




Del objeto a la interfase 
Mutaciones del diseiio 

Gui Bonsiepe 

Biblioteca de Diserio 

Dirigida por el arquitecto Carlos A. Mendez Mosquera 

Version castellana de la edicion italiana: Luisa Dorazio 
Version castellana de "El punto ciego del disefio": Marlen de Vries 
Tftulo de la version original italiana: 
"Dall'oggetto all'interfaccia". 
Feltrinelli: Milano 1995. 

Disefio Grafico: Carlos A. Mendez Mosquera I Marina Mendez Mosquera 

© Gui Bonsiepe, 1993, 1996, 1998 
© de todas las ediciones en espafiol 

Ediciones lnfinito 
Alicia Moreau de Justo 750, Puerto Madero, Dock 5, piso 3, of.14 
1107 Buenos Aires, Argentina. 
email: info@edicionesinfinito.com 
http://www.edicionesinfinito.com 

ISBN 987-96370-6-2 
Hecho el deposito que marca la ley 11723 
lmpreso en Argentina, Printed in Argentina, 1999. 

La reproduccion total o parcial de este Ii bro, en cualquier forma que sea, por 
cualquier medio, sea este electronico, qufmico, mecanico, optico, de grabacion o 
fotocopia no autorizada por los editores, viola derechos reservados. Cualquier 
utilizacion debe ser previamente solicitada. 



Lo humano es la huella que el hombre deja en las cosas. el resultado 

de su accionar. asf sea una obra maestra o el producto an6nimo de 

una epoca Es la diseminaci6n continua de obras. objetos y signos que 

hacen a la civilizaci6n. el habitat de nuestra especie. su segunda 

naturaleza . 

. . . cada hombre es un hombre mas las cosas. es hombre en 

cuanto se reconoce en un numero de cosas. reconoce lo humano 

caracterizado en cosas. es el mismo. que ha tornado la forma de cosas. 

ltalo Calvino 

La redenci6n de las objetos, 1981 

Alguma coisa esta fora da ordem 

Fora da nova ordem mundial 

Caetano Veloso 

Circulad6, 1991 
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lntroducci6n a la edici6n argentina 

Los textos aquf presentados documentan un cambio del concepto de diseno in­
ducido principalmente por la influencia de la informatica en la decada pasada. Re­
flejan experiencias en tres areas diferentes: por un lado, el trabajo practico y teorico 
en Latinoamerica; por otro lado, una estadfa extendida en los Estados Unidos, y 
desde 1993, la actividad docente y de investigacion en Alemania. 

Con el trasfondo de estos contextos diferentes el libro trata de las siguientes 
tematicas 

• la caracterizacion del proyecto (diseno) como una
caracterfstica constitutiva de la modernidad;
• el diseno como instrumento de la gestion de empresas;
• la ensenanza del diseno industrial y del diseno grafico;
• reinterpretacion del diseno como diseno de interfases;
• hipermedia como nueva tecnologfa cognoscitiva;
• el papel del diseno en la Periferia;
• la industrializacion, el desarrollo y la crisis ambiental;
• la dimension polftica del diseno.

Los textos son versiones revisadas de conferencias y artfculos publicados en re­
vistas especializadas en Latinoamerica, Estados Unidos y Europa -en su mayor par­
te formulados durante la decada del '90 y hoy no siempre de facil acceso-. Para 
ubicar las reflexiones en su justo contexto he agregado una nota al final de cada 
capftulo 

Va que no se trata de un libro sistematico, con una secuencia lineal de lectu­
ra, los textos pueden ser lefdos sin orden preestablecido; por lo tanto. no he eli­
minado algunas superposiciones. 

Para la edicion argentina he incluido dos textos nuevos escritos despues de 
la edicion original italiana en 1995 y la version alemana en 1996. A diferencia del 
manual crftico del diseno industrial,' la estructura de este libro es mas abierta. Se 
dirige no solamente al publico especializado -disenadores industriales, disenado­
res graficos, arquitectos. ingenieros- sino a un publico mas amplio, interesado en 
el substrato material y semiotico de la sociedad actual. 

Me es particularmente gratificante que la edicion en idioma espanol sea pu­
blicada por una editorial de Argentina, pafs en el cual encontre personas a las cua­
les me unen fuertes lazos afectivos y de amistad. Sin el permanente apoyo de mi 

I. Teoria e pratica de/ disegno industria/e. Feltrinelli: Milano 1975. 
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mujer, el trabajo de reflexion que se documenta en estos textos no hubiera sido 

posible. Ella no alcanzo a ver esta version que dedico a su memoria y actitud ge­

nerosa de gracias a la vida. 
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Gui Bonsiepe 

Florian6polis, agosto de 1998 

<http://www.ds.fh-koeln.de/-bonsiepe> 

<bonsiepe@ds.fh-koeln.de> 
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1 Las siete columnas del diseno 

Te mas 

• Transformaciones del discurso proyectual

• Cosmetica. superficie. aspecto. apariencia. forma

• Diagrama ontol6gico del disefio

• La interfase como categoria central del disefio

• Reinterpretaci6n del disefio

• Tecnologia apropiada

• Disefio en la Periferia

• El proyecto como categoria constitutiva del hombre

• El caracter especifico de la innovaci6n en el disefio

• Engineering design y disefio industrial

• Eficiencia fisica y eficiencia sociocultural



En el curso de los ultimos cuarenta ar'ios, el significado del termino diser'io ha su­

frido una serie de mutaciones, en estrecha correlaci6n con los cambios de la te­

matica central del discurso proyectual. Simplificando, se puede explicar la 

mutaci6n del modo siguiente. 

En la decada del cincuenta el discurso proyectual giraba alrededor de temas 

de la productividad, la racionalizaci6n, la estandarizaci6n. La producci6n indus­

trial, que se concret6 en el fordismo de manera ejemplar, constituye el modelo de 

referencia de los te6ricos, sea para distinguir el diser'io industrial del arte y de las 

artes aplicadas, sea para conferir al diser'io industrial como nueva disciplina, una 

credibilidad propia dentro del mundo industrial y el de los empresarios. Este mo­

do de entender el diser'io se afirm6 sobre todo en Europa despues de la Segunda 

Guerra Mundial, cuando se emprendi6 la reconstrucci6n. En ese contexto existfa 

una gran demanda de bienes, que podfa satisfacerse a traves de la producci6n in­

dustrial en serie y abasteciendo al mercado con productos de precios accesibles. 

Los tiempos del diser'io industrial, entendido como elemento de diferenciaci6n del 

producto para prevalecer sobre la competencia, no habfan llegado aun. 

Junto a estas tematicas centrales para el diser'io industrial, crecfa el interes 

hacia la metodologfa proyectual, que lleg6 a su punto culminante en 1964, con 

la publicaci6n del libro, hoy un clasico, Notes on the Synthesis of Form de Chris-

topher Alexander. 

El tercer tema del discurso proyectual se refiere a la relaci6n entre la pro­

yectaci6n y la ciencia, tanto exacta como humanfstica o social. 

El diser'io entr6 con notable atraso en el universo de la administraci6n em­

presaria y de la gesti6n. Este proceso no termin6 aun. En las empresas de Ame­

rica Latina -y no solamente en ellas sino tambien en las empresas de los ex pafses 

del socialismo real, como tambien en aquellos con una marcada orientaci6n in­

genieril- el diser'io permaneci6 al margen porque es un fen6meno que va mas 

alla de las tradicionales categorfas de la gesti6n administrativa (management), 

de la planificaci6n y de la ingenierfa. 

La tentativa de entender el diser'io desde el punto de vista de la ingenierfa 

choca con una serie de dificultades que conducen, muchas veces, a juzgar el di­

ser'io industrial como un elemento cosmetico, cuyo objeto esta limitado a la apli­

caci6n de ornamentos superfluos a los proyectos que provienen de las oficinas 

tecnicas de desarrollo. Si se enfoca la producci6n industrial con las categorfas de 

la ingenierfa, el diser'iador industrial aparece solo como un especialista en make­

up que, por lo general, posee el don envidiable de saber dibujar a mano alzada y 

de represent9r propuestas visualmente. Sin embargo, el diser'io industrial no es lo 

mismo que el dibujo. Este hecho debe ser subrayado, porque en la opinion gene-

1. Ensaya sabre la sintesis de la forma. lnfinito, Buenos Aires (5'edici6n) 1986.

16 Gui Bonsiepe . Del objeto a la interfase 



ral el diseno industrial esta estrechamente asociado a la capacidad de dibujar o 
de realizar rendering. 

El tema de la cosmetica en el discurso proyectual es viejo. Ya en los anos cin­
cuenta Max Bill se habfa opuesto a lo que el llamaba la concepcion del disenador 
industrial como un peluquero. Sin ninguna sombra de duda. esta concepcion es­
d cargada de connotaciones negativas. pues inscribe el diseno industrial en el 
campo de lo superficial. lo marginal. lo no serio. Esta caracterizacion sobrevive. 
con esfumados diversos. en una vision del diseno industrial que considera los atri­
butos esteticos. el aspecto. la forma exterior como los principales elementos. 

Los disenadores industriales -y los disenadores en general- no deben sor­
prenderse si ven definida su actividad en este contexto reducido. Pueden de to­
das maneras hacer notar que los aspectos esteticos considerados secundarios. 
tienen gran importancia para muchas. muchfsimas personas. La supervivencia de 
empresas enteras puede depender de estos supuestos juegos cosmeticos. La obs­
tinacion con la que se sostiene el topos de la cosmetica revela la inercia y el es­
quematismo de las explicaciones dominantes. que tratan de explicar un fenomeno. 
pero de modo limitado y equivocado. Mas que una concepcion que ve al disena­
dor industrial dando containers para las estructuras tecnicas desarrolladas por los 
ingenieros. puede ser util proponer un esquema diferenciado desde el punto de 
vista hermeneutico: el esquema onto/6gico del diseno. 

El esquema esta compuesto por tres ambitos unidos -como se expondra a 
continuacion- por una categorfa central. En primer lugar existe un usuario o agen­
te social. que desea efectivamente cumplir una accion. En segundo lugar se en­
cuentra una tarea que el mismo quiere ejecut.ar. por ejemplo: cortar pan en fetas. 
pintarse los labios. escuchar musica rock. tomarse una cerveza o aplicar el torno 
a una muela. En tercer lugar existe un utensilio o un artefacto del que necesita el 
agente para llevar a termino la accion -un cuchillo para el pan. un lapiz de labios, 
un walkman. un jarro de cerveza. una micro turbina de precision de alta velocidad 
(20 000 vueltas por minuto)-

Y aquf aparece la cuesti6n de como se pueden conectar. hasta formar una 
unidad. a tres elementos tan heterogeneos: el cuerpo humano. el objetivo de una 
accion. un artefacto o una informacion en el ambito de la accion comunicativa. La 
conexion entre estos tres campos se produce a traves de una interfase. Se debe 
tener en cuenta que la interfase no es un objeto. sino un espacio en el que se ar­
ticula la interaccion entre el cuerpo humano. la herramienta (artefacto, entendi­
do como objeto o como artefacto comunicativo) y objeto de la accion. Este es 
justamente el dominio irrenunciable del diseno industrial y grafico. 

La interfase es el ambito central hacia el que se orienta el interes del disena­
dor. Gracias a la proyectacion de la interfase se articula el campo de accion en la 
etapa de utilizacion de los productos; la interfase vuelve accesible el caracter ins­
trumental de los objetos y el contenido comunicativo de la informacion. Transfor-
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ma los objetos en productos; transforma la simple existencia fisica (Vorhandenheit), 

en el sentido de Heidegger. en disponibilidad (Zuhandenheit) 

Las prestaciones de la interfase pueden ilustrarse con dos simples ejem­

plos: una chinche y una tijera. Como el cuerpo humano esta constituido por una 

sustancia blanda. recubierta con una membrana sensible con escasa resisten­

cia a la penetracion. para utilizar un simple objeto de uso cotidiano como es 

una chinche es necesaria una superficie chata y lisa. Sin esta interfase. el uso 

de chinches serfa no solamente doloroso. sino tambien imposible. Otro ejem­

plo: la tijera. Un objeto puede ser llamado tijera solo si satisface las condicio­

nes de tener dos cuchillas. valoradas como partes activas de la herramienta. 

Para pasar de dos cuchillas al artefacto tijera se necesita tambien una empuna­

dura. a traves de la cual el cuerpo humano pueda interactuar con las dos cu­

chillas. Solamente la empunadura puede transformar. junto con las dos cuchillas. 

el objeto en cuestion en una tijera. La interfase es pues el factor constitutivo 

del utensilio. Si logramos entender con precision las connotaciones de este am­

bito constitutivo. sin el cual no existirfan los utensilios. se podra dar al diseno 

industrial una legitimacion material mucho mas firme e inobjetable con relacion 

a interpretaciones que quieren orientarlo exclusivamente hacia la dimension for­

mal y estetica. 

Retomando el hilo de las descripciones simplificadas de los topoi dominan­

tes en el discurso proyectual. es necesario recordar la crftica radical a la socie­

dad de consumo y a  la alienacion producida por la acumulacion de mercaderfas 

que fuera formulada en los anos sesenta. La esperanza residfa en un diseno in­

dustrial alternativo. en una nueva cultura del producto que utiliza las posibili­

dades proyectuales de la economfa planificada con fines sociales. hoy 

denominadas. en ausencia de una expresion mas precisa. con el termino de so­

cialismo real. Parecfa del todo plausible que una sociedad organizada segun di-

Diagrama Ontol6gico del diseiio 
Usuario 

Acci6n 

l
Utensilio (herramienta) 

lnterfase 
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ferentes criterios pudiese generar una cultura material distinta, un mundo del 

consumo, pero no del consumismo. 

