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Resumen: La actualizacién y aplicacién del curriculum en la Licenciatura en Fotografia de la Facultad de Disefio y Comu-
nicacién de la Universidad de Palermo, merece una delicada atencién y seguimiento. El impacto que la tecnologia digital
ha tenido y tiene en la sociedad en general y su aplicacion en el campo profesional obliga a cambios en los contenidos y
en la forma de dictarlos. Sin embargo, esto no implica la eliminacién de los conceptos tradicionales cuya vigencia se man-
tiene. Los aportes de los profesores involucrados en el proceso de enseflanza-aprendizaje resultan altamente significativos

y enriquecedores en este proceso que indefectiblemente debe ser continuo.
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[Restimenes en inglés y portugués y curriculum en p. 67]

La ensefianza de la fotografia plantea una gran cantidad
de dificultades que derivan de numerosos factores.

La propia esencia del medio ya expresa su complejidad:
un registro mecénico de larealidad percibida, a través de
herramientas similares pero no idénticas, que facilitan
recortes de espacio y tiempo irrepetibles, inmediatos y
originales, signados por la personal visién del operador.
Pero este mecanismo (y su consecuencia, la fotografia),
queda oculto bajo la frase “tomar una foto”.

La obtencién de una fotografia no se inicia con la presién
sobre el disparador, sino antes, con el encuadre y el en-
foque. De lo contrario, una fotografia serfa un accidente,
algo que, justamente, nunca es. El encuadre y el enfoque
estdn motivados por un interés hacia la escena, deseo
de fijar algo trascendente, tan trascendente que merece
ser guardado, conservado, extraido de su contexto. Esta
decisién dependerd de un conjunto de factores que
envuelven la percepcién del operador. Sensaciones,
sentimientos, emociones, experiencias, memoria cogni-
tiva, placer estético, intencionalidades, planificaciones
y disefios racionales... todos aspectos que se conjugan
para determinar qué se fotografia y qué no.

Otro inconveniente importante, aunque a simple vista
parezca una perogrullada, reside en definir los alcances
y limitaciones de este sistema de registro. Si tuvieron
dificultades en hacerlo los investigadores que arribaron
a su descubrimiento, jpor qué no habriamos de tenerlas
nosotros? Nicephore Niépce llamé a su proceso “heliogra-
fia” (del griego helios: sol; y graffa: escritura o represen-
tacidn gréfica), un vocablo muy acertado que se ajustaba
perfectamente a su proceso, porque s6lo y, con muchas
dificultades, permitia obtener imdgenes diurnas y bien
iluminadas. Louis Daguerre esquivé el problema aunque
con poca elegancia: bautizé a su procedimiento “dague-
rrotipo”, que no es otra cosa que un auto-homenaje. Henry
Fox-Talbot, quien ide6 el sistema negativo-positivo que
aun empleamos (analégico), con gran optimismo lo lla-
mo “calotipia” (del griego kalos: bello; y tipos: modelo,
forma). Sin embargo, debemos dejar de lado la ironia
frente a un comentario de Susan Sontag: “Nadie exclama:
‘iQué feo es esto! Tengo que fotografiarlo’. Atn si alguien

lo dijera, s6lo querria dar a entender: ‘Esa fealdad me
parece... bella’”'. Pero la denominacién no prosperé. E1
astrénomo John Herschel, amigo de Fox-Talbot, terminé
convenciéndolo de que tal nombre era inapropiado y le
sugiri6 “fotografia” (del griego foto: luz). Tal término es
sumamente abarcador y, por lo mismo, causante de innu-
merables discusiones intelectuales que, definitivamente,
pretendian su estrechez semadntica.

;Es, entonces, la fotografia la depositaria del compromiso
de registrar exclusivamente una realidad percibida, con-
creta, existente para nuestros sentidos o también puede
ser generadora de escenas verosimiles aunque inexis-
tentes? jEs necesario para que una imagen sea llamada
fotografia que haya sido obtenida con una cdmara y una
lente o bien puede denominarse fotograffa a una imagen
de trazos abstractos producidos cuando un material sen-
sible a la luz es expuesto a través de objetos translicidos
colocados sobre é17 ;Es fotografia aquella imagen que
surge de la combinacién de otras imdgenes obtenidas
por diversos medios en los que también ha participado
la luz? ;Es fotografia una imagen que se ha logrado por
sistemas que no utilizan las tradicionales sales de plata
(pigmentos orgdnicos o inorgédnicos, sales de hierro, co-
bre u oro, compuestos biolégicos activos —rodopsina—,
sensores electrénicos, softwares digitales...)?

