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RESUMEN

El Disefio Audiovisual y sus productos

son algo presente y que prolifera en

nuestras sociedades urbanizadas. El
reconocimiento de esta persistencia, tanto

de su dimensidn cotidiana como profesional,
es la fundamentacion para la pregunta que
moldea este articulo. Esta es una pregunta
dirigida hacia el fenémeno del Disefio
Audiovisual y que busca su contestacion

a partir de los efectos discursivos que los
productos imprimen sobre quienes hacen su
experiencia. Poder responder dicha pregunta
permite pensar aproximaciones con las que
aportar al debate acerca de la identidad
epistémica del Diseno Audiovisual, con un
enfoque particular en los debates académicos
qgue se dan en la Facultad de Arquitectura,
Diseno y Urbanismo de la Universidad de
Buenos Aires (FADU-UBA) por medio de una
articulacién con referentes de otras casas

de estudios latinoamericanas y extranjeras.
Es en este sentido el articulo organiza una
serie de didlogos en donde se va configurando
el Diseno Audiovisual como un espacio
intersubjetivo, ya que es en este espacio
donde se relacionan quienes producen,
utilizan y hacen circular formas y proyectos
audiovisuales por medio de saberes, practicas

y politicas.

> ACERCA DE LA AUTORA

ABSTRACT

Audiovisual Design and its products are
present and proliferate in our urbanized
societies. The recognition of this persistence,
both in its daily and professional dimension,
is the basis for the question that shapes this
article. This is a question directed towards
the phenomenon of Audiovisual Design and
that seeks its answer from the discursive
effects that the products print on those

who make their experience. Being able to
answer this question allows us to think about
approximations with which to contribute to
the debate about the epistemic identity of
Audiovisual Design, with a particular focus
on academic debates that emerges at the
Facultad de Arquitectura, Diseno y Urbanismo
of the Universidad de Buenos Aires (FADU-
UBA)through an articulation with references
from other Latin American and foreign
universities. It is in this sense that the pages
to follow organize a series of dialogues in
which Audiovisual Design is configured as an
intersubjective space, since it is in this space
where those who produce, use and circulate
audiovisual forms and projects are related

through knowledge, practices and policies.
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El Diseno: la episteme, los
discursos y los efectos

“Conocer algo es relatarlo, es pugnar por
anunciarlo, es convertirlo en palabra. El
conocimiento se propaga hasta donde
comienza a desvanecerse el lenguaje”
(Zatonyi, 2010, p. 154). Teniendo presen-
tes las palabras de la esteta Marta Zitonyi,
estas paginas buscan organizar una baterfa
estratégicamente adecuada para el desglo-
se epistémico de aquella gran nebulosa
que es el Disefio Audiovisual.

Como punto de partida se consideran to-
dos los diserios —ya sea industrial, grifico,
textil o0 audiovisual- como campos espe-
cificos respecto de las demds disciplinas
proyectuales y de los disefios en general (es
decir, el disefio en tanto actividad generali-
zada: por ejemplo, el disefio de una agenda
cultural, el disefio de una estrategia eco-
némica, entre otros). Los diserios, en este
sentido, comparten un campo comun deli-
mitado por las siguientes caracteristicas:

> el empleo de métodos proyectuales;

> la utilizacidn y relacién particular
con los lenguajes grificos que dife-
rencian los disefios de la matemadtica
—que emplea el lenguaje de los nime-
ros—y de las disciplinas sociales —que
emplean el lenguaje verbal—;

> la voluntad de transformacién sobre
los hébitos culturales.

Una vez marcado el punto de partida, el
objetivo de este articulo es tomar po-
sicién con respecto de la episteme del
Disefio, un campo disciplinar atin en bus-
ca de identidad académica propia, basa-
dos en la reorganizacién triddica de la no-
cién de prdctica social de Luis Althusser
(1973) hecha por Claudio Guerri (2014).
En tal sentido, se seleccionaran algunos
discursos presentes en la produccion
tedrica de la Facultad de Arquitectura,
Disefio y Urbanismo de la Universidad
de Buenos Aires (FADU-UBA) en razén
de los aportes que traen a los argumen-
tos de la especificidad, funcionamiento
y circulacién del Disefio vy, particu-
larmente, del Disefio Audiovisual. Se
construiran, entonces, una serie de
didlogos cuyos articuladores discursivos
se encuentran tanto en el debate episté-
mico local de la FADU-UBA como en
diferentes contextos académicos.

El emplazamiento epistémico que este
articulo busca construir surge, entonces,
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de una propuesta interpretativa del
sintagma Diserio Audiovisual. Por ello,
incluso la historiografia se vuelve discur-
so en tanto materialidad que configuray
es configurada por el sentido. Se reco-
nocen, asi, los efectos que los productos
de disefio provocan sobre su definicién

y articulacién mds que explicaciones de
origenes o causas. Desde esta perspecti-
va, se hace necesario identificar primero
en qué condiciones se generan los dis-
cursos sobre Disefio Audiovisual para,
luego, poder describir sus economias de
funcionamiento y dinimicas de forma-
cién. Hablar de discursos significa hablar
del “paquete de materias significantes”
(Verén, 2004, p. 48), —no solo verbales
sino también grificas y de otra indole—
que resisten la misma instancia de anélisis
para considerar los objetos no de cual-
quier modo. En este caso, por ejemplo,
aquel paquete se resistird a los efectos
con los que las materialidades estéticas,
econdémicas y politicas forjan los dis-
cursos. Dejada de lado la posibilidad de
imaginar una supuesta objetividad con
la que describir los objetos del disefio, se
trata de pensar en términos de conmen-
surabilidad de la perspectiva dentro de la
cual avanzar la investigacién para, desde
ahi, poder interpretar su significacion.