Los acontecimientos polfticos que se verificaron a partir del fin de los arios 

ochenta parecen haber desplazado esta hip6tesis. La cultura de la producci6n 

planificada fue arrastrada por la ola de las mercaderfas capitalistas. Si bien el 

diserio industrial era promovido por las instituciones publicas. su integraci6n 

dentro de las empresas del socialismo real choc6 con dificultades considerables. 
2 

Este hecho se explica probablemente por la primacfa de criterios cuantitativos 

en la producci6n y por un proceso de planificaci6n en el cual la proyectaci6n y 

la innovaci6n quedaron como cuerpos extrarios, vistos y practicados como ac­

tividades que perturban al flujo productivo y no como actividades permanentes. 

En los arios setenta, el tema de la tecnologfa apropiada irrumpe en el uni­

verso del discurso proyectual. Ademas, en ese perfodo, se critic6 por primera vez 

la concepci6n universal de la Cute Form (buena forma). Se le dio impulso a un di­

serio industrial con caracterfsticas especfficas para el Tercer Mundo. Actuando des­

de el marco de la teorfa de la dependencia, se argument6 sobre la necesidad y la 

posibilidad de un diserio industrial propio. 

El contraste socioecon6mico entre los pafses centrales y los perifericos lle­

v6 a plantear la validez de la definici6n de diserio industrial que hasta entonces 

se encontraba radicado exclusivamente en las economfas de los pafses indus­

trializados. No era solamente a traves de! producto bruto interno que los paf­

ses podfan ser agrupados en dos clases, sino sobre todo por el efecto 

disgregante de la industrializaci6n, que caracteriz6 la fractura entre una mino­

rfa orientada hacia el modelo de consumo de los pafses centrales y una mayo­

rfa marginada que vegetaba en niveles de supervivencia. Esta profunda fractura 

confiere inevitablemente una connotaci6n polftica a cada debate sobre el dise­

rio industrial en la Periferia. 

Ello es diffcilmente comprensible desde la perspectiva de los pafses centrales. 

En la Periferia, los problemas del diserio industrial son sobre todo de naturaleza so­

ciopolftica, y solo en segundo termino de caracter tecnico-profesional. Semejante 

particularidad puede dar la impresi6n de que la discusi6n sobre el diserio industrial 

en la Periferia este politizada o, aun peor, ideologizada por "estar en contra"; en 

comparaci6n, la actitud apolftica, olfmpica e imparcial de los pafses centrales debe 

2. Elmar Altvater comenta la incongruencia terminol6gica con respecto a los ex paises socialistas: "El ter­

mino ·socialismo real' apareci6 durante la epoca de Breznev y se utiliz6 para evitar dificultades terminolo­
gicas. Elias serian seguramente mayores si se utilizaran expresiones como ·sociedad de transicion·

[ltransici6n de d6nde y hacia d6nde?). 'parses del Este europeo· [las tentativas de socialismo no se pro­
dujeron solamente en Europa del Este). ·sociedades postrevolucionarias· {Gse puede realmente hablar de

revoluci6n en todos los parses de socialismo real?). ·economras con direcci6n centralizada" [esta expresi6n
se encuentra anclada en la argumentaci6n te6rica del neoliberalismo). ·economras planificadas· [con este

termino se pierde la especificidad del modelo social). etc .
.
. El mar Altvater. Die Zukun/1: des Marktes. [2•

edici6n) Westfalisches Dampfboot: Munster. 1992 pag. 22.
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aparecer como ingenua o cfnica. Es contradictorio anunciar por un lado el fin de las 

ideologfas y por otro predicar la vuelta al american dream of life. 

El punto de vista de los pafses perifericos sobre el diseno industrial de los 

pafses centrales no fue siempre claro. No era posible ignorar la calidad tecnica del 

diseno industrial en los pafses centrales, que funcionaba -de modo explfcito o im­

plfcito- como modelo de referencia. Sin embargo, la carencia de know-how tecni­

co sobre los procedimientos de elaboraci6n y terminaci6n podfa llevar facilmente 

a un diseno industrial de segunda calidad, sobre todo en lo referente a los aspec­

tos estetico-formales y a  la busqueda apasionada de una identidad del diseno. Po­

drfa preguntarse: 2-por que no hacer simplemente diseno en lugar de perder 

tiempo en una busqueda de identidad? Los tonos menores de un nacionalismo de 

Tercer Mundo provocan facilmente el juicio lac6nico e ir6nico segun el cual el na­

cionalismo es la ultima opci6n para los pobres En esta caracterizaci6n negativa 

se deja de lado la relaci6n entre identidad y dignidad La busqueda de una iden­

tidad esta motivada por el deseo de autonomfa, es decir de poder, para determi­

nar el propio futuro. 

En la decada del ochenta resurgi6 en diversos terminos la crftica al raciona­

lismo y al funcionalismo o mas precisamente, a una interpretaci6n de lectura de­

masiado simplista del funcionalismo. El tiempo del gesto individual habfa llegado. 

Las cuestiones concernientes a la relevancia social del diseno industrial estaban 

condenadas al silencio. Discusiones sobre el estilo y la forma dominaron nueva­

mente la escena. Objetos de diseno ganaban el status de objetos de culto. Se cons­

tituy6 un nuevo artesanado de las series limitadas, sobre todo en el sector de la 

decoraci6n de interiores, con evaluaciones econ6micas cercanas a las del merca­

do del arte. El diseno debfa en primer lugar procurar diversion (fun) No es segu­

ramente por casualidad que se instituyeran paralelismos entre el design for fun y 

el design for yuppies No se pagaba por un objeto de diseno sino por un estilo de 

vida que se realizaba a traves de objetos con etiqueta designer-designed. 

En los anos noventa, el debate sobre diseno industrial coloca en primer pia­

no las cuestiones de la compatibilidad ecol6gica y de la gesti6n empresarial. Ya no 

se habla en terminos genericos de desarrollo, sino de desarrollo sostenible. Me­

diante esta expresi6n se establece una relaci6n con la tematica de las tecnologfas 

apropiadas de los anos setenta, la cual se comprometfa a un desarrollo orientado 

hacia las necesidades de cada uno de los pafses en particular, donde debfan con­

siderarse atentamente las posibilidades tecnicas y financieras locales. Hoy se ha­

bla de un desarrollo autosostenido, lo que puede entenderse como la siguiente 

exhortaci6n: la Periferia debe tratar de arreglarselas sola, mientras que los pafses 

centrales se concentran en su limitado mundo preocupados principalmente por el 

pago puntual de los intereses de los creditos concedidos para un proceso de acu­

mulaci6n que fracas6. Y fracas6 porque la industrializaci6n fue concebida y reali­

zada sin el factor dinamico de la innovaci6n 
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Si juzgamos a partir de las publicaciones y emisiones de los medias sobre el 

diseno, podemos sostener que actualmente esta impulsado por una extensa ola. 

Nunca antes habfa sido posible incluir al diseno entre los factores determinantes 

de la capacidad de rendimiento empresarial y econ6mico. Simultaneamente emer­

ge la contradicci6n entre la difusi6n del termino diseno y /os If mites de la teoriza­

ci6n de/ fen6meno. El diseno es hoy un fen6meno te6ricamente inexplorado a pesar 

de hallarse difundida su presencia en la vida cotidiana y en la economfa. lC6mo 

se explica esta falta de teorfa? Evitando dar una respuesta simplista, se puede sos­

tener que existe una correlaci6n entre la fragilidad del discurso proyectual y la ca­

rencia de una teorfa convincente del diseno. El diseflo es hasta ahora un dominio 

sin fundamento. 

Para abrir una nueva perspectiva. puede ser util una reinterpretaci6n del di­

seno prescindiendo del marco de referencia de la Cute Form o del good design con 

sus relativas preocupaciones sociopedag6gicas. Esta reinterpretaci6n se formula 

a continuaci6n baJo la forma de siete caracterfsticas o tesis sobre el diseno. 

• Es un dominio que se puede manifestar en todos los campos de la actividad

humana.

• Esta orientado hacia el futuro.

• Hace referencia a la innovaci6n. El acto proyectual trae al mundo

algo nuevo.

• Esta referido al cuerpo y al espacio, sobre todo al espacio visual.

• Apunta a la acci6n eficaz.

• Lingufsticamente esta anclado en el ambito de los juicios.

• Se dirige hacia la interacci6n entre el usuario y el artefacto. El dominio del

diseno es el dominio de la interfase.

La primera caracterizaci6n del diseno como espacio de la acci6n humana supera 

el cam po restringido de las disciplinas proyectuales con las cuales la expresi6n di­

seno esta normalmente asociado, es decir. diseno industrial. grafico, de interio­

res, de moda y textil. 

Existe el peligro de caer en la tram pa de generalizaciones vacfas e infundadas 

del tipo: "todo es diseno". Sin embargo, no todo es diseno y no todos son disena­

dores. La expresi6n se refiere mas bien a un potencial. al que todos tienen acceso 

y que se manifiesta en el descubrimiento de nuevas practicas sociales en la vida co­

tidiana. Todos pueden llegar a ser disenadores en el cam po de su disciplina. El am­

bito en el que se desarrolle la actividad proyectual debe ser siempre un ambito 

definido. Un empresario. o director, que organiza su empresa en una forma nueva, 

realiza diseno, seguramente sin saberlo. Un ingeniero en sistemas que concibe un 

procedimiento para reducir los desvfos de las valijas en el transporte aereo esta ha­

ciendo diseno. Un ingeniero genetico que desarrolla una nueva variedad de cerea­

les resistente a los agentes externos hace diseno. Los contenidos del proyecto no 
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se limitan a productos materiales. El proyecto es una actividad de base con rami­
ficaciones capilares en todas las actividades humanas. de modo que ninguna pro­
fesi6n puede pretender un monopolio sobre el proyecto. 

El futuro es el espacio principal de la proyectaci6n. Esta es solo posible con 
un transfondo de confianza y esperanza. Donde reina la resignaci6n. donde no hay 
perspectivas para el futuro. no existe la proyectaci6n. 

Las expresiones innovaci6n y proyectaci6n (disefio en el sentido de disefio 
industrial y grafico) se superponen parcialmente. Sin embargo. poseen connota­
ciones diversas que no permiten considerar estos dos terminos como sin6nimos. 
En este contexto. por disefio se entiende un especial modo de accionar innova­
dor. es decir. un accionar que se hace cargo de las necesidades de los usuarios. 
Un disefio sin el componente innovador es evidentemente una contradicci6n; sin 
embargo. el accionar innovador. que introduce en el mundo algo nuevo que an­
tes no existra. no es suficiente para caracterizar el disefio en su totalidad. Por 
ello debe ser puesto en juego el termino preocupaci6n (concern). con lo que que­
da definida su vinculaci6n con la etica. 

Se puede sostener que todo disefio tiene como ultimo destinatario el cuer­
po humano. El espacio retfnico adquiere una posici6n predominante. pues los 
hombres son sobre todo seres vivientes dotados de ojos. Con respecto a los ins­
trumentos. ya sean materiales como inmateriales (programas software). el ob­
jeto del disefio consiste exactamente en conectar los artefactos al cuerpo 
humano. Este proceso se individualiza con el termino tecnico de acoplamiento 

estructural. 
3 

Las definiciones tradicionales de disefio industrial utilizan los terminos for­
ma. funci6n y estilo. En lugar de clasificarlo con este sistema de categorfas. pa­
recerra mas promisorio anclar el disefio industrial en la acci6n eficaz. 

Diagrama del acoplamiento estructural 

Utensilio [herramienta] lnterfase Usuario 

3. Humberto Maturana y Francisco Varela. El arbol de/ conocimiento. [6• edici6n) Universidad de Chile:
Santiago 1990, pags 50-51.
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A la pregunta sabre por que los productos son inventados, proyectados, fa­

bricados, distribuidos, adquiridos y usados se puede dar una respuesta simple: 

son inventados, proyectados. fabricados. distribuidos, adquiridos y usados para 

hacer posible la acci6n eficaz. Para caracterizar una acci6n coma eficaz es siem­

pre necesario indicar el ambito de referencia y los criterios de evaluaci6n. Desde 

el punto de vista antropol6gico, el lapiz de labios es un objeto para la creaci6n de 

un tatuaje temporal al cual , en el ambito del comportamiento social, se asocian la 

seducci6n y la autorrepresentaci6n. Los criterios de eficacia utilizables en este ca­

so son seguramente muy distintos a los criterios que se utilizan en un programa 

para la edici6n de textos, en el boceto de afiche publicitario de un concierto o en 

el proyecto de una excavadora para la construcci6n de caminos. No tiene sentido 

hablar de eficacia sin indicar simultaneamente los criterios implfcitos segun los cua­

les un producto es considerado eficaz para una determinada acci6n. Gibson ha 

creado para este concepto la expresi6n affordances.
4 

Los artefactos son objetos 

que permiten la acci6n eficaz. La interfase hace posible la acci6n eficaz. La inter­

fase es -como esta indicado mas arriba- el tema principal del diseno. A traves de 

ella se pueden aclarar las diferencias entre ingenierfa y diseno como disciplinas 

proyectuales En forma diferente de la del ingeniero, el disenador industrial se con­

centra en los fen6menos del uso y de funcionalidad, es decir, de la integraci6n de 

los artefactos a la cultura cotidiana. Su centro de interes se encuentra en la efi­

ciencia sociocultural. 

(lnforme para el encuentro Cultura y Nuevos Conocimientos. Universidad Aut6noma 

Metropolitana (UAM). Azcapotzalco, Mexico, 17-20 de febrero de 1992.) 

