
especiales, en la que el sujeto tiene también un papel importante
que cumplir (y de ahi surge uno de los limites fundamentales de la
objetividad). Y si bien puede hablarse de una objetividad especifica
(objetividad 1) ella depende de la objetividad general (objetividad 2)
en la que pueden incluirse el propio investigador (con su vision de la
realidad y con las teorfas que trae consigo), la situacién y las condiciones
en las que estudia una realidad dada o se realiza una experiencia, el
estado de la ciencia de que se trate en dicho estudio o realizacion,
el papel de la sociedad (o de una parte de ella) en la promocién y
desarrollo de la investigacion y en la evaluacién de sus resultados
(Schuster, 1990: 190).

Lo enunciado por Schuster sobre la mirada cientifica como
construccion social se puede trasladar, también, a la perspectiva
sobre el arte que, como todo campo de conocimiento, se
desarrolla bajo condicionamientos materiales y representaciones
sociales. El vinculo entre el sujeto y la cultura se gesta segun una
articulacion entre las subjetividades y el orden establecido. Es decir
que se trata de una relacion que se sostiene sobre la base de una
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tension entre cambio y permanencia que atraviesa a la dindmica
institucional cotidianamente.

Los cédigos visuales como anclaje cultural
de producciones artisticas impresas

En las producciones de los estudiantes se encuentran tratamientos
diferenciados: digitales, fotomecdnicos, por estarcido, grabados e
hibridos. Predomina, en las realizaciones observadas, la imagen
hibrida, que integra distintas técnicas. Este cardcter intrinsecamente
heterogéneo de las imdgenes actuales fue convocado por una
alumna cuando afirm¢ que «ahora no hay ninguna imagen pura». En
este sentido la hibridacién consiste en «estrategias de mixtura y de
combinacién de productos» (Bourriaud, 2004: 52). Por este motivo,
3 elaboracién de composiciones por medio del collage es uno de los
recursos utilizado con mayor intensidad en el arte contemporaneo.
Estrictamente, collage se traduce como encolado y se define como
«técnica por la cual se agregan al cuadro zonas “encoladas”» (Crespi
& Ferrario, 1989: 17). Podemos decir, mas ampliamente, que el
término designa un modo de produccién de imagenes en el que
se combinan diversos fragmentos, con cualidades diferenciadas que
se sujetan sobre distintas opciones de soporte (por ejemplo papel,
tela, carton, madera) y que pueden desarrollarse en el plano o en el
volumen. Esto puede apreciarse en el registro de la tesis de grado
de Mariana Cartolano:

Estas practicas estan inmersas en un entorno propio de nuestros
tiempos, que es la digitalizacion. Al ser entrevistados, todos los
estudiantes sostuvieron tener computadora y acceso a Internet en
sus domicilios y utilizar el escaner y los programas que permiten la
edicion de imdgenes en algin momento de sus procesos de trabajo.
Los programas a los que recurrieron con mayor frecuencia fueron
el Photoshop, el Corel Draw, el Paint, el Paint Net, el Illustrator, el
Word y programas que configuran el funcionamiento del escaner.
Para el uso de la computadora, mas alld de las indicaciones dadas
por los docentes, los alumnos consultaron tutoriales, modo de
aprendizaje que con recurrencia ligan a las nociones de prueba y
error y 3 la indagacion autodidacta. Los supuestos mds frecuentes
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de los estudiantes respecto a los recursos informaticos fueron que
hacen que I3 elaboracién de la imagen sea mds rapida y simple,
posibilitan el registro de cada etapa del proceso de trabajo y hacen
montajes, que, desde nuestro punto de vista, pueden concebirse
como collages digitales. Ademds, vincularon estas caracteristicas
que encuentran en I3 digitalizacion con lo nuevo, con la vida. Al
atender a estas representaciones encontramos que Diego Levis
nos brinda un panorama global de la relacién entre lo digital y
el conocimiento humano, que ayuda a comprender mecanismos
profundos que incentivan la incorporacién de esta tecnologia. Con
relacion a esto, Levis explica:

Figura 2. Objetos de adoracion (2013), Mariana Cartolano. Diversos
materiales y técnicas, como la sublimacion sobre tela, permitieron
pasar del plano al objeto



Las técnicas de comunicacion y simulacion digital constituyen la Ultima
etapa conocida de una amalgama hacia la que fluyen aspiraciones
antiguas de recreacion de la realidad, el milenario deseo humano
de apropiarse de la llama de Ia vida, el deseo siempre renovado de
exploracion de territorios desconocidos y el deseo de controlar, reducir,
hasta anularlos, el tiempo y el espacio (Levis, 1999: 17).

Figura 3. Objetos de adoracién (2013), Mariana Cartolano. Detalle de
tétems

Los supuestos de los profesores coincidieron con los de los
alumnos al asociar los procesos de produccion visual hechos
digitalmente con la rapidez, y también sefalaron que I3
computadora sirve especialmente para el bocetado, como una

herramienta mds que debe estar en funcion del lenguaje. En este
sentido, si reconocemos que el lenguaje ordena lo real segun leyes
que permiten la representacion (Carbajal, 1991) podemos afirmar
la importancia de concebir la imagen digital como sujeta a cédigos
visuales. En este sentido, Nelly Schnaith sostiene:

Figura 4. Objetos de adoracion (2013), Mariana Cartolano. Detalle de
amuletos

Se puede hablar de los cddigos de la percepcion y de su representacion
visual, en las diferentes culturas, de los codigos del saber en la vida
cotidiana segun el contexto histérico, etc. En cada época los diversos cddigos
culturales mantienen complejas interrelaciones (Schnaith, 1987: 26).