Si en el campo de las ciencias sociales esta
perspectiva de andlisis atin encuentra cier-
tas resistencias, no puede decirse lo mismo
con respecto al campo de las denominadas
ciencias duras, donde constituye un pro-
blema antiguo, enfrentado por primera vez
por Antoine-Laurent de Lavoisier —el pa-
dre de la quimica moderna- tal como afir-
ma el semiético Omar Calabrese (1999a)
en La era neobarroca. En el libro, el autor
nos recuerda cémo, durante la segunda
mitad del siglo XVIII, Lavoisier introdujo
el criterio de la “unicidad de la ‘pesada’™
(p. 24) en el dmbito de las ciencias, es decir,
un método coherente y constante pero ele-
gido convencionalmente por el cientifico
y, por lo tanto, dependiente de un criterio
que podriamos definir subjetivamente



emplazado. La propuesta de Lavoisier
introducia la posibilidad de considerar,
durante el andlisis, las reciprocidades que
existian entre los conceptos utilizados para
que funcionaran de garantes a la misma
instancia de observacién, como si —cuando
se quisiera interrogarlos cientificamen-

te— fuese necesario provocar los objetos
bajo el mismo horizonte indagador y, solo
desde ahi, construir la legitimidad de la
mirada analitica. Y a partir de esa provo-
cacién o, mejor dicho, en didlogo con esa
provocacién, reconocer los efectos que
rebotan sobre la misma préctica del/la ana-
lista y sistematizarlos.

Coherentemente con lo planteado, como
hipétesis principal se afirma que el Disefio
Audiovisual es el espacio intersubjetivo
—gnoseoldgico, prictico y epistémico—
forjado por el sentido que producen los
productos de disefio —tanto de la mano de
su circulacién como de los efectos con ella
relacionados— sobre las pricticas discursi-
vas presentes en el contexto sociocultural.
Es, pues, en este sentido que se considera
el Disefio Audiovisual en tanto espacio de
investigacion tedrica y critica, espacio de
reciprocidad desde el cual mirar y volver
a mirar nuestras experiencias cotidianas y
de consumo.

Empezar a imaginar el alcance de esta
hipétesis significa cuestionar, antes

que nada, el emplazamiento de quien
ahora escribe, en tanto lugar enun-
ciativo dialécticamente construido e
histéricamente situado sobre el vinculo
que se establece en lo cotidiano con los
objetos del Disefio Audiovisual. En
sintonia con la reflexién de Verdnica
Devalle (2009), cuyas investigaciones

se inscriben en el marco del debate
FADU-UBA acerca de las implicacio-
nes historiogrificas de los discursos
sobre Diseflo Grafico, se afirma:

[en el espacio de Disefio en tanto epis-
teme] el problema no se ubica en la for-
ma de situar con precision la aparicién
de objetos y contextualizarlos, sino

que, antes bien, lo problemitico, lo in-
teresante consiste en reponer el campo
de visi6n, por usar una metéfora, que
habilita la aparicién de un objeto —un
conjunto de précticas regladas por un
dispositivo discursivo en el decir de
Foucault- y ya no la singularidad de la
mirada que se detiene en él (p. 41).

Si se recupera lo planteado en pérrafos
anteriores y se articula con la propuesta
de Devalle, se hace evidente cémo, en el
dmbito de las investigaciones acerca de los
audiovisuales, no hay solo que reponer
un “campo de visién”. Para seguir con la
misma metifora, un campo de visiones ya
existe y es aquel que configuran los pro-
ductos audiovisuales que siempre, mien-
tras son analizados, nos miran y hablan de
nuestros mismos dispositivos discursivos.
Es en este sentido que se propone pensar
el Disefio Audiovisual en términos de un
espacio intersubjetivo, porque se consi-
deran los productos audiovisuales a la vez
como operaciones y como testimonios de
la prictica proyectual y de su circulacién.

Dialogos sobre Disefo:
especificidad, funcionamiento
y circulacion del Diseno
Audiovisual

En estos tltimos afios, el campo del
Disefio ha vivido un particular giro
discursivo en el ambito académico, con
especial resonancia en el contexto de
América Latina®. Este es el giro construi-
do por la interseccion de, al menos, tres
aspectos inmanentes a la misma dimen-
sién social y cultural del Disefio:

> la cristalizacion normativa y enunciativa
de la definicién de Disefio —pensemos
en lo que implica la bisqueda infruc-
tuosa de una linea semdntica homo-
génea a los conceptos de Disefio en
los distintos idiomas, como es para
los conceptos de progettazione para
el italiano, design para el inglés y
Gestaltung para el alemdn;

> la dependencia del disefar las condi-
ciones de produccién de los productos,
sean ellas discursivas o econdmicas
—piénsese, en este sentido, en lo que
conlleva el problema del acceso a las
tecnologias de produccién y difusion—;

> la relacién que instaura, a partir de lo
local, el disefiar con el sentir, el gusto