4. James J. Gibson. The Ecological Approach to Visual Perception. Lawrence Erlbaum. Hillsdale. 1986. pags. 

138-140. 
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2 Diseno y gesti6n (management) 

Tern as 

• Transformaci6n de los paradigmas de la gesti6n

empresarial (management)

• Las tres fases en la teorfa de la gesti6n empresarial

• Opiniones equivocadas sobre el disefio industrial

• Ocho modos de ver un producto innovador

• Los componentes de/ disefio industrial

• Capacidad profesional requerida para un disefiador

industrial

• Disefio desde la 6ptica de la gesti6n y del marketing

• Disefio desde la 6ptica proyectual



Los cambios estructurales que se produjeron en el cam po econ6mico y tecnol6gi­
co en la ultima decada tuvieron una notable influencia en la forma de ejercer la 

gesti6n de una empresa. de tal modo que. desde hace mucho tiempo. ya no es 
conveniente dirigir y administrar una empresa segun los metodos tradicionales. 
Esto vale tanto para las empresas productoras como para las de servicios: ban­

cos. hoteles. empresas de transporte. agencias de turismo. En el ambito de la di­
recci6n de la empresa se ha producido una mutaci6n paradigmatica. 

Consumidores o clientes 

Segun el sentido comun. la empresa es una unidad social constituida por el capital. los 

creditos y debitos. la fuerza de trabajo y el know-how especffico para producir bienes 
y servicios que son ofrecidos a un mercado de compradores. El consumidor esta dis­

puesto a desembolsar una determinada suma para adquirir productos y servicios dis­

ponibles en el mercado. El primer cambio reside en el hecho de no considerar mas al 
mercado como una masa de consumidores pasivos. sino como un conjunto de clien­

tes. No se trata de un simple cambio terminol6gico. sino de un cambio con notables 
consecuencias para el diseno industrial. El diseno industrial es. ademas. el ambito que 
se ocupa de la satisfacci6n de clientes. no de consumidores. El termino "consumidor" 

tiene un origen en las ciencias econ6micas. Elias distinguen a los productores. de los 
intermediarios (distribuidores] y de los consumidores. En cambio la expresi6n "clien­
te" hace intervenir los campos del marketing y del diseno. 

Observando las tematicas centrales de la economfa empresarial y de la ges­
ti6n. en las ultimas cuatro decadas, se pueden individualizar tres fases en forma 
esquematica. 

Entre 1 945 y 1960 regfa el mercado de los proveedores (supplier's market) 

Los productos. independientemente de su propia calidad, encontraban un merca­

do. El centro de interes del empresario era la producci6n y la productividad. 
Entre 1960 y 1975 la oferta logr6 satisfacer la demanda y la atenci6n de los 

empresarios y de los directores comerciales se desplaz6 hacia la competitividad 
basada en los precios. en la reducci6n de los plazos de entrega y en la calidad ba­
sica de los productos. Durante esta fase, la atenci6n comenz6 a concentrarse en 
el marketing. 

Desde la mitad de la decada del setenta aparece una nueva realidad: el mul­
tiforme mercado de los compradores (buyer's market). Hoy las empresas alcanzan. 

con precios similares. paridad en la calidad y duraci6n de los productos. Entre los 
empresarios y directores comerciales resultan de actualidad expresiones nuevas co­
mo calidad visual. amplitud de la oferta. especificaciones de uso. es decir. terminos 
estrechamente ligados al diseno industrial. Este proceso alcanz6 tales dimensiones 
que los anos noventa fueron bautizados como la decada del diseno. 

Anos atras hablar de la importancia de! diseno industrial para las empresas 

era considerado algo excentrico. Esta situaci6n cambi6. Hoy no hablar del diseno 
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industrial y de su rol fundamental en las empresas. demuestra ignorancia de la 

realidad. El debate actual sobre la empresa. sobre estrategias comerciales en los 

ambitos macro y microecon6mico. desarrollo tecnol6gico. polfticas de importaci6n 

y exportaci6n, polfticas aduaneras. integraci6n de los mercados. resultan limita­

dos si no incluyen tambien al diseno. 

Hay que admitir que el termino diseno esta rodeado de una cantidad de im­

precisiones y equfvocos. que repercuten en el concepto que las empresas tienen 

de el y en el valor que estas le atribuyen. 

• La concepci6n del disenador como bombero en servicio a quien se acude

en situaciones de emergencia: a menudo se recurre al diseno industrial cuan­

do no se logra avanzar mas. generalmente cuando es demasiado tarde para

corregir un fen6meno de retroceso.

• Organizaci6n lineal del proceso de innovaci6n: en las empresas dotadas de

un sector interno de desarrollo. el trabajo esta organizado muchas veces de

modo secuencial; comienza con el MRD (Marketing Requirements Docu­

ment), se continua en el trabajo del departamento de desarrollo tecnico y de

ingenierfa de la producci6n, en el departamento Financiero y solamente al fi­

nal. cuando las principales decisiones ya han sido tomadas. intervienen los

disenadores industriales. De este modo no Jes queda mas que hacer los re­

toques.

• El prejuicio de que el diseno industrial es costoso: en ultimo analisis, mien­

tras se considere el diseno industrial como un aporte optativo y no como in­

version. nunca aparecera en la contabilidad de la empresa. La falta de diseno

industrial es mas onerosa que el mismo diseno industrial.

• Diseno industrial como actividad de dibujo: la actual educaci6n primaria y

secundaria no prepara a los estudiantes para que puedan valerse de las mul­

tiples posibilidades proyectuales. Se ensena la inteligencia discursiva pero no

la inteligencia proyectual. En el mejor de los casos se dan unas pocas leccio­

nes de dibujo y actividades manuales. La capacidad para bocetar un objeto

escapa de las categorfas de la inteligencia discursiva y es a menudo conside­

rada dote natural de.una minorfa. Esta vinculada con el valor inexplorado y

misterioso de la creatividad. un termino que deberfa ser reemplazado con la

expresi6n competencia innovadora.

Se puede sostener que la potencialidad del diseno industrial para la economfa y para 

la empresa no depende s61o de los disenadores. sino primariamente de otros actores 

del sistema productivo y de distribuci6n. El aprovechamiento del potencial del diseno 

industrial depende sobre todo de la direcci6n. Un experto en finanzas y gesti6n hizo 

esta sugerencia a empresarios y directores: 
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"El diseiio no es un lujo. es una necesidad. [ ... ] Las empresas deben abando­

nar la costumbre de considerar el diseiio industrial como un remedio de ul­

timo momento y una instancia subordinada al marketing."' 

En el pasado. empresarios y directores se consideraban informados si se encon­

traban en condiciones de resolver cuestiones de marketing, polrtica del personal.

produccion. finanzas. ventas y desarrollo. En la actualidad eso no es suficiente; el 

juego cambio. Esta afirmacion se funda en la constatacion de una dinamica tec­

nologica inedita. Mientras que antes la innovacion podia ser tratada como una ex­

cepcion que a veces interrumpfa la routine. hoy debe ser practicada en forma

constante. Por este motivo. algunas grandes empresas comenzaron a designar un 

vicepresidente para el diseiio. 

Segun una interpretacion evidentemente exagerada. una empresa ha real­

mente comprendido el diseiio si el director mismo de la empresa es un diseiiador 

o por lo menos es un entendido. Es una afirmacion que puede parecer ir dema­

siado lejos. pero bajo una cierta optica. cada empresario es al mismo tiempo un

proyectista. lnterpretando el diseiio en su sentido mas amplio. que va mas alla del

proyecto de objetos y de la comunicacion visual. se puede definir la gestion em­

presarial como una actividad de diseiio. siempre que se lleve a cabo de un modo

innovador e introduzca nuevas practicas sociales.

Una opinion generalizada es que el diseiio industrial esta vinculado a un pro­

ceso de valorizacion. mediante intervenciones en la forma. de proyectos industria­

les esteticamente deficientes. Aun prescindiendo de las escasas posibilidades de 

exito en la implementacion de una estrategia empresarial que este basada en di­

cha opinion. se plantea otro problema en el ambito del engineering. Con esta op­

tica. en el centro del desarrollo de un producto se encuentran las caracteristicas 

fisicas del artefacto y la eficiencia en las prestaciones del producto. Pero estos as­

pectos son accesibles solamente a traves de la interfase -el sector central del dise­

iio industrial-. con su interes por la eficiencia sociocultural de un producto. 

Justamente aquf esta la diferencia entre diseiio industrial e engineering. 
Es posible representar con un diagrama la constelacion de los diversos pun­

tos de vista con los cuales se enfoca un nuevo producto o un nuevo servicio. Se­

iialo ocho diferentes enfoques que se vinculan a los diversos intereses de cada uno 

de los representantes de una empresa y en el mercado. Como resulta obvio. los 

diversos puntos de vista no necesariamente se refieren a las diversas categorfas 

profesionales. aunque la notable diferenciacion que existe entre las profesiones 

aparece representada en estos ocho enfoques. que son caracterizados con las si­

guientes interrogantes esenciales. 

1 Christopher Lorenz. The Design Dimension. Basil Blackwell: Oxford. 1986. pag. 5. 
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• Direcci6n de empresa: Lei diseno contribuye al crecimiento o a la consoli­

daci6n de la empresa en el mercado? 

• Producci6n: Lun producto con un determinado diseno puede ser fabri­

cado con el know-how que se posee y con el equipamiento de maquina­

ria disponible?

• Marketing: Lei diseno colabora con la definici6n de la imagen publica de la

empresa en el mercado y la promueve con respecto a las demas empresas?

• Finanzas: Lque inversion es necesaria para realizar el nuevo diseno e intro­

ducirlo en el mercado? LCuales son los efectos en el cash-flow?

• Ventas: Lei producto puede ser vendido utilizando los diversos canales de

distribuci6n? 

• Desarrollo (sector ingenierfaJ: Lei producto es eficiente en la prestaci6n? 

LSe adecua a las normas? 

• Diseno industrial: Lei objeto permite a los clientes o a las categorfas de

clientes operaciones eficaces? LEs compatible con el estilo de vida del gru­

po al que va dirigido?

• Cliente/usuario: Lei producto permite realizar aquello para lo que fue pen­

sado y tiene un precio aceptable?

Ocho enfoques diferentes con respecto a la innovaci6n y al disefio 

Direcci6n 

Desarrollo 

� 

l 
/ 

Producci6n 

Marketing Finanzas 

/ 
Ventas 

l
Disefiador 

Usuario 
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Esta lista no agota todos los puntos de vista ni todos los problemas. Un experto 

en ecologfa nos informarfa sabre c6mo debe ser planteada la compatibilidad am­

biental. la producci6n. la distribuci6n y la utilizaci6n del producto en relaci6n con 

el ambiente. en especial con respecto al equilibria energetico. 

El reconocido especialista en marketing Alfred Kotler ha individualizado cin­

co componentes del disefio que evidencian que este es multidisciplinario. Y pro­

puso la siguiente interpretaci6n orientada hacia los directores de empresa: 

"El disefio consiste en el esfuerzo de lograr la convergencia entre la satisfac­

ci6n del cliente y el beneficio de la empresa; entran en juego de manera in­

novadora los cinco componentes principales del disefio: prestaci6n. calidad. 

duraci6n. aspecto y costos. El cam po del disefio no se limita a los productos: 

comprende tambien los sistemas que determinan la imagen publica de la em­

presa (grafica. embalaje, publicidad. arquitectura. organizaci6n de la empre­

sa. de las fabricas y de los puntos de venta)."
2 

Es significativo que no se mencionen "ideas geniales". -bocetos. artes aplicadas-. 

terminos que en el pasado jugaron un rol predominante en el debate sabre el di­

sefio. El disefio industrial no es un accesorio cultural; es una actividad estrecha­

mente ligada a la industria. 

Gesti6n empresarial y caos 

Hoy el disefio ha alcanzado un nivel de madurez y esta considerado coma una activi­

dad aut6noma del management en un pie de igualdad con las finanzas. la producci6n. 

la distribuci6n y el marketing. Esto es posible pues vivimos en una epoca de innova­

ci6n permanente. con un elevado grado de imprevisi6n y discontinuidad. a veces de­

finido coma caos. La causa de este fen6meno probablemente deberfa buscarse en las 

transformaciones tecnol6gicas. El elevado grado de imprevisi6n implic6 la superaci6n 

de los metodos de gesti6n tradicionales. especialmente fue superada la indiferencia con 

respecto al rol del disefio. Segun algunas estimaciones. para un futuro pr6ximo se pre­

ven tres Jfneas de fuerza fundamentales en las empresas que no intentan solamente 

sobrevivir. sino tambien desarrollarse: innovaci6n (incluido el disefio). calidad y reduc­

ci6n de los tiempos de desarrollo del producto. 

Por innovaci6n se entiende traer al mundo algo nuevo. que no existfa. La in­

novaci6n no es simplemente casualidad. sino que esta rigurosamente controlada 

como investigaci6n sistematica. La pequefia y mediana empresa. por lo comun. no 

tienen disponibilidades de capital para invertir en investigaci6n basica que produ­

ce nuevos conocimientos. Sin embargo, estan en condiciones de aplicarlos La di­

mension limitada aparece coma una ventaja pues permite reacciones mas agiles. 

2. Alfred Kotler and Alexander Roth. "Design: a powerful but neglected strategic tool". En Design at the 

Crossroad. Center for Interdisciplinary Research in the Arts, Northwestern University, Evanston, 1989.

pags. 28-3 1 . 
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Politica empresaria 

LOue alternativas se ofrecen a las empresas con respecto a la polftica de innova­

ci6n y al diseno industrial, un diseno industrial entendido como un instrumento 

para obtener una gama suficientemente variada de productos? El camino mas sim­

ple y seguro consiste en no hacer absolutamente nada. Esta polftica tiene eleva­

das probabilidades de conducir al cierre de la empresa. Existen sin embargo 

diversas alternativas. 

