delos; 10. Verificacién; 11. Dibujos; 12. Solucién.

La vaguedad que caracteriza a la enseflanza actual del
disefio es el resultado de una permanente confusién en-
tre la idea del conocimiento formal y del conocimiento
tdcito en las précticas creativas, que no se pueden for-
malizar por que existen s6lo en el hacer (ejercitdndolo
en forma directa), lo intuitivo, los criterios que definen
las proporciones, los mecanismos de asociacién libre
se pueden aprender sin tener que descubrirlos luego de
afos de practica .

El mejor ejemplo de esa confusién entre el conocimiento
tdcito y conocimiento formal es la falta de estructura peda-
gogica en la ensenanza del disefio comparada con larigidez
conceptual con la que se ensefian las materias técnicas.

El mundo de la ensefianza, obligado a mirar hacia el fu-
turo y hacer un anélisis de la actualidad de las practicas
profesionales del disefio lo més globalmente posible, so-
mos concientes de que nos hallamos en medio de una
situacién de profundos cambios que afectan al contexto
social, cultural y la propia identidad del disefo.

Estar atento a las transformaciones del contexto en el
que se desarrolla el disefio significa afinar los recursos
para intentar comprender el escenario profesional de los
futuros estudiantes de disefio y significa poner a su dis-
posicidén recursos conceptuales y técnicos para facilitar
el ingreso a un mercado de trabajo diferente.

Ensefiar a proyectar es una actividad que comprende dos
partes bien definidas, por un lado la ensefianza de un
método de ataque de los problemas por resolver y por
otro lado la enseflanza mas sutil y dificil de transmitir
que es la capacidad de articular y relacionar conocimien-
tos y nociones que los alumnos aprendieron, aprenden y
aprenderdn en el futuro, lo cual no es poca cosa.

Innovacién, imagen y realidad:
:Sélo una cuestion de tecnologias?

Daniel Tubio

He estado en la fotografia, Ia he rondado y he pensado en

ella durante veinte arios. Y quizds ahora sepa ya lo sufi-

ciente para empezar a considerar qué es la fotografia. *
Minor White (c.1953)

El desarrollo histérico de las modalidades de representa-
cion de lo real y la idea de desmaterializacién de la ima-
gen/objeto toman como punto de partida algunos plan-
teos propuestos por Philippe Dubois (2000) en Mdquinas
de imdgenes: una cuestion de linea general. De su lec-
tura, sumada a la lectura de algunos otros autores —John
Berger entre ellos— surge la reflexién y la hipétesis de la
captura fotografica digital como prétesis de la memoria.

Recorriendo la historia de los dispositivos tecnoldgicos
de imagen desde la cdmara oscura hasta el presente, des-
cubrimos que la tecnologfa ha ido cambiando a lo largo
de los siglos pero, en principio, para producir lo mismo.
La linea principal originada a partir del renacimiento es
la de representar la realidad en una suerte de mimesis,
espejo de lo real que, partiendo de lo visual en un prin-
cipio —mdquinas como prétesis del ojo, en palabras de
Philippe Dubois (2000)—, pasando luego por lo temporal
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y auditivo, llega hoy, con la realidad virtual, a lo tdctil:
mdquinas como prétesis de los sentidos.

Este tipo de imagen —representacién como espejo de lo
real— de origen conceptual y con un fuerte componente
cultural e ideoldgico, se ha ido naturalizando en el saber
popular como “la imagen”.

Y acompafiando este proceso, los diferentes dispositivos
han ido desmaterializando la imagen como objeto: de
algo absolutamente tangible como una pintura o una foto
en papel, se pas6 a la imagen/movimiento, que existe
sélo al ser proyectada, llegando ahora a la imagen digital
que basa su existencia en un cédigo numérico grabado
sobre un soporte que, dicho sea de paso, nadie puede
asegurar exactamente cudnto durard.