Hoy en dia las expe-
riencias que estable-
cemos en lo cotidiano
con los productos del
Disefio Audiovisual
exceden los dmbitos
disciplinares tradi-
cionales. El cine, la
televisién, internet, la
telefonia mévil, los vi-
deojuegos, las artes, la
robética y la medicina
todos estos dmbitos
de la vida cotidiana,

y muchos otros mds,
emplean productos
del Disefio Audiovi-
sual para su desarrollo
y circulacién social.
Las investigaciones
cientificas en el 4m-
bito de los distintos
disefios han prolifera-
do exponencialmente
en los dltimos afios.
Como consecuen-

cia directa de esta
expansién, ha venido
creciendo el nimero
de las carreras univer-
sitarias que relacionan
su propuesta forma-
tiva con las caracte-
risticas profesionales
que esa préctica social
demanda, sobre todo
en América Latina. Si
bien en esta regién las
primeras carreras apa-
recen ya en los afios
cincuenta —recorde-
mos que la primera
carrera de Disefio
surge en 1958 en la
Universidad Nacional
de Cuyo, Mendoza,
Argentina—, es en los
dltimos veinte afios
cuando este proceso
se vuelve notable,
tanto por su ritmo de
crecimiento como por

su diversificacién.
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y los imaginarios que circulan en un
determinado contexto cultural —con-
sidérese lo que implica la creacién de
distintas estrategias comunicacionales,
tanto graficas como audiovisuales,
durante las campafias electorales en
las distintas ciudades, provincias y
regiones de un mismo pais.

Dicha interseccién parece abrir, en el
dmbito del debate FADU-UBA sobre

la episteme del Disefio, una inquietud
comun por las implicaciones estéticas y
éticas. En esta direccién, Devalle habla
de ciertos: “pilares que legitiman el saber
y el hacer” (p. 51), el Disefio:

> se despliega como dispositivo epis-
temoldgico en razén de la relacion
diferencial que instaura con respecto
a los campos del arte, la tecnologia y
la ciencia;

> emplea saberes proyectuales, se-
gtn el término acuiiado por Tomds
Maldonado (1955, p. 7), por medio de
los cuales problematizar al mundo.
Estos saberes estdn vinculados con la
“naturaleza racionalista, planificadora
e instrumental de las pricticas socia-
les” (Devalle, 2009, p. 51). El objeto
de Disefio, el producto —ya sea una
imagen, un tejido o un paisaje— es, en
esta perspectiva, la respuesta concreta
frente a un problema singular;

> estd regido por el principio de la
proyectualidad para el cual el acto de
diseflar como prefiguracién se vuelve
su condicién necesaria.

A laluz de estos pilares, se puede pensar
en el Disefio Audiovisual en tanto pric-
tica (Althusser, 1973) de prefiguracién
entendiendo que no existe producto
audiovisual alguno que no sea disefiado
por alguien, es decir, un disefiador. El
Diseflo, en este sentido, no se limita a la
sola instancia de la accidn proyectual ya
que se reconoce por algo mis: la posi-
bilidad de transformar cualitativamente
la funcién del objeto. Asi que cuando
Maria Ledesma (1999) habla de una
habitabilidad social del Disefio, habla de
una posibilidad latente en el Disefio con
la que regular los valores que circulan
en una sociedad. Los valores son pues-
tos a prueba por la labor del disefiador,
por su accién particular, por su pro-
puesta estilistica particular. Pensando en
estas cuestiones, sigue Ledesma:
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si el Disefio no logra constituirse
como disciplina independiente, si no
puede argumentar en contra de la con-
cepcién dominante del método pro-
yectual como método de la tecnologia,
quedard subsumido en un terreno
informe donde se confundird con todo
método de proyecto (p. 40).

La autora reconoce los dominios dife-
renciales que ocupan lo proyectual y lo
tecnolégico respecto del Disefio. Si toda
accién o método proyectual se orienta ha-
cia la resolucién planificada de problemas
en pos de alcanzar soluciones por medio
de recursos tecnoldgicos; el Disefio no
llena solo -metaféricamente hablando- la
busqueda de soluciones satisfactorias,
mds bien construye un vacio por medio
de un deseo novedoso establecido por el
“hiato entre la demanda del receptor y la
intuicién del emisor” (p. 38).

Llegada a este punto la reflexion, se
considera necesario empezar por interro-
gar a quienes, con sus estudios y con sus
précticas profesionales, hayan aportado
argumentos criticos en el dmbito del
debate FADU-UBA. La seleccion de los
discursos —que justifico por su naturaleza
articuladora— ha sido efectuada en razén
de la calidad particular que habilitan. Es
aquella misma naturaleza que se interroga
y que vuelve contundentes las intervencio-
nes con respecto a los distintos argumen-
tos que el sintagma en anlisis conlleva.
Con la aclaracién de que, por medio de los
cotejos conceptuales que siguen —a los que
llamo de manera casi impune didlogos— no
se pretende hacer una exégesis de la pro-
duccién teérica de los autores convocados,
ni reconstruir el panorama historiogrifico
y critico al que un andlisis comparativo
apuntaria. Mds bien, se trata de capturar
algunas persistencias en las materias que
componen los pliegues de los discursos
que circulan por los pasillos inferenciales
de la FADU-UBA. Algunos ritornelos®
(Deleuze y Guattari, 2004) que, como

los articuladores conceptuales, vuelven y



revuelven los debates sobre los distintos
disefios y el disefar. Si bien nunca se repi-
ten idénticos, estos articuladores sefialan,
mas bien, el movimiento de base del
debate, marcando salidas discursivas que
pronto se hacen ingresos conceptuales.