• Se puede copiar el diseno de un producto.

En los pafses de la Periferia, este modo de proceder conlleva algunas dificul­

tades pues los productos extranjeros fueron fabricados con materiales espe­

ciales, know-how tecnol6gico y se aplicaron metodos de control de calidad,

condiciones que en el contexto local no siempre estan disponibles. Segun los

estandares de calidad internacionales, sobre una serie de un mill6n de pro­

ductos solamente doscientos pueden presentar un defecto. Seguramente no

muchas empresas de la Periferia -y tampoco de los pafses centrales- se acer­

can a estos valores.

• Se puede someter un producto existente a rediseno.

El fin del rediseiio consiste en la introducci6n de mejoras de tipo funcional y

estetico, bajando costos y simplificando la producci6n.

• Se puede adquirir una licencia para la fabricaci6n de un producto.

Generalmente la licencia incluye tambien el know-how para la producci6n.

• Se puede elaborar un nuevo diseiio industrial.

Este desarrollo se realiza dentro de la empresa en un sector destinado a

ello. o recurriendo a consultoras externas.

Con excepci6n de la primera opci6n. todas las demas requieren inversiones. En 

este sentido, es necesaria una profunda transformaci6n de las tecnicas contables 

porque en general los gastos de desarrollo son considerados contablemente co­

mo costos. El diseiio industrial, en cambio, no deberfa ser calificado como costo, 

sino como capital. A este respecto las tecnicas contables resultan obsoletas pues 

no incluyen el diseno industrial entre los rubros del activo (assets). 

LCuanto deberfa invertir, para garantizar su supervivencia, en el rubro inno­

vaci6n, una empresa dotada de suficiente nivel dinamico? A continuaci6n citamos 

algunos valores de referencia: en Jap6n las empresas reservan al diseiio industrial 

del 4 al 6% de la suma disponible para el desarrollo del producto. En los Estados 

Unidos los valores medias correspondientes son del 0,5 al 1 ,5%. Para los produc­

tores de bienes de consumo es aconsejable un valor de referencia cercano al 4%. 

Si se observa la situaci6n del diseiio industrial en America Latina, no se pue­

de dejar de constatar que este no se encuentra s61idamente anclado en las em­

presas. Durante muchos anos, los disenadores, incansables en elogiar el valor 

estrategico del diseiio industrial, no fueron mas alla de sus declaraciones de amor. 
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Salvo pocas excepciones. tanto empresarios como managers no parecen impre­

sionados. 

Hoy, finalmente. la situaci6n parecerfa cambiar por cuanto especialistas en 

administraci6n, finanzas y marketing comienzan a abordar el tema. 

Limites del buen gusto 

Nos podemos preguntar c6mo es posible que los disefiadores industriales no ha­

yan logrado corregir las opiniones equivocadas sobre su actividad. No se puede 

relevar a esta categorfa de profesionales de su responsabilidad sobre la confusion 

que hace ver a menudo al disefiador industrial etiquetado como un especialista 

en cuestiones estilfsticas Si el disefiador industrial no tiene otra cosa que ofrecer 

mas alla de las cuestiones del gusto, Jamas penetrara en los puntos neuralgicos 

del proceso de formaci6n de la cultura material contemporanea. 

La contribuci6n de los disefiadores a las interpretaciones que ven el disefio 

industrial como una actividad artistica consiste en la busqueda de una innovaci6n 

de la forma a ultranza. En el piano metodol6gico, esta posici6n se manifiesta dan­

do libertad absoluta a la fantasia, sin tener en cuenta cuestiones profanas como 

son la factibilidad tecnica y los costos. En el piano sociocultural, esta actitud se 

vincula con un comportamiento ajeno a la industria y es tipico del libre profesio­

nal que asume la actitud de enfant terrible. En el campo de la didactica. esta po­

sici6n se manifiesta en un antirracionalismo que reivindica un individualismo vacio, 

que obtiene su propia identidad en "estar en contra de" y que no se cansa de re­

tomar las remanidas declaraciones sobre la muerte del funcionalismo. hacienda 

una lectura caricaturesca de este ultimo. Los proyectos que no se someten a los 

criterios del libre curso de la fantasia son etiquetados con desprecio como "inge­

nieriles". Esta arrogancia con respecto a las contribuciones innegables de los in­

genieros en el desarrollo de la cultura material le cost6 cara a la profesi6n. El 

trabajo del disefiador industrial no puede ir mas alla del tablero de dibujo y de sus 

buenas intenciones proyectuales si no encara la realidad productiva. Justamente 

es esta, la preocupaci6n central del empresario en America Latina. 

El proceso de adquisici6n de autonomia en el disefio industrial se produjo en el 

curso de treinta afios. durante los cuales esta disciplina se diferenci6 tanto de las ar­

tes aplicadas y de la decoraci6n como de la arquitectura y del engineering. Hoy es 

una actividad profesional que requiere una formaci6n especffica 

LOue puede esperar una empresa de un disefiador industrial? LOue servi­

cios puede solicitar? La siguiente lista provee el perfil de las contribuciones pro­

fesionales de un disefiador industrial. 
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• Cuestionar conceptos existentes de productos (product concepts).

• Observar. interpretarlas y documentar las tendencias del disefio.

• Participar en la formulaci6n de las especificaciones de uso del producto que

se va a desarrollar y del design brief (lista de objetivos)
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• lnterpretar las contribuciones d.el marketing y traducirlas a la realidad concreta. 

• Desarrollar los esquemas c6riceptuales (anteproyecto) del producto.

• Elaborar detalles fomJJles y tecnjcos del producto

• Presentar propuestas para la terminaci6n, el color y la grafica del producto.

• Colaborar en la selecci6n de rnateriales y en los procesos de producci6n.

• lnterpretar los test de Liso e introducir los cambios necesarios.

• Colaborar en la configuraci6n de la imagen publica de la empresa.

• Evaluar la compatibilidad ecol6gica del producto.

Se suporie que el disenador industrial posee tanto sensibilidad formal y estetica 

como. informaci6n con respecto a materiales y procesos productivos en general y 

que tiene, ademas, una profunda capacidad de observaci6n. De este modo, a tra­

ves de su capacidad profesional, el disenador puede ayudar a una empresa a pre­

valecer en un contexto de competencia en crecimiento. 

Durante muchos anos. la Periferia utiliz6 la contenci6n de precios como instru­

mento para acceder a los mercados internacionales. Sin embargo, como la experien­

cia lo demostr6, la politica de disminuci6n de los precios tiene sus limites Los 

mercados internacionales exigen hoy alta calidad y precios aceptables; pero los paises 

perifericos no pueden tener exito con una politica econ6mica y empresarial basada en 

precios bajos. Una de las claves para el aumento de la calidad es el disefio industrial. 

lnterpretaciones del diseno industrial 

A continuaci6n consignamos una serie de interpretaciones sobre el termino dise­

no que refleJan diversos enfoques e intereses del marketing, del engineering, del 

management y del mismo diseno industrial. No se trata de evaluar la precision se­

mantica de cada definici6n, sino la multiplicidad de perspectivas que hacen apa­

recer al diseno de modos diversos y especiales. Seguramente en cada una de las 

definiciones prevalecen intereses disciplinarios especificos. No hay que sorpren­

derse si los representantes del marketing consideran el diseno industrial como una 

disciplina subordinada a su especialidad y si el engineering y la ingenierfa de pro­

ducci6n (industrial engineering) ven al diseno industrial como accesorio a sus pro­

pias contribuciones para el desarrollo de un producto. 

• "Para los managers[ ... ] el diseno es un procedimiento que proporciona un

valor agregado a los productos y servicios "
3 

Esta definici6n trata de comunicar a los managers el valor del diseno, aun­

que sea considerado como elemento accesorio y no como una actividad cons­

titutiva para el desarrollo de productos y servicios. Esta interpretaci6n es

obsoleta. Diseno no es valor agregado. Diseno es valor. 

3. Mark Oakley "Design and design management". En Mark Oakley (ed.), Design Management· A Hand­

book or Issues and Methods. Basil Blackwell: Oxford 1990. pag. 7. 
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• "El disefio es un recurso de la empresa. un elemento de importancia central 

en la lucha competitiva para el crecimiento en el mercado. "
4 

Esta afirmaci6n coloca al disefio industrial en el contexto de la competencia.

• "En el 99% de los casos de un 'nuevo producto' se trata del desarrollo mas

o menos importante de un producto ya existente. "
5 

Seguramente en la mayor parte de los casos el disefio industrial es redesign,

pues forma parte de un proceso de desarrollo durante el cual un producto

existente es sometido a una evaluaci6n crftica para introducir mejoras fun­

cionales, formales. productivas. tecnicas y ambientales.

• "El disefio es creatividad en el sentido de producci6n de nuevas ideas."

La creaci6n de ideas es bastante simple. Lo diffcil es, en cambio, llevar es­

tas ideas a la practica. El termino creatividad. esta gravado de su deriva­

ci6n hist6rica del discurso te6rico sobre el arte. En el campo del disefio

industrial y del grafico, es mas oportuno hablar de innovaci6n. La creativi­

dad esta vinculada a una imagen del talento individual, mientras que. por

lo comun, el proyecto de productos industriales no depende de una perso­

na solamente. sino que se basa en el trabajo de grupo de la industria. En la

industria es donde ocurre el disefio industrial.

• "El disefio puede ser considerado como una preparaci6n para solucionar

problemas (o situaciones) de marketing. "
6 

Esta interpretaci6n revela una instrumentaci6n equivocada del disefio indus­

trial para los objetivos del marketing.

• "El disefio esta vinculado con aquellas dimensiones del producto que pue­

den ser experimentadas directamente."

Aquf el usuario entra en juego como personaje principal. el disefiador indus­

trial debe hacerse cargo de sus preocupaciones. Esta afirmaci6n comprende

los aspectos perceptivos y operativos del producto. Esta dimension central

se resume en el concepto de interfase. La siguiente definici6n se mueve en

la misma direcci6n.

• "El disefio se refiere a la relaci6n entre persona y producto. "

1 

• "El disefio es un poderoso instrumento en manos de managers dedicados

a fabricar y vender productos, para crear un ambiente de trabajo productivo

y para lograr una comunicaci6n eficiente con consumidores, clientes, inter­

mediarios y otros. ,,
a 

4. Idem, pag s.

s. Idem. pag 9. 

6. Idem, pag. 9.

7. Jens Bernsen. Danish Design Center.

8. Peter Gorb. The future of design and its management. En Mark Oakley, op.cit.. pag. 7
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Esta caracterizacion no solamente coloca al diseno, entendido como diseno 

industrial, en contacto con el mercado y la venta sino que apunta a una am­

pliacion en el ambito de la responsabilidad, -comunicacion grafica y organi­

zacion del puesto de trabajo-. 

• "El diseno es la proyectacion de un artefacto o de un sistema de artefactos."

Esta definicion, que podrfa ser tomada de un diccionario, subraya la dimension

central del diseno industrial el futuro. Los proyectos tienen sentido solamente en

la dimension del futuro. Ademas hace la diferenciacion entre fase de proyecto y

fase de implementacion. Un proyecto obtiene su propia naturaleza solamente

cuando esta realizado. Hasta entonces es solo un anteproyecto -realidad posible

pero no concreta-.

• "La formulacion de la lista de obJetivos es el nucleo neuralgico del diseno."
9 

Las especificaciones de un producto son establecidas por lo comun en un do­

cumento escrito, que contiene el conjunto de las ofertas (los compromisos

publicos) de una empresa Esta funcion es privilegio de la direccion, porque

el tipo de compromiso -el tipo de oferta- determina la imagen publica de la

empresa. El acto proyectual comienza en la programacion de las exigencias

de tipo funcional, tecnico y comercial.

• "Good design is good business.
" 10 

Esta concisa afirmacion coloca al disePio en el mundo de los negocios. Cuando

se formulo, el disePio se encontraba relegado, por lo menos entre los hombres

de negocios estadounidenses, a la calificacion formal y estetica de un producto

de elite, expuesto en un museo como trofeo de buen gusto aprobado por los

expertos.

• "El diseno tiene que ver con los aspectos esteticos y decorativos de los pro­

ductos: forma, color, textura. lntegra el trabajo de la ingenierfa y hace los

productos atractivos a la vista de los consumidores".

La tentativa de interpretar el diseno industrial dentro de las tradicionales ca­

tegorfas de la ingenierfa termina, por lo comun, en una vision reductora. Li­

mitar el diseno industrial a aspectos estetico-formales equivale a reducir la

ingenierfa al calculo de engranajes.

• "El disePio industrial es una actividad proyectual dirigida a determinar las propie­

dades formales de los objetos producidos industrialmente. Por propiedades forma­

les no se deben entender solamente las caracterfsticas exteriores, sino sobre todo

las relaciones funcionales y estructurales que hacen de un objeto una unidad cohe­

rente ya sea desde el pun to de vista del productor como del usuario."
11 

9. Idem. pag 22.

10. Tom Watson, IBM.

11. Tomas Maldonado, 1961.
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Esta definici6n de Tomas Maldonado elaborada en la decada del sesenta fue adop­

tada oficialmente por el International Council of Societies of Industrial Design 

(ICSID) La definici6n salva el concepto de forma sin caer en la trampa del forma­

lismo, uniendo la forma con los campos de la funci6n y la estructura. 