Para la gran mayoria de la personas una fotografia es una
representacién objetiva de la realidad pero, bastan unas
breves explicaciones para extender el convencimiento
de que siempre la fotografia es subjetiva. Desde este
lugar se requieren pocos argumentos para sostener las
capacidades creativas de la fotografia. Esto supondria una
interpretacién novedosa de la realidad y, por consiguien-
te, también afirmar que la fotografia es una forma de arte.
Para la Real Academia Espafiola arte es una “manifesta-
ci6n de la actividad humana mediante la cual se expresa
una visién personal y desinteresada que interpreta lo
real o imaginado con recursos pldsticos, lingiifsticos o
sonoros”? Podriamos decir que esta definicién se adapta
perfectamente a la fotografia si no fuera porque se omite
“técnicos” cuando se expresan los recursos necesarios
para hacer arte. No deberfamos ser tan estrictos y atribuir-
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lo a una cuestién de actualizacién, aunque, de cualquier
manera no aportarfa una solucién definitiva.

El problema radica en saber cudndo una fotografia es
arte. En sus primeros afios el hecho de que la fotografia
se obtenfa con una maquina le impedfa alcanzar el estatus
de artistica. Y en la medida en que alcanzaban difusién
las imdgenes fotograficas resultaban demasiado vulgares
y despojadas de creatividad, en relacién con la pintura,
para las clases mds educadas de la sociedad europea.
El peor insulto que podia recibir un pintor era que su
obra se parecia demasiado a una fotografia. La fotografia
artistica s6lo lo serfa cuando resultase intervenida de
alguna manera como para reducir su fidelidad de lineas
y formas. Este concepto perduré por décadas e incluso
penetré los usos comerciales del medio —el retrato—,
sirviendo de frontera entre aficionados y profesionales.
Asi, muchos fotégrafos se definieron a si mismos como
artistas y se organizaron concursos de fotografia artistica,
determinando a priori la valoracién de obras que ni si-
quiera se habian visto, puesto que la palabra participaba
desde la convocatoria.

En las décadas de 1940 y 1950, particularmente en nues-
tro pafs, una caracteristica definitoria de la fotografia
artistica era que la misma sélo debia haberse producido
como personal expresién de su autor, sin ninguna otra
motivacién que la “inspiracién creadora”. No se acep-
taban como artisticas las imdgenes provenientes de la
moda, la publicidad, el periodismo o el documentalismo.
Con el tiempo fue necesario crear categorias especificas
para incluir las més notables producciones de los diver-
s0s campos, a las cuales se las reconocié como artisticas.
La convalidacién del estatus de arte dependia de un gru-
po de autores consagrados o auto-consagrados alrededor
de los cuales se generaba una especie de academicismo
avalado por los medios especializados. La abundancia de
normas estrictas importadas de la pintura condujeron a
un manierismo en el cual siempre el equilibrio y la forma
superaban al contenido en su importancia.

Desde la década de 1970 el desgaste de estas concepcio-
nes, principalmente por su excesiva reiteracion, permiti6
el avance de otras elaboraciones fotogréficas que, si bien
no eran nuevas, habfan estado marginadas. También se
revisaran y se reconoceran valores artisticos en diferentes
periodos histéricos, importando muy poco las causas
originales que motivaron la obra.

Por lo tanto, resulta muy dificil evaluar qué es una foto-
grafia artistica porque sucede que aquellas que lo fueron
en el pasado hoy no lo son y otras que no lo fueron nunca
hoy se reconocen como tales. Debe considerarse también
cudles son los referentes para que una categorizacién sea
reconocida, cuéles las consideraciones y, también, cuéles
los intereses, porque hay un mercado de arte, especifica-
mente fotogréfico, que maneja cifras muy importantes.
Se ha dicho miles de veces que la fotografia es arte y
técnica aunque tal sintesis no la encontramos expresada
en la definicién que de ella da, nuevamente, la Real Aca-
demia Espafiola: “Arte de fijar y reproducir por medio de
reacciones quimicas, en superficies convenientemente
preparadas, las imdgenes recogidas en el fondo de una
cdmara oscura”®. Dicho sea al paso, aqui también falta
cierta actualizacién. En el mundo anglo-sajén, tampoco.
La definicién del Merriam-Webster Dictionary: “The art

or process of producing images by the action of radiant
energy and especially light on a sensitive surface (as film
or a CCD chip)™.