Del Diseno Audiovisual y los
saberes comunicacionales.
Dialogo entre Maria Ledesmay
Michela Deni

Las investigaciones de Marifa Ledesma

y Michela Deni cobran vida en el espa-

cio de los talleres de las facultades de
Arquitectura y Disefio —en la Argentina,
en el caso de Ledesma, y en Italia, en lo
que concierne a Deni— donde ambas en-
sefian, desde hace afios, segtin un enfoque
semiético. Las une, en este sentido, la
labor de desglosar y hacer circular, en los
dmbitos académicos proyectuales y por
medio de una mirada analitica y descrip-
tiva, la complejidad que conlleva el gesto,
culturalmente emplazado, del disefiar*.
Nos detendremos en dos escritos puntua-
les para que, desde esa misma especificidad
analitica y epistémica, pueda recortarse un
horizonte de articulacién compartido para
la activacion del impetu dialéctico que
todo didlogo implica.

Una vez reconocidas las inquietudes

que comparten los dos ensayos “Disefio
Griéfico ¢un orden necesario?” (1999) y
“La semiotica nel progetto” (2008), ellas
son puestas en didlogo en razén del terre-
no comun que plantean sus posturas. Con
una aclaracién: si bien Ledesma encamina
sus investigaciones al dmbito del Disefio
Gréfico y Deni amplia la perspectiva al
aspecto proyectual que prevé todo Disefio,
las dos pugnan por situar el Disefio en

el marco de aquellas fuerzas sociales que
constituyen las formas culturales de habi-
tar el mundo. En este sentido, parafrasean-
do a Deni, puede afirmarse que un buen
disefio —aunque ella hable mds precisamen-
te de un buen disefiador— “es la prueba

tornasol de una cultura” (2008, p. 10) y,
siguiendo con la metéfora, las manchas de
contacto que comparten Disefio y empla-
zamiento sociocultural indican exactamen-
te las intersecciones significativas que estas
pdginas quieren subrayar.

Ledesma y Deni se preguntan por la na-
turaleza de la accién que el Disefio ejerce
sobre el mundo, preocupdndose tanto por
el aspecto profesional que necesariamente
implica la formacién en Disefio, cuanto
por las repercusiones en los contextos
sociales y culturales en donde la accién se
sitda. En este sentido, mientras Ledesma
afirma que: “el Disefio ha disefiado la
concepcion del objeto y con él al hombre
contemporéneo. El Disefio influye, incide
en el disefio de la identidad” (1999, p. 38),
Deni propone que: “el semidlogo puede
acompaiiar la labor del disefiador”, “indi-
vidualizar los cortocircuitos semidticos™y
ofrecer una “descripcion predictiva de un
escenario proyectual” (2008, pp. 87-89,
traduccién propia). Las dos parecen con-
vocar una propuesta comun: la Semidtica
puede ayudar a quienes disefian con el fin
de brindar una descripcién predictiva de la
significacién y la comunicacién en juego
durante la labor proyectual, una tarea
constitutivamente relacionada con las
formas que circulan en una determinada
sociedad, ya sean aquellas de los objetos
que sirven para disefiarlas como aquellas
de las identidades de quienes las disefian y
quienes las consumen.

Ambas autoras consideran los limites

del Disefio como marcados por la gesta
proyectual del disefiador. En palabras de
Ledesma (1999):

Lo que diferencia al Disefio en sen-
tido estricto del disefio en general o
método proyectual es que el primero,
mis alld de todas las premisas 16gicas
referidas a los condicionamientos
externos, posibilidades internas,
funciones probables y fines previstos
tiene, en el mismo nivel, una premisa
estética; junto a lo planificable estd la
intuicién del disefiador que confluye
en una prefiguracién. Esta unién de
proyectualidad 16gica e intuicién
estética es lo que genera un objeto
de Disefio que transforma el aspecto
funcional —comunicar, usar— en un
texto u objeto con una diferencia
cualitativa que lo hace otro respec-
to de su intuicién y su funcién. El
objeto de Disefio no solo llena una

En la cosmogonia de
Mil Mesetas. Capita-
lismo y esquizofrenia
(Deleuze y Guattari,
2004), ritornelo es
antes que nada la
creacién de un espacio
habitable, un espacio
donde pasan cosas

y que nos permite
también recibir al
otro. Finalmente,

es el espacio que
posibilita lineas de
fuga y habilita el
juego de la diferencia.
En sus palabras: “El
ritornelo es el ritmo y
la melodia territoriali-
zados, puesto que han
devenido expresivos
-y han devenido
expresivos, puesto que
son territorializantes—.
No estamos ante un
circulo vicioso. Lo
que queremos decir es
que hay un auto-
movimiento de las
cualidades expresivas.
La expresividad no se
reduce a los efectos
inmediatos de un
impulso que desen-
cadena una accién en
un medio: mis que
expresiones, esos efec-
tos son impresiones o
emociones subjetivas
(por ejemplo, el color
momentaneo que
adquiere un pez de
agua dulce bajo tal
impulso). Por el con-
trario, las cualidades
expresivas, los colores
de los peces coral, son
autobjetivas, es decir,
encuentran una obje-
tividad en el territorio
que trazan” (p. 323).
Para una revisién

de sus obras, véase
Ledesma (1999, 2003

y 2007) y Deni (2002,
2008 y 2010).
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5. Para una revisién de
sus obras tedricas,
véase Trilnick (2013
y 2014) y Machado
(1997, 2004 y 2007).

necesidad social; al hacerlo crea un
producto que se establece como un
hiato entre la demanda del receptor y
la intuicidn del emisor (p. 38).