• "La interfase es el ambito en el que se estructura la interacci6n entre usua­

rio y producto para permitir acciones eficaces. El disefio es, sobre todo, el

proyecto de interfase. 
" 12 

Esta propuesta de los afios noventa se distancia de los terminos empleados ge­

neralmente para caracterizar el disefio industrial -forma, funci6n, necesidades-, 

y coloca el disefio industrial dentro del marco de la acci6n social. Resumiendo, no 

son los artefactos los que cuentan, sino las operaciones eficaces hechas posibles 

para la comunidad de los usuarios. 

(lnforme para la Asociaci6n de Industrias de Uruguay, Montevideo, 1 de abril de 1992.) 

12. Bonsiepe. Gui. Las Siete Columnas del Diseno. lnforme para la Universidad Aut6noma Metropolitana,
Azcapotzalco, Mexico 1992. 
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3 La cadena de las innovaciones 

Tern as 

• Politica cientifica y tecnol6gica

• lnnovaci6n cognoscitiva en la ciencia

• lnnovaci6n operativa en la tecnologia

• lnnovaci6n sociocultural en el diseno

• La matriz de la innovaci6n



La innovaci6n se ha transformado en la palabra clave de la epoca actual. La inno­

vaci6n determina la dinamica de la sociedad industrial. Poco a poco se transfor­

m6 en una obligaci6n. Sin embargo, serfa err6neo darle un valor absoluto pues 

depende de las inversiones llevadas a cabo. En este proceso, los pafses de la Pe­

riferia tienen la peor parte, ya sea porque les faltan los recursos financieros o por­
que ni los managers ni los politicos reconocen la urgente necesldad de realizar 
innovaciones para poner If mite al aumento de distancia entre los centros de inno­

vaci6n y el mundo periferico. No entienden que no es suficiente llevar a cabo in­
vestigaci6n cientffica de base y considerarla como el Cmico indicador del progreso 
al que aspiran. La ciencia se encuentra insertada en un sistema donde tecnol6-

gica y disefio asumen una funci6n complementaria y determinante. Para sostener 

esta afirmaci6n es necesario analizar las relaciones de intercambio entre los tres 

tipos de innovaci6n: cientffica, tecnol6gica y proyectual. Solamente en casos ex­
cepcionales las entidades que se ocupan de polftica cientffica y tecnologica reco­

nocen que ciencia, tecnologfa y disefio constituyen un sistema y que sin disefio 
los objetivos de esta polftica no podran lograrse. De este modo, con respecto a la 
polftica de innovaci6n, los pafses de la Periferia se quedan a mitad de camino y fi­
nalmente no se encuentran en condiciones de recoger los frutos de sus exiguas 

inversiones en actividades innovadoras. 

lndudablemente estamos de acuerdo con que existe una vinculaci6n entre 

ciencia y tecnologia, aunque no se puede sostener que la tecnologfa sea conse­
cuencia directa de las inversiones para la investigaci6n cientffica. La relaci6n en­
tre ciencia y disefio aparece menos evidente. Podrfa preguntarse: 2,para que sirve 
el disefio en un instituto de investigaci6n cientffica? Y bien, el disefio, lejos de ser 
marginal, es un elemento constitutivo en el proceso general de la innovaci6n. 

Ciencia, tecnologfa y disefio son areas diferentes y aut6nomas con tradicio­
nes propias, contexto institucional, practicas profesionales, discursos y criterios 

de exito. Cada uno de estos campos muestra un modo particular de ver el mun­
do, de acercarse y de actuar en el. Para aclarar las diferencias entre estos tres am­

bitos de innovaci6n proponemos una tabla con cinco columnas; las categorfas 
definidas se utilizan con fines de comparaci6n. 

• Objetivos de la innovaci6n.

• Lenguaje tfpico (reglas del discurso)
• Practicas estandar.

• Contexto social, setting.

• Criterios de exito.

Aplicando estos cinco filtros, formulados a continuaci6n como preguntas a las tres 
formas de innovaci6n, se obtienen los siguientes interrogantes. 

• 2,Cual es el objetivo de la innovaci6n?
• 2,Cual es el lenguaje tipo dominante?
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• LCuales son los metodos estandar?

• LCual es el contexto microsocial tfpico de la actividad innovadora? 

• LCuales son los criterios del exito?

El fin de la innovaci6n cientffica consiste en producir nuevos conocimientos. La 

ciencia se concreta con la innovaci6n cognoscitiva. 

El lenguaje tfpico del comportamiento cientffico consiste en formular afirma­

ciones verificables. 

El procedimiento estandar reconocido del discurso cientffico se rige por la 

producci6n de la evidencia. la que es pasible de constataci6n por otros observa­

dores. 

La condition of satisfaction es la verdad. El procedimiento cientffico esta ba­

sado en la producci6n de afirmaciones verdaderas - no falsas. 

El contexto social del trabajo cientffico es generalmente el instituto. enten­

dido como una fabrica en la cual se producen nuevos conocimientos. 

El criterio de exito de la ciencia es la aprobaci6n de los que participan en 

el discurso cientffico, sobre todo de las personas que son reconocidas como 

au tori dad. 

El fin de la innovaci6n tecnol6gica, producida en primer termino por la inge­

nierfa. consiste en la producci6n de know-how (LC6mo se hace una cosa? LCon 

que materiales? LCon que tolerancias? LCon que terminaciones?J. Por lo tanto se 

trata de innovaciones de tipo operativo. 

Tipologia de la innovaci6n 

Ciencia Tecnologia Diser'io 

Objetivos de la innovaci6n 
lnnovaci6n lnnovaci6n lnnovaci6n 

cognoscitiva operativa sociocultural 

Discurso dominante Afirmaciones lnstrucciones Juicios 

Practicas estandar 
Producci6n de Pruebasy Producci6n de 

evidencias errores coherencia 

"Setting" social lnstituto Empresa Mercado 

Aprobaci6n por 
Factibilidad 

Satisfacci6n 
Criterios de exito tecnico-fisico-

parte de peers 
econ6mica 

del cliente 
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El lenguaje de la tecnologfa es un lenguaJe de instrucciones y 6rdenes simi­

lares a las de un libro de cocina: se toman los ingredientes x. y, z. se someten al 

proceso w y se obtendra un resultado v bajo la forma de un producto o de un ser­

vicio. Un dibujo tecnico contiene una serie de instrucciones codificadas. 

En tecnologfa, el procedimiento por prueba y error es una practica estandar 

que no fue hecha para verificar la fundamentaci6n de una afirmaci6n sino para pro­

bar la factibilidad y la aplicabilidad tecnico-ffsica y econ6mica de una innovaci6n. 

El contexto institucional de la tecnologfa es la empresa o la estaci6n de 

experimentaci6n. 

El criteria de exito de la tecnologfa es la factibilidad tecnico-ffsico-econ6mi­

ca de un producto o de un servicio. 

Si se aplican al diseno las cinco categorfas se obtiene el siguiente resultado: 

El objetivo de esta actividad proyectual no es ni la producci6n de nuevos co­

nocimientos ni la creaci6n del know-how, sino la organizaci6n de la interfase en­

tre artefacto y usuario. La innovaci6n especffica del diseno se manifiesta en el 

dominio de las pr6cticas socioculturales y de la vida cotidiana. 

El lenguaJe del diseno no es el de las afirmaciones ni el de las instrucciones 

sino el de los juicios, que se extienden tanto a las caracterfsticas practico-funcio­

nales como a las estetico-formales. 

La practica estandar del diseno es la producci6n y la sucesiva creaci6n y re­

ducci6n de la variedad dirigida a obtener coherencia en los ambitos de utilizaci6n, 

apariencia, ambiente y forma de vida. 

El contexto social esta constituido principalmente por la empresa. el merca­

do y la competencia. 

El criteria del exito del diseno se sintetiza con la afirmaci6n del cliente estoy 

contento. La condition of satisfaction en el disefio no es, por lo tanto, la verifica­

ci6n de una afirmaci6n ni la comprobaci6n de una factibilidad ffsico-tecnica, sino 

la correspondencia entre las expectativas (necesidades) de un cliente/usuario y la 

oferta de un producto o servicio. 

El proceso innovador atraviesa diversas etapas: ciencia, tecnologfa y diseno. 

Ante la falta de uno de estos elementos, la innovaci6n carece de resonancia so­

cial. Si se separa la ciencia de las otras dos etapas, se cae en el academicismo. La 

separaci6n de la tecnologfa de las otras dos etapas conduce a la tecnocracia. Si 

se trabaja aisladamente sabre el diseno, se corre el riesgo de caer en la trampa 

del formalismo estetico. El diseno es el ultimo elemento de la cadena que sirve 

para introducir las innovaciones cientfficas y tecnol6gicas en el quehacer de la vi­

da cotidiana. Por este motivo, el diseno representa un notable potencial para los 

institutes de investigaci6n cientffica y tecnol6gica. 

(Ponencia presentada en el Centro Tecnol6gico de la Universidad Federal de Santa Ca­

tarina (UFSC], Florian6polis (Brasil), 2 de julio de 1993.) 
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4 Diseno de la interfase 

Te mas 

• Definiciones de la interfase con el usuario humano

• Metaforas

• Style books

• Componentes graficos

• La interfase en un programa de correo eJectr6nico

• Manuales para el usuario

• Roi del disefiador de software



El proyecto de la interfase para programas de computacion constituye un nuevo 
campo del diseno -un area hibrida. donde los Ii mites entre diseno grafico e indus­
trial se diluyen-. En las computer sciences. el planteo que prevalece muchas ve­
ces subvalua el diseno considerandolo un elemento accesorio o cosmetico.' Bajo 
este aspecto. no se aleja mucho de lo que sucede al respecto en otras interpreta­
ciones del diseno. para las cuales el campo del usuario y de la estetica. con sus 
numerosas y sutiles variaciones. es una zona difusa. 

Segun una de las definiciones mas aceptadas. la interfase de un programa 
con el usuario humano es un "utensilio a traves del cual hombres y computado-
ras se comunican entre sf". 

2 

Este paradigma. muy difundido. aparece tambien en la siguiente definicion 
.. Una interfase humana es la suma de los intercambios comunicativos entre la com­
putadora y el usuario. Es lo que presenta informacion al usuario y recibe informa­
cion del usuario" .

3 

La tendencia a considerar la relacion entre usuario y computadora como una re­
lacion de comunicacion. a traves de la cual -segun se afirma- se produce un in­
tercambio de "informaciones". es comprensible. 

Sin embargo. esta interpretacion no permite considerar los programas de 
computacion en terminos de utensilios y acciones. sino que los aisla en una cate­
gorfa especial de utensilios inmateriales. Mas alla del paradigma comunicativo. es­
ta muy difundida la opinion que considera que el objetivo central de la interfase 
consiste en ayudar al usuario a construirse un modelo mental que reproduce los 
conocimientos del programador. quien posee una vision amplia de los detalles ope­
rativos del programa. El usuario aprenderfa el uso de un programa gracias a la 
construccion en su mente de una copia personal del modelo del programador. Las 
dificultades en el aprendizaje y en el uso de un programa se atribuyen tanto a la 
falta de modelo como a la adhesion del usuario a un modelo equivocado . Por lo 
tanto. la calidad de un diseno de interfase se revelaria en la rapidez y en la correc­
ta construccion de su replica por parte del usuario. El paradigma de la construc­
cion de modelos mentales se funda en hip6tesis sobre el aprendizaje. que no 
pueden aceptarse acriticamente. Se puede afirmar que el usuario ha aprehendido 
el uso de un programa cuando a el mismo se le hace tan transparente que no tie­
ne necesidad de pensar en ello. es decir. cuando el programa desaparece como 

1 . La interfase no puede ser mas considerada como face-lifting. En las ultimas a nos. el 48 % [promedio) 
de la programacion de un software se destino a programar la interfase, sin tomar en cuenta el diseno de 

la interfase [Myers y Rosson. 1992. citados en Jacob Nielsen. Usability Engineering Harcourt Brace & 
Company, Boston. 1993, pag ix). El termino usability engineering, conscientemente o no. revela ambi­
ciones de prioridad por parte del engineering sabre la dimension de uso, a pesar de que es precisamen­
te esta dimension la que excede el marco epistemologico de las disciplinas de ingenieria. 

2. SAA- Common User Access. Panel Design and User Interaction. IBM, 1997, pag. 7.

3. Human Interface Guidelines: The Apple Desktop Interface. Addison-Wesley, Reading, 1987.

42 Gui Bonsiepe . Del objeto a la interfase 



fondo, permitiendole dedicarse a la ejecuci6n del objetivo que se propone, sin in­

terferencias negativas del programa. 

Probablemente haya sido el caracter in material del nuevo utensilio lo que fa­

voreci6 la afirmaci6n del paradigma comunicativo y del paradigma de la construc­

ci6n de modelos mentales. El usuario, en efecto, no tiene acceso directo al 

programa, como cuando se sube el autom6vil y toma el volante. Se podrfa hasta 

plantear la hip6tesis de que el usuario no esta demasiado interesado en comuni­

carse con un objeto llamado computadora y en construir un modelo isomorfo, sino, 

mas bien, en ejecutar eficazmente determinadas tareas. 

Sin embargo, segun otra definici6n obtenida de una gura tecnica,"la in­

terfase grafica con el usuario es la especificaci6n del look and feel de un sistema 

computacional. Lo que implica que objetos ve el usuario en la pantalla y las con­

venciones que le permiten interactuar con esos objetos" .
4 

Esta definici6n capta de un modo mas apropiado el caracter de la interfase 

y de su correspondiente disefio, mencionando las reglas para entrar en relaci6n 

con estos componentes a traves de touch screen, un teclado, un mouse, una ta­

bla grafica o simplemente dando comandos verbales. Las llamadas interfases con 

manipulaci6n directa o interfases graficas estan construidas con elementos visua­

les en forma de ventanas. fconos. menues y pulsadores. Estos elementos son con­

siderados dispositivos metaf6ricos de una realidad familiar a los usuarios de las 

oficinas de hoy. Sin embargo, estos objetos metaf6ricos, masque representar una 

realidad, constituyen una realidad. Por lo tanto, parece mas apropiado afirmar que 

los elementos figurativos en el monitor de una computadora no representan na­

da, sino que mas bien proponen un espacio de acci6n. 