En la definicién de la Real Academia Espafiola “arte”
refiere exclusivamente a la cuestién fotoquimica, por lo
tanto la fotografia se limita a una técnica. La definicién
del diccionario britdnico nos impone una eleccién “arte
o técnica”.

La historia de la fotografia nos ha demostrado, de manera
contundente, que es “arte y técnica”, que mds claramente
podria expresarse como “arte <> técnica”, es decir, como
una doble implicancia. Si aparecieron expresiones foto-
graficas novedosas fue porque tras ellas hubo un cambio
técnico importante y, cada vez que se dieron avances
trascendentes en la técnica, surgieron nuevas propuestas
creativas. Cuando este proceso osmético se asienta, hay
cambios en la cadena de produccién, que naturalmente
impactan en la sociedad.

Asi, por sélo citar unos ejemplos, la aparicién de los
cajoncitos Kodak, sin requerimiento de ajustes ni de
conocimientos especiales, democratizaron la imagen
fotogréfica. Todos, incluso “nifios y mujeres” (tal los
mensajes publicitarios), pudieron obtener fotografias. Las
cdmaras Leica permitieron la obtencién de fotografias de
manera continua, acercarse al motivo desde diferentes
dngulos y asegurar fotografias sin la complacencia del
sujeto. Como consecuencia aparecieron las grandes revis-
tas ilustradas y las historias comenzaron a contarse con
imégenes, el texto se redujo a un complemento. También
se obtuvieron las primeras fotos de la guerra en accidn,
deteniendo el instante de la muerte. El flash electrénico
congel6 el movimiento en los estudios y las modelos
pudieron saltar y volar en espectaculares imdgenes de
moda. La foto digital arruiné el valor documental de
la fotografia y habilit6 a los aficionados a actuar como
profesionales del fotoperiodismo al quedar involucrados
en un hecho noticiable.

La ensefanza de la fotografia en Argentina fue durante
décadas responsabilidad de un ntimero importante de
instituciones, la mayoria de ellas fotoclubes. Desde me-
diados de la década de 1930 hasta los inicios de la de
1980, estas entidades disefiaron sus curriculums con un
ambicioso contenido técnico, imprescindible para una
propuesta cuya meta era la excelencia en el control de
las herramientas y los métodos. Para estos objetivos se
priorizaron las cdmaras de formato medio o grande, el
35 mm (denominado casi despectivamente “miniatura”),
requerfa grandes ampliaciones, con lo cual se perdia
calidad en la imagen final. La iluminacién y el laborato-
rio (blanco y negro, el color recién desde los ’70), eran
asignaturas ineludibles. En un segundo nivel de estudio
se inclufan las técnicas especiales o “procesos de arte”
(solarizacion, isohelia, eliminacién de tonos, broméleo,
sobreimpresién, fotomontaje, etc.).

Hay que considerar que durante la guerra y por casi una
década posterior a ella, los productos de las grandes mar-
cas de la industria fotografica mundial estuvieron ausentes
del mercado y fueron reemplazadas por productos nacio-
nales. Habia algunos fabricantes de materiales sensibles ya
desde la década de 1930, pero muchos otros iniciaron sus
actividades en los afios "40 y ’50. Por razones econémicas,
también se encontraba cerrada la importacion.
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Con este panorama podemos explicarnos la necesidad de
un control técnico de las tareas artesanales, porque los
materiales (papeles y peliculas) y los quimicos, no eran
lo suficientemente homogéneos y tampoco brindaban los
mismos resultados que los extranjeros si no se realizaba
un tratamiento realmente relevante.