Los productos de Disefio son, enton-
ces, aquellas porciones de realidad,

que pueden transformar sus aspectos
funcionales en textos e insertar, respecto
de su misma funcién, una diferencia
cualitativa al establecer un hiato, una
interrupcidn, en el circuito de consumo
y de construccién de subjetividades

que demanda el contexto sociocultural
urbano. Construidos en el marco de una
propuesta proyectual y estética, los pro-
ductos de Disefio significan, comunican
y reflexionan: “su proyecto de enuncia-
cién, su concepcidén del enunciador y
del enunciado” (p. 59), y sigue:

El Disefio [en tanto acto de prefigu-
racién proyectual] debe ser consi-
derado como una disciplina en la
que se entrecruzan saberes y haceres
diversos. Empleo la palabra “entre-
cruzamiento” de manera absoluta-
mente intencional. Con ella quiero
remarcar que no estdn yuxtapuestos
sino que se conectan los unos con los
otros y, en su encrucijada, a manera
de sintesis, surge la prefiguracion
—bajo el aspecto icénico— del objeto
diseniado. Asi el concepto de Disefio
lleva implicitos tres aspectos: prefi-
guracién, materializacién proyectual
y habitabilidad social (pp. 38-39).

En una 6ptica analitica proxima a la
de Ledesma, Deni (2008) avanza un
esquema semiético por medio del que
enfrentar la instancia concreta del
disefiar, organizando tres macroetapas
conceptuales (pp. 102-104):

> 1. Metaproyecto;
> 2. del proyecto...
> 3. al producto.

Esquema General (modificable segin el
proyecto)

> Metaproyecto
1. Finalidad del proyecto
2. Estilema
3. Corpus de andlisis
4. Usuario modelo
5. Valores y usos a comunicarse
6. Recorrido Narrativo Posible
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> Del proyecto...
7. Estrategias enunciativas
8. Pruebas de conmutacién
> ...al producto
9. Presentacién del proyecto
10. Comunicacién y distribucién

De la mano de ambas autoras, todos los
productos de Disefio siempre comunican
algo, ya sea material o inmaterial, mien-
tras a la vez comunican el proyecto en si
mismo por los modos en los que circulan
en un determinado contexto sociocultu-
ral —tanto académico como profesional.
En este sentido el Disefio entrecruza
saberes distintos que convergen todos en
la instancia proyectual.

De acuerdo con lo planteado por
Ledesma y Deni, se consideran a los
saberes comunicacionales como siempre
implicados en la instancia del disefar;
sin ellos no hay posibilidad de que los
efectos de sentido, que los productos

de Disefio puedan comunicar, circulen.
Finalmente, serd necesario interrogar los
efectos que la circulacién del produc-

to genera sobre la misma instancia de
Disefio, es decir, interrogar las huellas
de sentido y reconstruir las marcas que
deja la accidn del disefiar una vez que
pasa a habitar un espacio perceptual en
un contexto social y cultural.

Del Diseno Audiovisual y las
practicas audiovisuales. Didlogo
entre Carlos Trilnick y Arlindo
Machado

Carlos Trilnick y Arlindo Machado
son destacados artistas, curadores y
tedricos de las artes electrdnicas y di-
gitales con una vocacién ampliamente
volcada, tanto de la mano de la pro-
duccién académica como de la artisti-
ca, al entorno latinoamericano. En este
sentido, los aina la pregunta por las
condiciones de relacién que instauran
Disefio y habitabilidad social y cultu-
ral®. Se cotejan dos ensayos: “Apuntes
sobre Disefio Audiovisual electrénico”
(2013) y “Artes y medios: aproxima-
ciones y distinciones” (2004). En los
dos escritos, los autores reflexionan



sobre el funcionamiento de las artes
audiovisuales a partir de la aparicién
de lo electrénico y sobre la cada vez
miés estrecha vinculacién que une la
produccién artistica y la produccién
cientifico-tecnoldgica.

Cabe destacar que la preocupacién por
la dimensién productiva de los artefactos
audiovisuales, junto con la pregunta por
los efectos que conlleva su presencia en
el entramado social, ha sido argumento
ampliamente difundido en el campo de
las pricticas discursivas surgidas en la
FADU-UBA. Los estudios desarrolla-
dos por Simé6n Feldmam, quien da vida
—fundando la carrera— a la idea de Disefio
de Imagen y Sonido, y por Jorge La Ferla,
quien abre la mirada a las nuevas tecno-
logias y a los demds disefios, son testi-
monio de una inquietud persistente por
lo audiovisual y su circulacién.
Emplazdndose en este propicio territorio
discursivo, y en busca de una especifici-
dad para las pricticas artisticas electréni-
co-digitales, Trilnick afirma (2013):

las operatorias posibles en el arte
electrénico-digital se constituyen
basicamente sobre dos variables: la
combinatoria y programacién de
ceros (0s) y unos (1s) y el diseio de
redes y circuitos. Se trata de sistemas
cientificos desarrollados originalmen-
te para darle forma al pensamiento
binario, para calcular y representar la
naturaleza e intervenir, cada vez con
mayor velocidad y precision, sobre la
geografia y sobre el entramado social.
Son investigaciones que hoy transitan
por la biotecnologia y la creacién de
universos artificiales (p. 70).