La realidad virtual, uno de los productos mds recientes
de la tecnologia digital, resulta una paradoja interesante
porque la imagen no existe como objeto, es en muchos
casos una “realidad producida por el dispositivo mis-
mo, no ya ‘copiada’ del mundo fisico” y sin embargo se
ha convertido en la super-representacién ya que no sélo
puede verse sino también “tocarse”.

Por otra parte —y esto también queremos considerarlo— la
fotografia y sus derivados han ido tomando, en la vida de
los hombres, un lugar c6mo sustitutos de la memoria. Las
imdgenes producidas por las “méquinas”, dado su cardc-
ter de espejo de lo real, han generado un fenémeno que
fue amplidndose a lo largo de su desarrollo, esto es, una
compulsién a la documentacion y el archivo, donde di-
chas imégenes funcionan como disparador de re-memo-
racién o como conservacién de la memoria. Recordamos,
muchas veces hasta nuestra propia vida, a través de las
imdgenes que de ella se han registrado. La imagen podria
aparecer entonces también como prétesis de la memoria.

Las hipétesis

A partir de estas ideas troncales y observando los hé-
bitos sociales descubrimos qué las supuestas innova-
ciones tecnolégicas, —y digo supuestas porque para ser
innovaciones deberian aportar “nuevos elementos con la
intencién de beneficiar a una unidad social, a una parte
de ella o a la sociedad en conjunto” (Michael A. West; Ja-
mes L. Farr, 1990), y creemos que esto no ocurre— tienen
que ver mds con recambios o substituciones tecnoldgicas
que con innovaciones propiamente dichas.

El mercado impone tecnologias y nosotros las incorpo-
ramos, en la mayoria de los casos, sin la reflexién nece-
saria. Cada vez en mayor medida las imposiciones del
mercado condicionan las decisiones del usuario, cada
vez hay menos posibilidad de eleccién. Dejan de fabri-
carse algunos productos de uso habitual y las nuevas
tecnologias van desplazando a las anteriores en lugar de
complementarlas. Y, para colmo, las nuevas no necesa-
riamente son mejores.

Como ejemplo, un caso extractado de la observacién

Es Nochebuena, afio 2005. Observo desde la terraza de
casa a una pareja en la vereda de enfrente: ella pega saltos
en el aire levantando los brazos al grito de “jdale, dale!”,
mientras él intenta infructuosamente captar el salto con
una pequefiisima cdmara digital, de ésas que han reem-
plazado a las pocket de rollo en la lista de elementos
tecnolégicos de adquisicién imprescindible para la clase
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media en los dltimos afios. Se trata de un artefacto que
tiene el aura de “tecnologia de tltima generacién”, lo que
implica, en el imaginario generalizado, que se trata obvia-
mente de una mejora en relacién a la “vieja tecnologia”.
Indefectiblemente, el flash se dispara siempre un segun-
do después de que ella termina el salto. Resulta claro que
la pareja no sabe que en este tipo de cdmaras domésticas
existe un retardo temporal significativo entre el momen-
to del disparo y la captura de la imagen. Intentan varias
veces, sin saberlo y sin éxito, repetir el gesto histérico
protagonizado por Frank Lakama cuando obtuvo una de
las primeras instantdneas de la historia que muestra a un
hombre congelado en el punto culminante de un salto en
el aire. Dicha imagen fue realizada en marzo de 18882.
Aunque tal vez no sea el objetivo primordial del desa-
rrollo tecnoldgico producido alrededor de la imagen, las
nuevas mdquinas de imdgenes van generando cambios
en la cultura y, ya que desde nuestra posicién en el mun-
do raramente podemos ser generadores de tendencias,
deberfamos al menos prestarle mucha atencién a los
efectos que estas olas tecnoldgicas van produciendo en
nuestra sociedad. Lo que le sucede a la pareja en Navi-
dad tiene que ver con esto: lo que ellos estdn tratando
de hacer (sin éxito) con su cdmara digital —tecnologia de
“Ultima generacién” segin el supuesto implicito de la
publicidad— fue realizado (con éxito) hace mds de cien
afios, con una cdmara que hoy es una pieza de museo
que se mira, en el mejor de los casos, con el carifio y
la sonrisa paternal con que se recuerdan los primeros
pasos de un nifio que se ha convertido en adulto. Sin
embargo ellos, los protagonistas del caso citado, segu-
ramente adhieren como la mayoria —incluidos muchos
profesionales de la imagen— al preconcepto sustentado
por el mercado de que todo “nuevo producto” siempre
es un paso hacia adelante en el progreso, que siempre
y sin lugar a dudas la dltima tecnologia es mejor que la
anterior y que hay que poseerla si no queremos quedar
“fuera de la historia”. En este caso en particular esté cla-
ro quienes son los que quedan fuera de la historia.