El preciosismo técnico estaba al servicio de una estética
decimondnica, habitualmente denominada “pictorialis-
ta”, dominada teméticamente por el paisaje y el retrato.
Los alumnos de estos cursos dictados en los fotoclubes
buscaban transformarse en profesionales del retrato y
la fotografia social, aunque por supuesto también habia
un interés, aunque menor, hacia el fotoperiodismo y la
fotografia técnica. Pero, por encima de lo que implicaba
la ensefianza, la institucién incentivaba a los estudiantes
a la participacién en concursos internos, nacionales e
internacionales, que otorgaban cierto prestigio social.
La tnica oportunidad de ganar premios estaba en el do-
minio técnico, después el contenido y la creatividad. E1
éxito en los certdmenes llevé a muchos a destacarse en
la fotografia artistica y a continuar en esa linea, mientras
que profesionalmente se dedicaron a otras actividades.
Los referentes de la época eran fotégrafos surgidos de
las mismas instituciones y un pequefio grupo de profe-
sionales, quienes ademads de las asignaciones especificas
de su labor, tomaban a la fotografia como un medio de
expresién. Estos fotégrafos también actuaban en los
fotoclubes y aportaban sus conocimientos a través de
clases especiales y conferencias. Es interesante destacar
que muchos de ellos eran inmigrantes europeos que ya
habfan practicado la fotografia en sus paises de origen
o bien habian estudiado fotografia y arte en universida-
des y escuelas reconocidas. Mantenfan contactos con el
exterior y accedian a bibliografia actualizada inexistente
en el pais. Aunque eran pocos, su influencia se acentué
con el aporte de conceptos fotograficos muy diferentes
a los predominantes en la escena nacional. Los cambios
empezarian a notarse més alld de 1960.

La ruptura con la estética y la ensefianza fotoclubistica
se hizo evidente en la década de los 70, cuando también
aparecieron nuevas publicaciones especializadas sin
compromisos estrictos con las entidades, como habia
sucedido con anterioridad. Pero el golpe militar aborté
este renacimiento fotografico.

El impacto fue notable y se advierte en la profusién de
retratos fotogréficos, la cdmara se recluyé y, podriamos
decir haciendo un parangén con la pintura, que se desa-
rroll6 una “fotografia de caballete”.

El cambio era inexorable y inicia en los ’80. Incluso surge
desde dentro de las instituciones con grupos disidentes
porque sus nuevas expresiones no eran aceptadas, lo que
los llevo a buscar caminos alternativos.

El panorama fotogréfico se enriqueci6, tanto en propues-
tas diddcticas como en la cantidad de espacios generados
para la exhibicién fotogréfica. Por otra parte la situacién
econdmica favorecié la importacién y adquisicién de
equipamiento.

Sin embargo no surgié una propuesta integral de ensefian-
za de la fotografia. Habia muchas parcialidades en cuanto
a dreas (publicidad, fotoperiodismo, laboratorio blanco y
negro y color, técnicas especiales, retrato...), y también
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los cursillos que brindaban distintos autores basados en
sus précticas y experiencias personales.

La Licenciatura en Fotografia de la Facultad de Disefio y
Comunicacién de la Universidad de Palermo, fue creada
en 2001, momento de importantes cambios paradigma-
ticos en la fotografia.

De manera similar a como ocurriera a principios del
Siglo XX con las cdmaras Kodak, los dispositivos digi-
tales despiertan el interés del ptblico, bdsicamente por
la instantaneidad de las imdgenes, la eliminacién de la
pelicula y el tratamiento quimico. Frente a la nueva tec-
nologia aparecen sus criticos y sus defensores a ultranza,
pero sucede que, en este momento, los mejores resultados
recaen en un hibrido: pelicula con procesamiento digital.
Msés rdpido que despacio la balanza se inclina hacia una
respuesta digital integral.

Las personas multiplican su produccién fotografica,
incluso aquellas que no tomaban fotos habitualmente.
La digitalizacién alcanza las dreas profesionales con la
aparicién de equipos que amplian sus prestaciones vy,
fundamentalmente, la resolucién de la imagen. Los labo-
ratorios fotoquimicos desaparecen de los medios gréficos,
el trafico de imdgenes aumenta y también la inmediatez
de la ilustracién de noticias. El periodismo también estd
en la Internet con més y mejores fotografias.

Este contexto no permitia encarar la ensefianza de la
misma manera que se habia hecho hasta ese momento.
La fotografia analégica exige un grado importante de
precision técnica porque los resultados se verdn tiempo
después v, si algo sali6 mal, ya es tarde para poder co-
rregirlo. Por esta razén la enseflanza siempre se encaraba
desde el dominio de los controles de la cdmara para que
el estudiante pudiese obtener sus primeras fotografias
técnicamente correctas. En una segunda instancia se
podia trabajar sobre los contenidos de la imagen y su
estética. Si el estudiante tenfa alguna experiencia foto-
grafica anterior ésta era muy irregular porque sus logros
eran casuales y los fracasos un misterio.

Las cdmaras digitales ofrecen una experiencia fotografica
inmediata en cuanto a resultados. Permiten correcciones,
al menos de una manera aleatoria, y las fotograffas son
satisfactorias para los usuarios.