Trilnick confirma la necesitad, urgente,
de pensar en las contaminaciones que
existen y persisten, en nuestro habitat
social y cultural, entre actividad artistica
y praxis tecnoldgica. A la confirmacién
de Trilnick sigue la de Machado (2004):

Si todo arte es hecho con los medios
de su tiempo, las artes electronicas
representan la expresién mds avan-
zada de la creacidn artistica actual y
aquella que mejor expresa sensibi-
lidades y saberes del hombre en el
cambio al tercer milenio (p. 85).

En este sentido nos podemos preguntar
con Trilnick: “¢Es posible identificar

gestos y simbolos especificos y particula-
res en las obras que utilizan recursos elec-
trénicos?” (2013, p. 70). La interrogacién
surge de una inquietud por el aspecto acti-
vo, por el gesto cuando estd emplazado en
su dimensién prictica. Hablar de prictica
implica, evidentemente, hablar de un
aspecto complejo de la realidad, en tanto
aspecto procesal y activo, imposible de
atrapar en su dimensién acotada y onto-
légica. En la cotidianidad, con el término
préctica indicamos la aplicacién concreta
de principios tedricos, la inclinacién hacia
el hacer, la puesta en obra de intenciones
o proyectos, el ejercicio regular de una
cierta disciplina, la experiencia que deriva
de una larga actividad. Pero, a la vez, ha-
blar de prictica sirve para denominar un
compendio de documentaciones legales,
es decir, algo estdtico, cumplido, institu-
cionalizado. Entonces, ¢en qué sentido
puede pensar la dimensién de la prictica
para el dmbito del Disefio Audiovisual?
Sigue Trilnick (2013):

En el arte asistido por dispositivos
digitales muchas de estas marcas de
autor [es decir, mucho de los gestos
que los autores cumplen] se reflejan
como continuidad de experiencias
anteriores realizadas con medios
técnicos de reproduccién y represen-
tacién de imdgenes y sonido. [...] El
arte electrénico estd histéricamente
ligado al arte del movimiento y a las
experimentaciones narrativas con
soportes filmicos realizadas desde
principios de siglo XX por Georges
Mélies y luego por Fernand Léger,
Man Ray, Marcel Duchamp y otros
artistas, entre los que se destacan, por
su abstracto cinematogréfico, Walter
Ruttman y Oscar Fischinger (p. 70).

Destacar del discurso historiogréifico
sobre los audiovisuales, sus vinculacio-
nes con las vanguardias artisticas no es
una operacién ingenua. Significa, mds
bien, resituar el gesto y la produccién
artistica de quienes hacen actualmente
audiovisuales en una dimensién proxi-
ma a aquella propuesta irreverente
perseguida por las vanguardias. La
irreverencia pareceria asi ser dictada
por la conciencia del gesto creativo, en
tanto gesto totalmente otro respecto de
las demandas de la mercadotecnia del
entretenimiento y de las artes, ya sea al
comienzo del siglo XX o del siglo XXT.
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En linea con cuanto sostiene Trilnick,
afiade Machado (2004):

Existen diferentes maneras de lidiar
con las mdquinas semidticas [en el
sentido de maquinas de significacién]
crecientemente disponibles en el mer-
cado de la electrénica. La perspectiva
artistica es ciertamente la que mds se
aparta de todas, una vez que ella se
aleja con tal intensidad del proyecto
tecnoldgico originalmente impreso a
las mdquinas y programas que equiva-
le a una completa reinvencién de los
medios (p. 86).

Al recuperar en este punto las posturas
de Trilnick y Machado se hace posible
avanzar en la propuesta analitica que
plantea este articulo y definir las prac-
ticas que nos relacionan con los audio-
visuales —tanto de la mano de quienes
los disefian como de quienes los utili-
zan— como heterogéneas. Es, pues, en
este sentido que Trilnick concluye: “toda
tecnologia, incluyendo la televisiva, debe
ser apropiada por los artistas, ampliando
el espacio de operatividad del arte con-
temporéaneo hacia el campo infinito de

la electrénica” (2013, p. 70), porque por
medio de aquellos gestos de apropiacién
posibilitados por la prictica audiovisual
podremos dinamitar las posibilidades de
la tecnologia electrénica y digital y libe-
rar su productividad proyectual.