A pesar de este tipo de fracasos, y a partir de una tecnolo-
gia que lo permite y una cultura que lo alienta, cada vez
se realizan mds registros aunque, paradéjicamente, esos
registros sirven cada vez menos. Se producen miles de
imégenes que después no se vuelven a ver por exceso de
acumulacién o por falta de tiempo. Las imdgenes se visua-
lizan en el momento de tomarlas, se guardan en un CD o
disco rigido y alli quedan olvidadas la mayor parte de las
veces: ya no hay foto/objeto para archivar en un dlbum y
compartir. A través de esta prictica digital, la fotografia
—y sabemos que tal vez resulte una exageracién— practi-
camente deja de existir como tal: la cdmara comienza a
reemplazar las funciones que antes realizaba el cerebro,
ya no es una prétesis de la memoria, produciendo esa
imagen tangible (la copia en papel) que nos ayuda a reme-
morar: la fotografia dejé de ocupar el lugar de la memoria,
para ser memoria —es decir olvido potencial—, casi tan in-
tangible, inmaterial y dificil de recuperar como las imége-
nes almacenadas en nuestro cerebro. Cuando se pierde la
capacidad de discriminar qué cosa es memorable, enton-
ces se comienza a registrar todo y con eso lo tinico que se
consigue es trasladar el problema hacia adelante.

Si no se decide con precisién en el momento de la cap-
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tura qué es lo fotografiable, deberd decidirse en el mo-
mento de la visualizacién y/o edicién del material. El re-
sultado final de este proceso es, en el mejor de los casos,
fotografiar indiscriminadamente todo para luego ver ese
material como si fuera la realidad y all{ si, aplicar algin
criterio de seleccién a las imédgenes obtenidas, es decir
casi como “fotografiar fotografias”.

De la observacién cotidiana también y sélo como un
ejemplo mds, podriamos citar las 10.000 —si 10.000, no
es una figuracién— imdgenes hechas por un aficionado a
la fotografia en unas vacaciones de dos semanas. Una hi-
perbélica cantidad de recuerdos que luego serd casi im-
posible volver a ver (rememorar) por falta de tiempo®.

A manera de epilogo y reflexién

Para terminar podriamos remarcar también que, parale-
lamente, tal vez el uso extendido de los programas de
captura, retoque y generacion de imdgenes digitales esté
minando la credibilidad de la reproduccién, develando
de alguna manera el origen cultural de la ficcién de la
representacién. Hoy todos sabemos que las tapas de las
revistas de actualidad son retocadas con photoshop, so-
bre todo cuando reproducen (;Reproducen?) la imagen
de alguna diva.

Si la imagen puede retocarse infinitamente o crearse
enteramente a partir de informacién binaria, ;Seguird
siendo paradigma de “espejo de lo real” la imagen pro-
ducida por una maquina que fuera durante tanto tiempo
garantia de objetividad en el saber comun?