Relacion entre programa, usuario y acci6n 

Usuario 

xxxxxxxxxxxxxxx 

lxxxxxxxxxxxxxxx 

xxxxxxx 

xxxxxxxxxxxxxxx 

D 

xxxxxxxxxxxxxxx 

xxxxxxxxxxxxxxx lnterfase 
xxxxxxxxxxxxxxx del programa 

JD 1 � 
Acci6n (Escritura digital) Software 

4. The Open Look User Interface Style Guide. Sun Microsystems 1989, pag. I.
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Reglas de diseno y usabilidad 

Para el diseiio de interfases disponemos hoy de una serie de gufas. Las tentativas 
tal vez mas conocidas en este cam po son los principios generales del Apple Desk­

top. Las argumentaciones en favor de la coherencia interna y externa de los pro­
gramas son simples la coherencia interna y externa de la interfase permite un 
aprendizaje mas rapido y un uso mas facil. Para garantizar la coherencia, se usan 
los llamados libros de estilo, cuyas reglas se refieren a los componentes visuales 
a traves de los cuales se construye el espacio operativo en la pantalla del moni­
tor Estas ademas se refieren a las secuencias operativas que el usuario debe cum­
plir para lograr determinados objetivos. 

Un ejemplo: la interfase de un programa de correo electr6nico 

En el marco de las consideraciones anteriores se inserta un ejemplo de desarrollo 
de programa y de interfase para un programa de correo electr6nico. El grupo que 
se ocup6 de este desarrollo comenz6 con bocetos preliminares de la interfase, lue­
go de un acuerdo sob re los requisitos generales. 

5 
Estos requisitos de riv an en gran 

medida de lo que el usuario espera de un programa de correo electr6nico. Mas 
alla de las cuestiones tecnicas correspondientes a la conectividad, a la protecci6n 
de datos, a la arquitectura del programa y a  las modalidades de distribuci6n, si 
bien todas decisivas, es deseable que el usuario pueda disponer de las siguientes 
funciones, a veces obvias: 

• escritura y lectura de anotaciones y mensajes;
• selecci6n de destinatarios individuales o multiples;
• organizaci6n automatica del correo en un banco de datos personalizado; 
• extracci6n del correo de un banco de datos segun diversos criterios;
• creaci6n de grupos de destinatarios;

lndicadores (cues) visuales 

I 
PrPuious in Us1 
NeHt in List 

� marcelo 
1,101¥

l=o� Dealer 

Untitled Message 

·
·
1 

•• 
•••• 

•• ••••
•••• ••
••••
•• ••••

•• •
•••• •• •
• •• • •• •
• •• • •• •
• •• •
• •• •

111111111111111111111111111111111111111111111111111111 
0 25 50 

Blinking� 

5. Este programa se desarroll6 en el software house de Action Technologies Inc., Berkeley, 1987-1988. 
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Proyecto preliminar 

Fro11 Ric 

To CB . 

cc G. 
[one only] 

enclosure � 
06/21/67 

Topic Prototype 11 :51 Pn 

IJe are now running several pal"ts of the Mai I OA, especial l y  
the enve I ope function ( se I ect i ng add ressees). 
Ricardo 

T o  CB, Ra 
G, Cy 

Fine. How we ore going on with the ott ach11ent funct ion? Any .= 

C6 

Ventanas multiples. El cursor con forma de mano indica la presencia de un pulsador 

0Te1ep 
Ocame 
Owants 
D Retur �'= 

Upgrade letter 
formllt endprint 

To Tom DelivertJ Regular PM 
.. ��-���'-���- ���.1.��.1. .. AM 

�p.!£· Deelercontr&etproposal AM dealercontrect 
Macintosh II pure Tom 
Ne'w'Yorl:officeo 
Vi:sit toclient sit Here is the Ae'w'Ct:Jntract for dealers ofMacAC;cess 
reseller program t1nd _T� Coordirnitor. PlHse, send me llfllJ 
MecAcces:!1 lext rev1s1ons or comment, you mey have 

Ttianl:s! 
reseller policy re 
MHS text Bob 

AM 
PM 
PM 
AM 
PM 

Pantalla de bienvenida 

46 Gui Bonsiepe . Del objeto a la interfase 



iconos en formato fatbit 
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IJJ 

.... 
"ff' 

·=·
1
·TI
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.::. ..... ! I I 
1: . . ·J
i ·:-:· i 
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El espacio de lectura/escritura 

;o� Reuiew Sales Forecast �E!ha 

From jo hn 
I!. MOCIJ 

Enclosure 1 Sales proj ;Q 
Date 16-Jan-89 
li...m.! 3:35 PH 

PleaM! revi e'w'theforecest1or thh y eer·ssele:,in 
the ett&chedfile.We expecttobese enewroundof 
finencingCJn thisforecest, soeccur&eyi:, more 
importentthan ever 

forthisreeson l askthat o u:,1111,ak:vithKaren 
® Al'ISWf',- Forw�rd 

I!. john DelivenJ Regular 
��-����-��-�---

rr=-=,
1 1"1"1"

1 =,i ·-=-= iLI :C. IL ..... .1 

Formulario para mensaje telef6nico 

Caller Tom 
!!! npr 
f.M..M. (415) 652-9923 

l81Telephoned 
D Came to see IJOU 
D Wants to see 9ou 
0Returl'led your-can 

Tom called 

Date 16-Jan-89 
Time 11:37AM 

[SJ Please call 
D Will cell again 
[El Urgent 
D Please see nu: 

He needs to sp eak 'w'ith IJOU right way 
regarding the report du e in lw ' o days. He's 
fo und,omene...,informa ti on essenti al for 
clinc hino the deal in l.A His nev fax • i s  

Ventana de nuevos mensajes. Area superior: filtros diversos para extraer los 

mensajes del banco de datos 

;o New Mail 

� @Nev Mail "' 0 By Penon .. Lil O Bg Topic ... 

@I Q Old Mail Ii@ 0 Bg Date .. D QDnft• 

Topic from To Date Time 

Phone Message leslie john 16-Jan-89 12,11 AM 

181! Call Tom in N.Y bob john 16-Jan-89 12,17 AM 

Great New"s! bob debra I 6-Jan-89 12,17 AM 

181• Itinerary for NY trip bill john 16-Jan-89 12,53 AM 

Budget review bob john 16-Jan-89 U2PM 

Get Bob·s OK? suzanne john I 6-Jan-89 L27 PM 

figures for Dec. are in karen Joe 16-Jan-89 L27 PM 

Borro'w' books? leslie john I 6-Jan-89 L27 PM 

Good work! joe develop2 16-Jan-89 1:27 PM 

Training for sales staff joe develop2 16-Jen-89 L28 PM 

fgj-=-<:;:i Review Sales forecast peter john I 6-Jan-89 5,10 PM 

<:;a Review Sales forecast -Maiser- john 16-Jan-89 5,11 PM 

i,;:i 1 � 112] 
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Ventana para la selecci6n del nombre de un destinatario 

Address Label 

•cctng 

.;,t developl 
develop2 
e-Hles 

iliJoe 

!,john 

JohnM 

A johnff 
lorri,1 

"?.marcelo 

pablo 

peter 

� 

iconos para el programa 
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- - uJ. .

¢ i 

( 0 

� 
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l!.
1
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QTo 

@Cc 

QBcc 

QC) 
� 

icono del programa para la comercializaci6n 

....................... __ .... 
. ................... __ 
---····-··--·· 
................ _ 
.............. 

··- .. ·­
................. 
-··········-·-·-·· 
··-----···--···-

. .......................... ..... 

Selecci6n del tipo de entrega 

Oelluery Options 

@Regul11r � 

QUrgent �! 

QRegistered �" 

Agenda de direcciones con ventana corrediza para crear grupos de destinatarios 
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� People 
john 

johnM 

johnN 

lorrlJ 
marcelo 

1)8blo 
peter 
rick 

,.., 

Special Mail 

Address Book 

oi @:.t 

� 
� 
I Remoue I 

�''-��� ���Kl- � 

:.t Groups 

develop I 

develop2 
e-sales 

n-sales 

s-setes Kl 
Show members I 

� 
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• expedici6n segun diversas modalidades de entrega;

• conexi6n de un documento a una anotaci6n;

• envfo de una anotaci6n comentada;

• emisi6n de una serial visual y sonora a la llegada de un nuevo correo;

• garantfa de privacidad del banco de datos;

• posibilidad de copiar la lista de las direcciones en la propia agenda per­

sonal;

• disponibilidad de diversos formularios.

Para los primeros bocetos se utilizaron palettes verticales y horizontales que contenfan 

varios "utensilios" para escribir, leer. colocar la direcci6n. despachar la corresponden­

cia. Sin embargo esta disposici6n fue descartada cuando fueron agregandose otras fun­

ciones que llegaron en un punto determinado hasta la denominada "sobrecarga 

funcional" (featurism) Se adopt6 entonces. el principio de HyperCard. segun el cual 

cualquier punto de la pantalla puede transformarse en un event trigger. Este principio 

abre nuevas posibilidades al layout de la pantalla y ofrece la ventaja de poder llevar el 

utensilio hasta las proximidades del area operativa sin interferir en ella y sin renunciar 

a la claridad. Muchos action triggers estan ocultos y aparecen solamente cuando el 

usuario pasa el cursor sobre un area sensible. 

El area de lectura-escritura fue dividida en dos paneles. ya que desde el pun­

to de vista operativo leer y escribir son acciones complementarias. En este deta­

lle. el uso de la metafora de los procedimientos basados en papelerfa del mundo 

real fue descartada deliberadamente. 

Manual de instrucciones de uso 

Por lo comun los manuales de uso destinados al usuario son tratados como enti­

dades independientes y como un mal necesario. Segun un punto de vista maxi­

malista. los programas deberfan ser tan simples y autoexplicativos que permitieran 

prescindir de los manuales de instrucci6n. 

Sin embargo. los programas mas complejos requieren una ayuda en la for­

ma de manuales impresos. En un enfoque integral, los manuales de instrucciones 

deberfan considerarse parte del proyecto de la interfase. 

Las contribuciones del disenador al desarrollo de la interfase 

• Observar. analizar e interpretar procesos operativos (de trabajo).

• Formular las especificaciones de la funcionalidad de uso.

• Organizar las opciones de comando.

• Definir los posibles fluJos operativos (story boards) de las secuencias

operativas.

• Estructurar el espacio operativo.
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• Disefio de los componentes graficos.

• Disefio de tutorials.

• Disefio de la documentaci6n.

• Disefio del material promocional.

Conocimientos deseables para el disefio de las interfases 

• Conocimiento de los estandares de la interfase.

• Conocimiento de conceptos basicos de la informatica.

• Conocimiento de los programas para el desarrollo de prototipos y del rapid

prototyping (incluyendo interface dummies)

• Conocimiento de las tecnicas de animaci6n.

• Conocimiento de los lenguajes de scripting.

• Conocimientos basicos de disefio grafico en el medio digital.

• Conocimiento de las tecnicas para user testing.

• Conocimiento de las teorfas del aprendizaje.

• Conocimiento de los principios de sistemas expertos.

• Competencia lingufstica

(Artfculo publicado con el tftulo "Interface/Graphics/Language". En Visible Language, 

vol XXIV, n°. 3/4, 1991, pags. 262-285.) 
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5 El rol de la visualidad 

Multimedia y diseno de CD-ROM 

Tern as 

• Imagen y lenguaje

• Infotainment

• Definici6n del disefio de informaci6n

• Funci6n de la interfase

• Navegaci6n en el espacio informatico

• Tipograffa digital

• Texto pros6dico y aforfstico

• Estilos cognoscitivos



"Los datos nunca pueden ser aceptados par lo que son. Deben ser elabo­
' 

rados y hacerlos vibrar con tecnologfas de punta." 

Observaci6n critica 

La atraccion y la exaltacion publicitaria del medio CD-ROM requiere la formula­

cion de algunas precisiones. Un especialista en hipertextos (George Landow) re­

cordo recientemente que panegfricos similares a los actuales fueron formulados 

en su tiempo con respecto a la revolucionaria transformacion de los habitos de 

lectura y aprendizaje, simultaneamente con la aparicion de la tecnica de las mi­

crofiches. de la que hoy casi no se habla. Se sugiere, por lo tanto, ser cautelosos. 

para no caer en una actitud complaciente que exalta cada una de las innovacio­

nes tecnicas como un non plus ultra y promete futuros dorados. cuya duracion de­

pende de la febril dinamica de obsolescencia de los chips Ademas se sabe que 

aun la mas moderna tecnologfa puede ir del brazo con la estetica y con conteni­

dos retrogrados. 