Puede, entonces, afirmarse que las pricti-
cas audiovisuales del Disefio son hetero-
géneas en razén de aspectos distintos pero
relacionados entre si. Las practicas audio-
visuales son aquellos gestos que correla-
cionan materias heterogéneas y, mientras
las articulan, las aplican a los multiples
discursos que circulan en la sociedad. La
heterogeneidad de la prictica, en este sen-
tido, no solo remite a las distintas materias
y sensibilidades que evoca, sino también
a las modalidades con las que estas entran
en relacion con los usuarios, quienes a

su vez, hacen su propia experiencia. Es

en este sentido que, teniendo en mente
las propuestas de Trilnick y Machado,

es posible pensar en la articulacién entre
materia prima y productos en los mismos
términos que propone Louis Althusser
(1973) cuando habla de prictica en tanto

transformacion de una materia prima
dada determinada en un producto
determinado, transformacién efectuada
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por un trabajo humano determinado,
utilizando medios determinados. En
toda préctica asi concebida el momen-
to (o el elemento) determinante del
proceso no es la materia prima ni el
producto, sino la prictica en sentido
estricto: el momento mismo del trabajo
de transformacién, que pone en accién,
dentro de una estructura especifica,
hombres, medios, y un método técnico
de utilizacién de los medios (p. 136).

Destacar el Disefio como priéctica social
habilita, entonces, reflexionar respecto
de la determinacién practica del disefiar
como actuante sobre la materia y los
productos. Entender cdmo y qué signi-
fica la practica audiovisual una vez que
sus productos circulan en un espacio so-
ciocultural, segin especificas politicas de
reproductibilidad, es el argumento sobre
el cual se sustenta el didlogo que sigue.

Del Diseno Audiovisual y las
politicas de reproductibilidad.
Dialogo entre Marta Zatonyi

y Omar Calabrese

El objetivo de este ultimo dilogo es
recuperar algunas cuestiones avanzadas
en los dos debates anteriores y pensar en
nuevas dindmicas de articulacién para el
sintagma Disefio Audiovisual. Es decir
que, en busca de un proceso con el que
poner nuevamente en movimiento la
significacién que subyace en el Disefio
Audiovisual —en tanto saber comunica-
tivo y practica tecnoldgica—, la mirada se
detiene ahora sobre la produccién tedrica
de dos, digamos, traductores de pensa-
miento. Ellos son Marta Zitonyi y Omar
Calabrese, tedricos del arte que, segun la
perspectiva de la Estética y la Semidtica,
por muchas décadas se han ocupado de
investigacion y docencia con meticulosa
predisposicion. En este sentido pienso en
ellos en tanto traductores, porque con sus
escritos trans-ducen el ejercicio académi-
co en una vocacién por el movimiento, la
conduccién y la circulacién de los saberes.
Los dos autores comparten el mismo
gesto de deshilar las seménticas que con-
forman los discursos sobre las artes y los



productos culturales y de instalar, desde
ese calado, las palabras con las cuales
hacer latir el plano de la accidn®.

Se ponen en didlogo los argumen-

tos presentes en dos capitulos:
“Reproductibilidad”, que aparece en el
libro de Zatonyi Diserio. Andlisis y teoria
(1993), y “Ritmo y repeticién” pertene-
ciente a La era neobarroca de Calabrese
(1999a). En ellos, los dos tedricos buscan
atrapar las inquietudes que circulan entre
los habitos de produccidn y consumo de
los productos culturales. El examen de

la urgencia cualitativa y cuantitativa de
algunos motivos presentes en la sociedad
de consumo actual los lleva a preguntar-
se acerca del cardcter reproductible de
ciertos fenémenos culturales, caricter
seguramente inseparable de la naturaleza
del Disefio Audiovisual. Como afirma
Zitonyi (1993):

cada género artistico estd condicionado
también por los medios materiales,
técnicos, tecnoldgicos, a través de los
cuales conforma su lenguaje especifico,
adquiere su forma, se constituye la
obra. [...] En unos [casos este lenguaje
se hace] sumamente costoso (urbanis-
mo, arquitectura, cine); en otros, que
parten con inmediatez de la gestualidad
corporal-intelectual humana, se acerca
a un gasto infimo (danza, canto, poe-
sta). [...] Mas el costo no se genera solo
con la produccién artistica primaria,
sino también con la puesta en circu-
lacién, y, aunque eso pueda encarecer
el prototipo disefiado, creado como
unico, significard una reduccién de
costos, por medio de su generalizacion,
accediendo de tal manera a un ntime-
ro mayor de receptores. Pero sin este
proceso no podrd cumplir su cometido,
ser visto y/o ser oido (p. 51).

La actual persistencia del Disefio
Audiovisual amplia el horizonte de los
cuestionamientos avanzados por Zitonyi
con respecto a los lenguajes de las image-
nes audiovisuales. Si se vuelve la mirada
a nuestras ciudades, a los lenguajes que
dan forma y materia a los videos institu-
cionales o a aquellos de las propagandas
politicas y comerciales presentes en las

distintas pantallas que atraviesan sus arte-
rias de trdnsito, ¢sobre cudles pardmetros
estéticos, econémicos y politicos estin
fijados los costos y como estd construido
el valor de cada pieza?, ¢se acercan acaso
alo imponente de la arquitectura y el cine
0 a la inmediatez corporal e intelectual
del canto y la danza?, ¢vale para ellos una
distincién tan neta?

La autora sigue recordando la necesidad
de la obra de materializarse en un soporte,
relacionando con este aspecto un cardcter
estético y ético (Zatonyi, 1993):

Esta fijacion y su entrada en una cir-
culacién aumentada hace también que
la obra se separe irremediablemente
del autor o de sus posibles recreado-
res-transmisores y al mismo tiempo
adquiera un costo nuevo: la reproduc-
cién, mayoritariamente, la impresion
en caso menot, la grabacién u otras
técnicas (p. 54).