La Licenciatura en Fotografia nace en un contexto en
el cual estdn surgiendo nuevos paradigmas fotograficos
mientras se mantienen vigentes los tradicionales. Por otra
parte, la licenciatura implica una propuesta claramente
superioridad sobre los cursos y las carreras de fotografia
que promueven las nuevas escuelas que aparecen. Esta
diferencia no sélo se verifica a través de 34 asignaturas
que se estudian durante cuatro afios sino también en los
contenidos curriculares de las mismas.

Las asignaturas se agrupan en cuatro ejes: Disefio
Fotografico, Lenguaje Visual, Talleres de Fotografia y
Comunicacién, que necesariamente se vinculan y com-
plementan entre si.

La ensefianza de la fotograffa en el pasado, expresaba
marcadas distinciones entre especialidades y limitacio-
nes en los planteos estéticos y conceptuales. Los avances
técnicos y la dindmica propia de la actividad han desdi-
bujado los limites. Ya no existen las cajas estancas que
separaban al retratista del fotoperiodista o del fotégrafo
de modas. En la moda hay retratos y en el fotoperiodismo
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hay moda. Y, de cualquiera de las especialidades deviene
la impronta artistica.

Los objetivos de la carrera van mds alld de la formacién
de un fotdgrafo profesional, quien es alguien que resuelve
en imdgenes una asignacién determinada. El licenciado
en fotografia no s6lo responde a una asignacién eficien-
temente, sino que es capaz de proponer variables que po-
sibiliten disefar asignaciones diferentes para responder a
una misma necesidad. Esta diferencia estd presente en el
titulo intermedio al que accede el estudiante: disefiador
fotografico.

De los cuatro ejes mencionados hay dos troncales que son:
Disefio Fotogréfico y Talleres de Fotograffa. E1 primero
incluye las asignaturas que definen las especialidades,
partiendo de una introduccién al disefio fotogréfico para
continuar avanzando hacia el retrato, el fotoperiodismo,
la moda, el producto y la publicidad. Paralelamente los
Talleres de Fotografia presentan las materias que hacen
a la técnica fotografica, desde los controles bésicos de
la cdmara hasta la sofisticada postproduccién digital,
pasando por los recursos que propone el monocromo y
el color y la fusién de lo analégico con lo digital.

Los discursos estéticos y conceptuales estdn presentes en
las asignaturas de los otros dos ejes con tematicas tales
como el ensayo fotogréfico, los procesos artesanales no
convencionales, la percepcién visual, el montaje de una
exhibicién personal, la reflexién artistica y la historia de
la fotografia, entre otras.

En fotografia los cambios son vertiginosos y es necesario
incorporarlos a los contenidos curriculares. A través de
catedras unipersonales, el docente dicta su asignatura
partiendo de una serie de contenidos bdsicos, una guia de
trabajos précticos sugeridos y una bibliografia igualmente
aconsejada. Con el aporte de su experiencia, conocimien-
tos especificos, concepciones didécticas y fuentes de in-
formacién, la planificacién del docente va enriqueciendo
la ensefianza de la asignatura y, simultdneamente, actua-
lizéndola. Periédicamente un equipo de profesores de la
Facultad analiza las modificaciones que cada docente ha
implementado y las vuelca en nuevos contenidos bésicos,
guias de trabajos practicos y bibliografias.

Este proceso de retroalimentacién es de suma valia tanto
para el alumno como para el docente.

Una de las cuestiones es la creacién del curriculum, la
otra, complementaria y diferente, es cémo ensefiarlo.
La ensefianza de la fotografia fue tradicionalmente con-
ductista. Era natural que asi lo fuese porque la tnica
aproximacioén que un alumno tenfa a la fotografia era a
través de cdmaras muy simples para aficionados, que no
requerian otro cosa que encuadrar o bien a través de la
observacién de fotografias con poca calidad de impresién.
Se partia de la base de que el alumno no sabia nada
sobre fotografia y se comenzaba desde lo técnico, tinica
manera en la que el estudiante podria obtener imédgenes
correctamente expuestas. Desde este punto se avanzaba
sobre lo estético y las precisiones en cuanto revelado e
impresién.

Como la enseflanza estaba concentrada en instituciones
que adherian a un esteticismo particular y excluyente,
generalmente practicado por el docente, la obra desarro-
llada por el alumno resultaba impregnada con los gustos
y personalidad de su maestro. Esto era tan asi que podia

determinarse de quien era alumno el autor de tal o cual
fotografia.