Insistimos, el mercado de la tecnologia, en general, no
produce innovaciones, sino que produce recambios que
tienen que ver mads con el aliento del consumo que con
la intencién de cubrir demandas de la sociedad. Las mé-
quinas de imégenes, en cierta medida, no han cambiado
sustancialmente desde la cdmara oscura hasta la tecno-
logfa digital. Pero si seguramente generan cambios en el
paradigma de representacién y en los hébitos sociales a
través del uso, sea esta su intencién original o no.

Los recambios tecnolégicos se producen con tanta velo-
cidad que resulta dificil saber hasta qué punto benefician
o no a los usuarios. Cuando atin no se ha podido definir
completamente la influencia que ha tenido —y tiene- la
imagen en la sociedad, ya estamos hablando de imagen
digital, como si la historia de la imagen fotogréafica fuera
s6lo una cuestién de reemplazar tecnologias —y denomi-
naciones— a medida que otras mds nuevas aparecen. En
todo caso, lo que habria que revisar mds en profundidad
es el concepto de representacién y mimesis, de lo real y
su espejo, que sigue siendo el tema importante. En este
sentido, deberfamos analizar si estas nuevas tecnologias
pueden modificar el paradigma de la imagen y su poder
de representacién de lo real.

Entonces creemos que lo importante es estar concientes
de en qué punto el uso de las tecnologias y el pensa-
miento alrededor de ellas puede producir, ahora si, in-
novaciones, ya sea en el campo de la estética, de los hé-
bitos sociales o de la creacién de sentido. Si no podemos
decidir qué tecnologias usar (porque estamos sujetos a
lo que el mercado dispone) debemos poner todo el es-
fuerzo en apropiarnos de dichas tecnologias y profun-
dizar sobre el uso que hagamos de ellas. De esta forma
tendremos la seguridad de que, lo que sea que hagamos
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con las imdgenes dependerd de nosotros y no del tipo
de tecnologia utilizada y podremos construir entonces
una visién de la realidad en la cual —parafraseando a Du-
bois— la verdadera innovacién* estard siempre en manos
de los fotégrafos, nunca en manos de los fabricantes.

Notas

! Esta frase que hago mia para justificar el desparpajo de
pretender hacer teoria sobre la imagen, fue extractada
de una reflexién de Minor White (1908-1976), fotégrafo
norteamericano, partidario de la straight photography,
discipulo de Stieglitz y uno de los fundadores de la re-
vista Aperture, de la que fuera editor por varios afios.
(N del A)

2 La foto en cuestién se titula “Recuerdo del viaje rea-
lizado a bordo del paquebote “la Gascogne”, marzo de
1888” y muestra a un hombre en el “apogeo” de un salto
provocado frente a la cdmara especificamente para ser
fotografiado. (N del A)

% Viene a la memoria en este momento una famosa ana-
logia utilizada por los que “sabian” de computacién a
principios de los '90 y trataban de hacernos entender a
los legos que la maquina “es como un placard dentro del
cual los programas pueden generar archivos con la inter-
vencion del operador y las carpetas son como cajones en
los que uno puede ir guardando esos archivos” En esos
cajones (que por cierto no son cajones) se guardan hoy
los negativos (que tampoco son negativos) (N del A)

4 Dubois dice: “La cuestién mimética de la imagen no
estd determinada por el dispositivo tecnoldgico. Se tra-
ta de un problema de orden estético. Todo dispositivo
puede formalizar la tensién dialéctica entre semejanza
y diferencia, analogfa y desfiguracién, forma y no forma.
Es este juego lo que produce innovacién, la innovacién
esencial es siempre estética, nunca técnica” (N del A)
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Dialéctica del signo: hacia una teoria
unificada del signo lingiiistico

Gustavo A. Valdés de Leén

Presentacién

A esta altura de las investigaciones acerca de las relacio-
nes reciprocas entre los hombres y la sociedad resulta
casi obvio insistir en el cardcter simbédlico de la condi-
cién humana: el sujeto estd constituido por signos, la
cultura es un complejo sistema de signos y el mundo
material un conjunto heterdclito de fenémenos aleato-
rios al cual los hombres, mediante signos, otorgan deter-
minado sentido. Junto al mundo empirico de objetos y
fenémenos, el mundo de la “realidad”, coexiste un mun-
do simbélico que es la representacion, la interpretacién
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y la pre figuracién de aquél, mundo de cardcter auténo-
mo conformado por signos de la mds variada indole, el
mundo de la Semidésfera.