A esta primera excursion analitica,
Calabrese contesta buscando sistematizar
y detallar aquella que denomina “estética
de la repeticion”, en tanto aspecto del
gusto en la época contemporinea, con un
aviso (1999a):

el problema es ahora el de relacionar
las tres dreas de la repeticién (pro-
duccidn, texto, consumo) para ver si
existen (y eventualmente cuéles son)
las figuras dominantes en la repeticién
contemporanea (p. 82).

En este sentido, tanto Zitonyi como
Calabrese reconocen un aliento comin

y reiterativo al canal por medio del que
circulan los productos culturales en las
sociedades mediatizadas, una repeticién
entendida como modo de produccién y,
a la vez, como modulacién de la fruicién
cultural. Coherentemente con lo plantea-
do continda Zitonyi (1993):

No comparto la teoria de Benjamin
sobre la aureola, segtin la cual la obra
original transmite, mediante un halo,
no solo la obra en si, sino su historia
posterior a la creacién, la magnificencia
de los comitentes, de los duefios, de las
circunstancias atravesadas o generadas
por ella. Su protesta contra la repro-
ductibilidad, aunque contrariamente a
sus conceptos politicos, forma parte de
su estructura ideoldgica (pp. 54-55).

Para una revisiéon

de sus obras, véase
Zatonyi (1993,

1998, 2006, 2007,
2008,2010y 2011)
y Calabrese (1999a,
1999b, 2000 y 2010).
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En linea con lo enunciado por Zitonyi,
Calabrese presenta una propuesta para
la que, en el contexto sociocultural
mediatizado, los productos culturales
pueden reproducirse y circular funda-
mentalmente (1999a):

> en serie y a partir de una matriz
Unica, o sea a partir de un prototipo,
segtn el més cldsico modelo de estan-
darizacién fordista;

> por variaciones de un idéntico;

> por la construccién de una identidad
de varios diversos entre si (p. 53).

Pensando en los modos con los que
caracterizar esta estética de la repeticion,
sigue sosteniendo:

podriamos decir que los tres [modos

de actualizarse la reproduccion] estan
motivados: desde el punto de vista his-
térico, son las naturales consecuencias
de la acumulacién del recinto de los ob-
jetos culturales; desde el punto de vista
filoséfico son el punto de llegada de al-
gunas necesidades ideoldgicas; desde el
punto de vista formal son componentes
de un “universal” barroco (p. 60).

Finalmente, Zdtonyi propone una tltima
definicién de Disefio con la que dar cuen-
ta de su fructifera complejidad (1993):

El arte del disefio no se acota a su pro-
totipo, a un medio de su reproduccion,
a una de sus maltiples reproducciones,
sino que es un todo, y para evaluar-

lo, dentro de este tema, tenemos que
considerar todos los factores corres-
pondientes, separadamente y en su to-
talidad, su estructura relacional, como
un fenémeno artistico, rico, complejo
y necesario para la sociedad (p. 58).

Ritornelos y lineas de fuga
para una cartografia del Diseno
Audiovisual

Las persistencias destacadas en los
discursos que circulan por los pasillos in-
ferenciales de la FADU-UBA, junto con
su conmensuracion extra-local, permite
cartografiar el Disefio Audiovisual como
un fenémeno complejo y polimérfico,
un espacio intersubjetivo, que pone en
relacidn, al menos, los siguientes tres
aspectos (Guerri, 2014):
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> saberes comunicacionales como posi-
bilidades comunicativas de la forma
audiovisual;

> prdctica andiovisual como actualiza-
ci6n material de la que hacer y tener
experiencia;

> politicas de reproductibilidad como
sistemas de valores intersubjeti-
vos, culturales y contextualmente
emplazados.

Los tres ritornelos, una vez activados

y puestos en articulacién, forman un
mapa analitico con el que dar cuenta de
la naturaleza estratificada del Disefio
Audiovisual. Permiten, la orientacién
por la enredada geografia de este espacio
intersubjetivo mientras abren caminos
analiticos diferenciales, tal y como sugie-
ren Deleuze y Guattari (2004):

Un nifio en la oscuridad, presa del
miedo, se tranquiliza canturreando.
Esa cancioncilla es como el esbozo de
un centro estable y tranquilo, estabi-
lizante y tranquilizante, en el seno del
caos. [...] Uno se lanza, arriesga una
improvisacién. Improvisar es unirse
al Mundo, o confundirse con él. Uno
sale de su casa al hilo de una cancion-
cilla. [...] El ritornelo presenta tres
aspectos, los hace simultdneos, o los
combina: ora, ora, ora. [...] Fuerzas
del caos, fuerzas terrestres, fuerzas
cosmicas: las tres se enfrentan y coin-
ciden en el ritornelo (p. 319).

Investigar la episteme del Disefio Audio-
visual implica entonces, y para estas pa-
ginas, sondear el conjunto de los efectos
que, tanto su dispositivo epistémico como
los saberes a ellos relacionados y los pro-
ductos, engendran. Es a partir de dicha
investigacion que deviene, finalmente,
posible inferir los habitos que el Disefio
Audiovisual convoca e impulsa, ya sean
de la mano de la prictica que implican,
de los consumos que sustentan y de los
discursos que ponen en circulacién =
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