La proyectacion de software cognoscitivo bajo la forma de CD-ROM trata de 

mediar entre dos extremos: por un lado la oferta excesiva de efectos visuales pro­

venientes de la tradicion de los filmes y los video-juegos. por otra la atrofia visual 

de la interfase, comandos de entrada y tipograffa monospace (MS DOS) 

Complementariedad entre imagen y lenguaje 

La proyectacion de un CD-ROM muestra tension entre imagen y texto. entre el 

logocentrismo y el pictocentrismo. una situacion de tension que deberfa ser eva­

luada positivamente, porque la oposicion esquematica entre imagenes mudas y 

lenguaje sin imagenes es erronea. Con esto no se niega que exista el riesgo, de­

terminado por la fascinacion de los efectos tecnicos de la animacion. de perder de 

vista el ultimo objetivo: organizar u ofrecer informacion de modo eficaz. El dise­

fiador debe realizar un trabajo cognoscitivo, si no quiere quedar reducido a un ayu­

dante subalterno o a un simple traductor de conceptos dados. es decir. un simple 

screen designer. El paso hacia la fachada agregada a la informacion, hacia la pre­

sentacion de informaciones segun criterios de atraccion superficial -en otras pa­

labras. hacia el infostyling- es breve. Si no se espera otra cosa del disefiador. 

podemos comprender el prejuicio en otras profesiones que consideran al disefio 

como una actividad secundaria y superflua. 

Infotainment 

Desde hace algunos afios se introdujo el termino infotainment en la discusion so­

bre el rol de la television. Una expresion ambivalente dirigida a poner en eviden­

cia la disolucion del limite entre informaci6n y entretenimiento. Los problemas 

I. Agentur Bilwet, Medienarchiv. Ballmann Verlag: Bensheim y DOsseldorf. 1993, pag. 66. 
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mencionados pueden aplicarse tambien al cam po del CD-ROM y en su valor cog­

noscitivo. Dos observadores crfticos escriben sobre el rol de la television: 

"El potencial cognoscitivo de la television se refiere al tipo de conocimiento trans­

mitido a traves de la television de acuerdo con su caracter mediatico. Hemos en­

fatizado que el caracter mediatico de la television es sustancialmente visual, 

incoherente, frenetico, privado de contexto, contradictorio y sin ningun marco de 

referencia para las imagenes que son lanzadas a la cara del espectador Es un co­

nocimiento no estructurado y, tal vez, no se pueda tampoco emplear el termino 

conocimiento en el sentido clasico. "
2 

Esta interpretacion no quiere ser otra diatriba contra la television, aunque des­

de la cita se transparente tambien un prejuicio escondido contra el dominio vi­

sual en contraposicion con lo semantico-lingufstico. Sin embargo, muestra 

tambien el peligro que incumbe al nuevo medio CD-ROM. Lo visual no es un ele­

mento negativo siempre sospechoso de espectacularidad y apariencia encegue­

cedora; por el contrario, contiene un potencial cognoscitivo util para una 

comunicacion eficiente. 

Diseno de informaci6n 

Un ejemplo de disefio de un CD-ROM puede explicar como la visualidad no debe 

ser identificada con conocimiento incoherente y saber sin contextualizacion. Se tra­

ta de un experimento en el cual, a partir de un banco de datos compuesto por 

textos. figuras, animaciones, video y sonidos, se idean y proyectan simultanea­

mente un libro y un CD-ROM.
3 

Como tema fue elegido el disefio de informacion 

porque plantea la cuestion sobre la relevancia cognoscitiva de la contribucion del 

disefiador, en tanto que ordena y hace comprensibles y accesibles los datos. El di­

sefio de informacion puede ser caracterizado como un dominio en el cual los con­

tenidos son visualizados por medio de seleccion, ordenamiento. jerarquizacion, 

conexiones y distinciones retfnicas para permitir el accionar eficaz. 

Una interpretaci6n dura del diseno 

El disefio de informacion es mas que una traduccion al lenguaje visual. El traba­

jo del disefiador de informacion comienza cuesta arriba con la estructuracion de 

los conJuntos de datos. Por lo tanto no es un simple traductor, sino que ejercita 

el rol coautoral. El disefio tipografico no debe ser considerado como un acceso­

rio, sino un dominio que hace que los textos sean reconocibles como objetos es-

2. Ian Mitroff y Warren Bennis, The Unreality Industry. Oxford University Press, New York/Oxford, 1989, 

pag 181. 

3. El proyecto se desarroll6 como tercera publicaci6n de los Koiner Designjahrbucher en el ambito de las 

erases def Depto. de Diseno en la Universidad de Ciencias Aplicadas en K61n en el semestre estival de 

1994. El trabajo fue coordinado por Heinz Bahr (tipograffa) y por el autor (interfase).
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teticos. El diseno tipografico es mucho mas que un servicio marginal y debe ser 

valorado como un elemento central del lenguaje. Esta interpretaci6n evidente­

mente radical deberfa servir, entre otras cosas, para replantear la relaci6n entre 

la producci6n y la percepci6n de los textos, entre el lenguaje y su imagen en el 

espacio retfnico. 

Si el lenguaje hace visible y comprensible la realidad, a su vez. la tipografia 

hace visible y comprensible el lenguaje como texto, siendo esta, por lo tanto, ba­

sica para la comprensi6n. Se podrfa objetar que la producci6n de textos es priori­

taria. No se trata, sin embargo, de determinar jerarqufas, sino de reconocer las 

relaciones de intercambio entre dos esferas de acci6n. 

Ejemplos de diseno de informaci6n 

Para documentar la amplitud del diseno de informaci6n se tomaron contribucio­

nes de los siguientes areas (faltan grafica de productos, resource imaging y la vi­

sualizaci6n de datos cientfficos): 

Proyecto preliminar de la interfase 
metaf6rica con data clusters

Cuando el cursor se mueve sobre la 
plataforma de los datos, aparecen campos 
con el tftulo del tema 

54 

Proyecto preliminar simplificado 
de la interfase 

lnterface-Studie, Version 0.1, 11.05.1994 

Ejemplo del titulo de un documento 

Technologisch-er KOrper 

und Wissenschaft 
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• proyectaci6n de las interfases:

• medical imaging;

• grafica del cuerpo;

• diagramas y manuales;

• mapas y pianos de orientaci6n digitales:

• grafica urbana;

• diseno de informaci6n para ninos:

• diseno de informaci6n televisivo:

• infomanagement.

La lfnea roja que une las contribuciones de esta lista. aparentemente sin conexi6n, 

es un fen6meno definido como power of the retinal space (el poder del espacio 

retfnico) 

Proyectaci6n de dos interfases 

El proyecto de Ii bro y CD-ROM, es un ejemplo instructivo para el disefio de las in­

terfases. Segun una interpretaci6n tradicional. la contribuci6n del disenador se li­

mita a los aspectos visuales -por lo que esto puede significar-. Aquf se propane 

una idea mas amplia. No es comun considerar la proyectaci6n de la interfase co­

mo algo que comienza en la organizaci6n de los contenidos. Sin embargo, un en­

foque proyectual que evite la semantica -la estructuraci6n del contenido 

informativo- y que quiera delegar esta tarea no tiene perspectivas. 

Funci6n de la interfase 

En nuestro proyecto, la funci6n de la interfase era simple: debfa permitir al usua­

rio tener una idea de los contenidos ofrecidos, de navegar en el espacio informa-

El usuario puede "saltar" en el interior de un 
documento seleccionando el recuadro 
correspondiente en la zona de navegaci6n a 
la izquierda. Ademas el usuario puede 
acceder a los temas generales a traves de un 
menu cortina 

5. El rol de la visualidad 

Combinaci6n entre elementos de orientaci6n 
y navegaci6n (variante 2) 

. ·t� ....
······w1.�\£<.·····.

�-.··- ,,-.,- ·-· . �---t>-<,· .,:.,,l,.--· •. ,,, ....... 
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cional de datos sin perder la orientaci6n, permitiendole moverse entre los datos 

de acuerdo con sus propios intereses. y finalmente debfa poseer un nivel acepta­

ble de visual literacy No deb fa imponerse como pasatiempo visual, sino permitir 

la recepci6n y la lectura de la pantalla. La organizaci6n de criterios pertenecien­

tes a estos campos diversos debfa llevar a una soluci6n unitaria y coherente. La 

interfase no debfa imponerse como un "diseno de autor'' . El diseno de informa­

ci6n ofrece pocas oportunidades para satisfacer tendencias narcisistas. El diseno 

de informaci6n es en primer lugar un servicio. 

Dos variantes de interfase 

Se han esbozado numerosos conceptos de interfase. desde las metaforas realistas 

bajo la forma de cortes perspectfvicos del edificio donde esta situada la facultad, 

hasta representaciones abstractas bajo la forma de conjuntos esfericos de datos 

(data clusters). La variante realista fue descartada a causa de su caracter contin­

gente. Lo que para el disenador esta mas cerca. para el usuario esta mas lejos. 

Otro enfoque parte de la hip6tesis de que el valor innovador de las secuen­

cias de animaci6n, si no es dosificado con cuidado, se agota velozmente. El usua­

rio esta interesado, en primer lugar, en un acceso unfvoco y rapido a los 

documentos y a  aprovechar las disponibilidades y alternativas para profundizar un 

tema (por ejemplo, abrir una secuencia de video o no). Se debfa encontrar un pun­

to de equilibria entre estos dos puntos de vista concretos. Pero no fue posible ya 

que se trataba de dos enfoques contrapuestos e irreconciliables. Por lo tanto, se 

desarrollaron dos disenos. 

Las dos variantes parten del mismo banco de datos. Estan tambien obliga­

das a orientarse hacia el paradigma de la "pagina". porque las contribuciones al 

tema del diseno de informaci6n se presentan de modo pros6dico y no bajo la for­

ma de segmentos textuales breves aforfsticos y entrelazados. 

Barra de iconos pop-up para acceder rapida­
mente las "paginas" 

,Carten 

ats kt>QnitiYe 
Werhj,uge'(maps). 
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El movimiento de ir adelante y atras esta 
seiialado con el icono tratado con tecnicas 
de animaci6n 

.r:;-ri�
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Color 

Sobre la base de reflexiones practicas y estetico-formales (regeneraci6n veloz de la 

pantalla y coherencia cromatica) se elabor6 una paleta especial de doscientos cin­

cuenta y seis colores. Para asegurar una reproducci6n cromatica lo mas fiel posible 

se conservaron treinta y ocho posiciones vacfas en la paleta. Ademas se cre6 un 

sistema de cuatro colores especiales para la coloraci6n de imagenes bicromaticas. 

En una variante, los colores funcionan como auxilio para la orientaci6n en los 

tres campos tematicos: rojo para las noticias institucionales ( el rojo es uno de los 

colores de la ciudad de Colonial, azul para las descripciones proyectuales y verde 

para las contribuciones te6ricas y practicas al tema. En la otra variante el color in­

dica las zonas de la pantalla que pueden ser activadas. Las ventanas de los docu­

mentos fueron dotadas de un fondo (con una imagen pixelada con el tema tratado) 

para limitar las molestias durante la lectura producidas por el blanco enceguece­

dor de la pantalla. 

Navegaci6n en el espacio de datos 

Las posibilidades de selecci6n de las informaciones estan caracterizadas por una 

redundancia. El usuario puede acceder a los datos a traves de movimientos del 

cursor en zonas sensibles que esconden teclas invisibles y a  traves de la selecci6n 

de las lfneas/zonas coloreadas que contienen los elementos o finalmente a traves 

de un menu cortina. 

Tambien en la orientaci6n se introdujo cierta redundancia. En un rengl6n in­

formativo en la zona baja de la ventana-documento, se comunica al usuario d6n­

de se encuentra y cuanta informaci6n tiene disponible. A la izquierda, una serie 

de pequefios cuadrados representan las unidades de pantalla del documento; es­

tas pueden ser seleccionadas y permiten un acceso rapido. La unidad activada de 

la pantalla se evidencia con una luminosidad mayor 

lndicaci6n de la duraci6n de las 
secuencias video 

5. El rol de la visualidad

Ventana de documento en la variante que 
utiliza toda la pantalla 

Kart en 
als kOgr\itlve 
Werkze�ge (ma'1S) 

• 
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Tipogratra de pantalla y nostalgia tecno16gica 

Como es notorio, el nivel tecnol6gico actual no permite obtener en la tipografia 

de pantalla [resolucion con setenta y dos pixeles por pulgada) una calidad com­

parable a la obtenida con la reproducci6n impresa. Podemos preguntarnos si se­

rfa oportuno tratar de esconder la carencia tecnol6gica de tipograffa de pantalla. 

Transcribimos una cita sobre la funcion de la tipograffa desde el punto de vista de 

los autores de hipertextos: 

"La utilizacion de la computadora para lograr precision matematica en el proceso 

de impresion es un ejemplo de nostalgia tecnologica. Conduce nuestra atencion 

al medio de impresion, utilizando la precision matematica para perfeccionar el as­

pecto del texto en la pagina. La perfeccion se refiere aun a parametros elabora­

dos en los siglos quince y dieciseis -una imagen estatica y nftida que ocupa el 

espacio monumental de la escritura impresa sobre papel-. El trabaJo con tipogra­

ffa computarizada no permite percibir el espacio electronico con los criterios ade­

cuados : un espacio en el cual las sutilezas de dimension y de la forma de las letras 

pueden haber perdido importancia, ya sea para el autor como para el lector "
4 

Hipertextos y estilo cognoscitivo 
No se realizo un hipertexto compuesto por nudos semanticos entrelazados pues 

esto hubiera exigido una intervencion radical en los textos de los autores. Era una 

idea seductora, tanto mas si se interpreta el hipertexto como venganza de/ texto 

sabre la television [Joyce. 1988); sin embargo, considerando que los textos fue­

ron escritos en estilo prosodico-argumentativo, se decidio respetarlos. Tai vez la 

tecnologfa del CD-ROM determinara un estilo aforfstico de escritura y lectura. Es­

ta cuestion no se decide en forma te6rica sino empfrica. 