Debemos reconocer que este tipo de didéctica producia
buenos resultados porque se adaptaba plenamente a los
“misterios” y “magia” de la fotografia, aunque, como
contrapartida, retrasaba en el alumno el descubrimiento
de un estilo y forma de comunicar propios.

En el presente el estudiante tiene una amplia experiencia
fotografica y considera que sus fotografias son buenas.
La cdmara digital le permite corregir errores durante
las tomas, aunque mds no sea por pruebas aleatorias.
Asimismo, al vivir en una sociedad plenamente visual,
a lo largo de su vida ha percibido una notable cantidad
de imégenes que, conciente o inconcientemente estdn
en él, aceptadas o rechazadas, prontas a integrarse de
manera significativa y sustentable cuando se presente el
conflicto cognitivo®.

Es necesario, entonces, reconocer estos conocimientos
previos del alumno. Pueden ser erréneos o no, pero
siempre son titiles porque su correccién o profundiza-
ci6n podrd iniciarse desde la visualizacién y anélisis de
imdgenes, propias y de otros autores, avanzando hacia
una apreciacién critica. Luego vendrd la técnica y el
concepto como elementos de construccién, justificacién
y orientacion hacia la creacién propia, objetivo siempre
presente en todas las asignaturas.

Desde lo personal estoy convencido (los resultados me
lo demuestran), que esta metodologia produce resultados
positivos y una libertad creativa muy grande que el alum-
no aprecia. Por lo mismo, me cuido mucho de imponer
criterios que puedan limitar o coartar una iniciativa crea-
tiva. En ocasiones me presentan propuestas que no son de
mi agrado, tal vez por un tratamiento estético al que no
adhiero. Pero si el alumno puede justificar su elaboracién,
la acepto. La técnica se puede ensefiar y aprender, pero
la visién creadora depende exclusivamente del esfuerzo
que cada individuo ponga en reconocerla en si mismo y
no creo que tenga el derecho de alterarla o neutralizarla.
En una reciente revisién de las planificaciones académi-
cas de la Licenciatura en Fotografia, se pudieron apreciar
los aportes que los diferentes docentes fueron haciendo a
los contenidos, trabajos practicos y bibliografia de cada
asignatura, que han sido muy ttiles en la construccién de
las nuevas versiones. Estos aportes reflejan los cambios
que se van produciendo en el medio y que se verifican
en la incorporacién o ampliacién de contenidos. Desde
luego que acentian el fortalecimiento de los paradigmas
digitales que han llegado para quedarse, pero no dejan de
lado las teorias y conceptos tradicionales que conservan
su vigencia.

Los trabajos practicos se conjugan en la metodologia
constructivista que, al decir de Ausubel®, permite un
aprendizaje significativo por descubrimiento, al cual la
fotografia se adapta plenamente.

Finalmente, a nadie escapa que la edicién en papel es
mds lenta que la evolucién tecnolégica que se traduce
en la aparicién de nuevos equipamientos fotograficos y
una amplisima variedad de propuestas conceptuales y
estéticas. La Internet inmediatiza la informacién y tras un
racional y cuidado filtrado, muchos sitios se transforman
en un recurso informativo y didactico de importancia que
merece considerarse como aporte bibliografico.
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Es indudable que la ensefianza de la fotograffa (como en
realidad cualquier otra disciplina), requiere de un esfuer-
zo importante y sostenido en la construccién y actuali-
zacién curricular al integrar los aportes de los profesores
especializados quienes, finalmente, lo reinterpretardn y
transmitirdn a su alumnado, produciendo resultados que
posteriormente renovardn los curriculums. Geométrica-
mente, un crecimiento espiralado donde las curvaturas
se extienden sin limite.
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Resumen: Buscando que los alumnos de disefio industrial puedan comprender la importancia que tiene el conocimiento
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de Proxémica, emplear una serie de métodos y herramientas provenientes de las ciencias sociales, para que los alumnos
puedan aplicarlas en cualquier tipo de lectura socio espacial. Teniendo en cuenta que la forma del espacio construido
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Introduccién los estudiantes que cursan la materia de proxémica pue-

Partiendo de la idea de que algunos aspectos del espacio
no son visibles hasta que no se observa el comportamiento
humano, se propone una metodologia que sirva para que

dan realizar una lectura socio espacial, fortaleciendo el
andlisis que se hace en procesos de investigacion de tipo
cualitativo, dentro de la disciplina del disefio industrial.
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