La apertura que posibilita los saberes contempordneos sobre las
imdgenes visuales hace que el grabado, identificado por la mayoria
de los profesores y de los estudiantes con las técnicas mds antiguas
y con el trabajo manual, empiece a ser pensado, también, como
arte impreso. Este, que concebido desde la técnica es asociado a las
nuevas tecnologias (fotocopiado, escaneo y edicion digital), pensado
desde la estética puede abarcar todas las operatorias que, por
medio de la impresion, permiten construir significado. Con relacion
a esto, los profesores coincidieron en que cualquier procedimiento
para plasmar impresos, mas alld de la técnica, puede ser, en cuanto
a su planteo formal y conceptual, tan actual como obsoleto.
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La relacion entre teoria y técnica
en la formacion de los alumnos

Lo conceptual, en relacién con la técnica en las producciones de
los estudiantes, puede tratarse, basicamente, sobre dos ejes. Por un
lado, el de los contenidos o tematicas en conexion con los planteos
formales de la imagen. En la Bdsica 1y en la B3sica 2 encontramos
oscilaciones en la importancia otorgada a lo técnico o a lo tematico.
En la Basica 3 que, como dijimos, comprendié como nucleos las
tematicas de la identidad y de lo publico y lo privado, los alumnos
indagaron acerca del nexo entre idea y forma, y se ejercitaron en Ia
apropiacion de los asuntos tratados. Con respecto a la Basica 4, hubo
mayor integracion entre tematicas y técnicas, y, asi, se afianzaron
los conceptos como motores de la produccion. Finalmente, en la
instancia de elaboracion de la tesina de Licenciatura, encontramos
una actitud de investigacion tedrico-plastica en funcion del desarrollo
del propio pensamiento sobre la obra plastica proyectada.

En el marco de estas tendencias surgidas en cada nivel a partir
de la interrelaciéon entre docentes y estudiantes, seleccionamos
obras realizadas por los alumnos para analizar sus facetas
poéticas. Incorporamos una perspectiva semidtica que fue nutrida,
en especial, por Helena Beristdin (1995) y Marian Cao (1998)
para la definicion de figuras retéricas que se incorporaron 3 I3
interpretacion de las im3genes elegidas para su interpretacion. En
relacion con el uso de I3 persuasion en el planteo de las imdgenes,
acordamos con el Grupo p cuando delimita las figuras retoricas
como «aquellas operaciones que persiguen efectos poéticos (en el
sentido jakobsoniano)» (Grupo p, 1987: 86). Al respecto, Roman
Jakabson sostiene:

La poética se interesa por los problemas de I3 estructura verbal, del
mismo modo que el andlisis de la pintura se interesa por la estructura
pictorica. Ya que la lingUistica es la ciencia global de la estructura verbal,
la poética puede considerarse como parte integrante de la linguistica
(Jakobson, 1981: 348).

A esto agregamos que, si en el caso de una produccién visual
nos orientamos al andlisis de su estructura formal y al significado
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que de ella se desprende, entonces la representacion pldstica
también es susceptible de identificarse con la funcién poética
del lenguaje, aquella que atiende al modo de formulacion del
mensaje en un discurso.

Por su parte, Eliseo Veron (1993) hace énfasis en las condiciones
productivas de los discursos como eje para analizarlos a partir
de las huellas particulares desde las que se pueden describir
caracteristicas de su engendramiento o de sus efectos. Huellas que
rastreamos en as operaciones o estrategias compositivas a las que
recurrieron los estudiantes.

Por otro lado, estableciendo un sequndo eje, advertimos que
es incompleta la articulacidn entre materias tedricas y prdcticas.
La mayoria de los estudiantes no recordd contenidos vinculados
al trabajo con bibliografia dada en asignaturas de la Facultad.
Esta cuestion nos sugiere la necesidad de una planificacion
institucional que refuerce la conexion consciente entre conceptos
y procedimientos en torno 3 la imagen visual en general y
los aportes de la computadora en particular. Entendemos que
para esto hace falta un diagndstico sobre los obstdculos que
encuentran los alumnos para el desarrollo de teoria en torno a
sus producciones.

Conclusiones

Al focalizar los aspectos que vinculan la Catedra de Grabado vy
Arte Impreso con el constructivismo, destacamos vinculos entre
el pensar y el hacer que promueven, en las practicas de taller
abordadas, la experimentacion y la innovacion. Aquello que los
sujetos implicados en esta investigacion ensefiaron y aprendieron
enlazo singularidades con tradiciones. Comprendemos lo tradicional,
en términos de Stuart Hall (2003), como una construccion cultural
que debe leerse no como una reiteracion incesante sino como
practicas donde lo establecido y lo cambiante se encuentran.

En cuanto a lo técnico, hallamos una naturalizacién en el uso de
la tecnologia digital, que se debe a su omnipresencia en la vida
cotidiana. Esto genera la insistencia de los docentes en hacer su
uso intencional y en fomentar su relacion con c6digos visuales.
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Finalmente, al pensar el vinculo entre la imagen y el sentido
en la contemporaneidad, coincidimos con la definicion de la
capacidad estética como posibilidad de «captar relaciones entre
simbolo (la obra) y simbolizado (los objetos o conceptos a los que
remite)» (Jullier, 2004: 90). A partir de esta delimitacion de los
signos artisticos, concebimos a la grafica como oportunidad de
construccion poética, como un puente hacia el significado.
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