Las sociedades humanas, desde sus origenes, existen y
se reproducen gracias a complejos sistemas de signos
—creencias, religiones, relaciones de poder- que las atra-
viesan transversalmente y garantizan su perduracién en
el tiempo: en las sociedades capitalistas, como es sabido,
el dinero ha sido investido como signo maestro, cuasi
universal, comprensible para todos —y objeto de deseo
para todos- en torno al cual se organizan la actividad pro-
ductiva y las précticas de consumo de sus integrantes.
En las asignaturas de las carreras de disefio y comuni-
cacién de la mayorfa de las universidades, ptblicas y
privadas, -con la excepcién de aquellas en las cuales
Semiologia o, mds cool, Semiética, figuran como tales
en las curriculas- la referencia a la cuestién del signo
es inevitable: es practicamente imposible intentar expli-
car el complejo fenémeno de la comunicacién —una vez
abandonado el obsoleto e insuficiente modelo emisor/
receptor- sin introducir previamente alguna conceptua-
lizacién acerca de los signos, aunque mds no sea la no-
ci6n de significante/significado; en las materias de dise-
fio, cualquiera que sea sus especificidad, la cuestién del
signo resulta insoslayable puesto que, como es sabido,
el artefacto, ademds de cumplir determinadas funcio-
nes pricticas cumple tembién una importante funcién
semiética —tal como lo planteara Bernard Burdek (1994)
en un texto que consideramos fundamental para la for-
macién de los futuros disefiadores, eso que disefiamos
en las aulas, como venimos sosteniendo desde 1994 en
nuestra practica docente (Valdés de Ledn, G. A. 1994).)
Por lo demds, es sabido que la funcién comunicacional
es la razén de ser del llamado disefio gréfico.

Ahora bien, el consenso existente acerca de la relevancia
tedrica y practica de la categorfa Signo en las carreras de
Disefio y Comunicacién se disuelve en cuanto esta cate-
goria es abordada en su compleja carnadura conceptual:
como tantos otras palabras-comodin que abundan en la
terminologfa académica, el discurso acerca del Signo
—discurso construido mediante signos- deja de ser obvio
y deviene problemitico.

En las materias no especificamente semioldgicas la cues-
tién del Signo se solventa con referencias més o menos
superficiales a Charles. S. Peirce —cuya conceptualizacién
de Icono, valga como ejemplo, suele desvirtuarse en aras
de su comprensibibilidad describiéndolo simplemente
como un signo, casi siempre visual, “que se parece” a
su objeto- o a Ferdinand de Saussure —la inevitable refe-
rencia al esquema Significante/Significado y la transcrip-
cién mecdnica de esta estructura al “Lenguaje” Visual- o
a Charles Morris —del cual se describe su popularizada
triada Semdntica-Sintdctica-Pragmética desconsideran-
do su contribucién mds interesante, la cuestién del de-
signatum/denotatum-. En algunos casos se llega a incluir
en el repertorio de fuentes a R. Jakobson, R. Barthes, A.
J. Greimas, J. Derrida o U. Eco, pero es infrecuente que
se incluya a J. Mukarovsky, L. Hjelmselev, J.Habermas,
T. Todorov, J. Kristeva o J. Lacan. Como consecuencia
la nocién de Signo se ha ido empobreciendo y éste ha
quedado préacticamente reducido a su mera materialidad,
tomédndose como obvia su funcién comunicacional.
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