La forma del cursor seiiala 

una zona activable 

Q<,,lnr,Jy.iU,... :.,..Gh·-�:;? 
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4. Jay D. Bolter, Writing Space. The Computer. Hypertext and the History of Writing. Lawrence Erlbaum

Associates. Hillsdale. 1991. pag 67.
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"Los estudiantes. produciendo presentaciones en hipermedia. pueden llegar a una 
forma de conocimiento que

. mas alla de asociaciones confusas. no posee estruc­
tura [. J El fuerte atractivo de los hipermedios consiste en la aparente capacidad 
de permitir representaciones directas de un conocimiento complejo en la medi­
da en la cual nosotros elaboramos un tema y de liberarnos de los confines de la 
representaci6n lineal. Por otra parte. no tenemos una teorfa coherente sobre el 
modo de estructurar estas redes del conocimiento. presuponiendo que tengan 
alguna estructura ... s 

(Publicado con el tftulo Die Rolle der Visualitdt. En CD-04 Info-Design. Fachbereich De­

sign Fachhochschule. Colonia. 1994. (Libra y CD-ROM. version hfbrida Macintosh y Win­

dows). 

5. Susan F Chipman, "Gazing once more into the silicon chip: Who's revolutionary now?" En Susan­

ne P. Lajoie y Sharon J. Derry (eds). Computers as Cognitive Tools. Lawrence Erlbaum, Hillsdale. 1993,

pag 358. 
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6 Diseno de informaci6n en los hipermedios 

Te mas 

• lnterfase

• Hipermedia

• Ciberespacio y realidad virtual

• Maquinas ic6nicas

• Ampliaci6n del disefio grafico

• Carencias en la teorfa del disefio

• Visualizaci6n

• Gesti6n informatica

• Infotainment

• Formaci6n de/ disefiador grafico



El concepto de interfase se desarrolla en un ambito informatico en frenetica evolu­

cion, cuyo entorno puede describirse con terminos como: computacion grafica. mul­

timedias. hipermedios interactivos, ciberespacio, realidad virtual, telepresencia. 

Como es sabido, el termino interfase deriva de las ciencias informaticas, don­

de se utiliza en dos sentidos. Por una parte, indica el elemento hardware de co­

nexion, por ejemplo, entre la unidad central de procesamiento (CPU) y un aparato 

periferico como puede ser una impresora. Por otra,· se refiere a la dimension casi 

desmaterializada de todo lo que el usuario de un software ve en su monitor y de 

todo lo que escucha a traves de los parlantes cuando usa un programa. Es en es­

te sentido que podemos utilizar el concepto de interfase para comprender lo que 

son disefio industrial y grafico. 

Si observamos las conceptualizaciones que existen sobre el disefio. nos da­

mos cuenta de que todas giran alrededor de los conceptos de forma, funcion, fun­

cion simbolica, calidad estetica, economfa, diferenciacion en el mercado, 

compatibilidad ambiental. 

Estas tentativas de explicacion -con excepcion de la ultima- estan practica­

mente agotadas. Siguiendo con el enfoque teorico ya presentado (capftulo 1), el 

potencial instrumental de los artefactos, materiales o graficos, solo puede explo­

rarse a traves de la interfase. El potencial instrumental se constituye como tal so­

lamente a traves de la interfase. Es por lo tanto un contrasentido hablar de 

artefactos sin la interfase. Una investigadora del fascinante campo del ciberespa­

cio y de la realidad virtual formulo la tesis segun la cual en el ciberespacio, en la 

realidad virtual, la interfase desaparece y, por lo tanto, tenemos que vernos con 

objetos privados de la interfase. 

"En el ciberespacio, la apariencia es realidad."
1 

En consecuencia, se sostiene la superacion de la escision entre realidad ffsico-ma­

terial y virtual. Si to ma mos esta afirmacion al pie de la letra, la misma realidad vir­

tual desaparecerfa, ya que determinarfa solo una existencia parasitaria. En efecto, 

la realidad virtual encuentra sus If mites en la materialidad del cuerpo humano. Sa­

bre la base del esquema ontologico del disefio, se llega a una conclusion diame­

tralmente opuesta: en la realidad virtual todo es interfase, todo es disefio. 

ciberespacio y realidad virtual son el clfmax del disefio. 

Como lo ha demostrado Maldonado, las tecnicas de produccion de la reali­

dad virtual son tecnicas de simulacion en tiempo real con un grado iconico muy 

elevado.
2 

1. Meredith Briken, "Virtual Worlds: No Interface Design". En Michael Benedikt [ed.), Cyberspace - First

Step MIT Press: Boston. 1992, pags. 363-383. 

2. Tomas Maldonado, Reale e Virtuale. Feltrinelli: Milano 1992. Existe version castellana: Lo real y lo v i r ­

tual. Gedisa. Barcelona. 1994.
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En el actual nivel de desarrollo tecnologico. el usuario debe aplicar a su pro­

pio cuerpo algunos instrumentos (guantes y cascos especiales) para poder pene­

trar en la realidad virtual. Esta complicacion seguramente sera eliminada con la 

miniaturizacion futura. 

El esquema ontologico desarrollado con relacion a los artefactos materiales 

y al software puede aplicarse tambien en el ambito que tradicionalmente se co­

noce como grafica: de este modo se constituye la conexion con el diseno de los 

nuevos medios (New Media). En lugar del artefacto material aparece uno in ma­

terial: la informacion. 

Un tipografo, proyectando el layout de un libro, no solo hace el texto mas 

legible, sino que tambien facilita su interpretacion pues introduce las distinciones 

visuales que son de su competencia: dimensiones y tipos de letra, espacios posi­

tivos y negativos, contrastes, orientaciones, color, organizacion en unidades se­

manticas y similares. Segun la opinion generalizada, el grafico es en primer termino 

un visualizador que convierte un concepto invisible escondido en el sistema ner­

vioso central, en un espacio perceptible a traves de la vision, lo traduce y, por lo 

tanto. lo hace comprensible. Esta concepcion necesita seguramente una revision 

a partir de la actual tendencia hacia una sociedad informatica y frente a la avalan­

cha de informaciones y estfmulos. 

Junto a la visualizacion de los conceptos, se encuentra la organizacion de las 

informaciones con el fin de reducir la entropfa cognoscitiva. Proyectar informacio­

nes significa ordenar una masa de partfculas informaticas y ayudar a los usuarios 

a moverse en el espacio informatico. El disenador grafico se convierte en un ma­

nager de las informaciones (information manager). 

Esto requiere capacidades cognoscitivas y organizativas, normalmente des­

cuidadas por la actual didactica. Sharon Helmer Poggenpohl, a cargo de una de 

las pocas revistas donde se discute sobre comunicacion visual en terminos inter­

disciplinarios (Visible Language). se lamento de una didactica orientada solo ha­

cia la formacion de skills. En el marco de esta tradicion, la formacion de 

capacidades cognoscitivas no aparece. 

Ademas. el trabajo del disenador de informacion implica capacidades de 

coordinacion, las que no se ensenan con la debida profundidad. La gestion de la 

informacion no apunta tanto a la produccion de las informaciones como a selec­

cionar los componentes de un conjunto de datos y a  su coordinacion. Estas nue­

vas exigencias determinan la necesidad de rever los programas didacticos del 

diseno grafico. 

El concepto de diseno grafico esta fuertemente influenciado por la tecnolo­

gfa de la impresion. En consecuencia, corre el riesgo de no ser suficientemente 

permeable a los fenomenos causados por las transformaciones tecnol6gicas ac­

tuales. Segun una concepcion tradicional. en el trabajo del disenador grafico pre­

dominan las siguientes tematicas: logotipos. tarjetas personales, papelerfa 
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comercial, desarrollo de caracteres tipograficos, layout de diarios y Ii bros, a fiches, 

avisos, etiquetas de embalaje (packaging), diagramas y pianos de ubicaci6n (pia­

nos topograficos), sistemas de sefializaci6n y orientacion, exposiciones, displays, 

manuales de identidad corporativa. 

Frente a la informatizacion de la sociedad, el concepto de visualizacion vin­

culado a esta tematica parece demasiado limitado. Una solucion consiste en unir 

grafica e informacion. De este modo se ataca el punto neuralgico del nuevo am­

bito del disefiador grafico: la organizaci6n de la informacion Expresiones tales co­

mo "invasion de la informacion" y "contaminacion visual" anuncian una 

problematica inaudita, que el grafico puede y debe afrontar. Si se logra ubicar en 

esta direccion, podra tambien pla·ntearse la cuestion relacionada con una nueva 

definicion de la profesion. Probablemente el disefiador de informacion reemplaza­

ra al actual disefiador grafico. 

Los hipermedios y los hipertextos (es decir estructuras no-lineales), realiza­

bles con las nuevas tecnologfas, inducen a una interpretacion del lector como "au­

tor" de componentes informacionales reunidos en un enorme banco mundial de 

datos. Coherentemente a este cambio, el rol hegemonico de la visualizacion que­

dara probablemente relativizado y la grafica se vinculara a una cuestion basica: 

la organizaci6n eficaz, destinada a comunicar la informacion en los diversos cam­

pos: desde la educacion hasta el entretenimiento. Como resultado colateral de 

esta reorientacion, la grafica se desvinculara de su rol subordinado a la publici­

dad. La importancia economica de esta ultima esta fuera de discusion, sin em­

bargo, ante la crisis ambiental nos deberfamos replantear si la ecologfa es 

compatible con un estilo de vida y un modelo de sociedad que gira alrededor de 

la estimulacion del consumo y de la venta, desde candidatos politicos hasta de­

tergentes. 

Para poder proyectar hipermedios de un modo eficaz, es necesaria una se-

rie de competencias. 

64 

• Buscar, seleccionar y articular las informaciones para crear areas de saber co­

herentes (bodies of knowledge).

• lnterpretar las informaciones y traducirlas al espacio visual. 

• Comprender la interaccion entre lenguaJe, sonido y grafica, en la dimension

temporal.

• Dominar los programas informaticos para el tratamiento digital de imagenes, 

textos, sonidos.

• Conocer las teorfas de aprendizaje.

• Manejar los componentes constitutivos del espacio retfnico (color, textura. di­

mension, orientacion, contraste, transformaciones, ritmo).

• Conocimiento de la retorica visual y verbal. 

• Aplicacion de los metc:idos de verificacion experimental de la eficiencia comu­

nicativa. 
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• Participacion en proyectos de investigacion (dimension cognoscitiva de la pro­

yectacion J.

• Coordinacion de proyectos.

Un programa de ensefianza actual deberfa tener en cuenta la necesidad de desa­

rrollar estas capacidades para diferenciarse significativamente de los programas 

tradicionales. 

Resulta notable la tentativa de la industria de la diversion, con su interes por 

los multimedias, tendiente a superar la tradicional diferencia entre entretenimien­

to y cultura y a  generar una nueva mezcla hfbrida llamada infotainment, una com­

binacion de information y entertainment. Como nueva mercaderfa cultural 

multimedia! produce una serie de cuestionamientos. Entre otras cosas, apunta a 

eliminar la arraigada separacion entre diversion y trabajo, entre aprendizaje y es­

fuerzo. 

Puede ser que se trate de una nueva forma de hedonismo, consumo obtuso 

de informaciones e instant gratification, determinada por objetivos regresivos. 

Puede ser tambien que haya aparecido una nueva tecnologfa cognoscitiva con con­

tenido emancipatorio, que responda a la simple necesidad de hacer placentero el 

aprendizaje. 

Multimedias e hipermedios resultan de la convergencia del trabajo de escri­

tores, programadores, musicos, fotografos y graficos. Esta tecnologfa por ahora 

se aplica en cinco ambitos: business graphics (presentacion y visualizacion de da­

tos para reuniones de negocios y confer12ncias), web sites, formacion, entreteni­

mientos en forma de Juegos, publicaciones y presentaciones cientfficas. 

Pero hipermedios no es tan nuevo como sus protagonistas tienden a presentarlos 

En literatura existen numerosos ejemplos de hipertextos En la obra mas impor­

tante del escritor cubano Jose Lezama Lima encontramos el siguiente parrafo: 

"Una historia del fuego, que comience por presentar su lucha con los elementos 

neptunicos o acueos, como se extiende el fuego, el fuego en el arbol, colores 

de la llama, la hoguera y el viento, la zarza ardida de Moises, el sol y el gallo 

blanco, el sol y el gallo colorado entre los germanos, en fin, las transmutacio­

nes del fuego en energfa, todos esos temas que son los primeros que se me 

ocurren, y que el hombre de hoy necesita para adentrarse en nuevas regiones 

de profundidad. "3

Esta cita demuestra el proceso asociativo del pensamiento, que en los hipermedios 

se convierte en principio. La interaccion entre lenguaje e imagen en los hiperme­

dios que apuntan a la ensefianza de competencias cognoscitivas, conlleva una cues­

tion determinante hasta hoy aun no resuelta: que contenidos se adaptan mejor al 

3. Jose Lezama Lima, Paradiso. Era, Mexico, 1985, pag 326.
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lenguaje de estos medios y cuales se expresan con mayor eficacia en los libros. 

Frente a la exaltacion de estos instrumentos multimediales es necesario po­

ner un If mite al ingenuo optimismo tecnologico. Nos podemos preguntar: Ly el con­

tenido cognoscitivo? 

Julio Cortazar habfa bosquejado hace ya treinta anos una utopia negativa de 

los multimedios. 

"El reino sera de material plastico, es un hecho. Y no que el mundo haya de con­

vertirse en una pesadilla orwelliana o huxleyana; sera mucho peor, sera un mun­

do delicioso, a la medida de sus habituales. sin ningun mosquito. sin ningun 

analfabeto, con gallinas de enorme tamano y probablemente dieciocho patas, ex­

quisitas todas ellas, con cuartos de bano telecomandados, agua de distintos co­

lores segun el dfa de la semana, una delicada atencion del servicio nacional de 

higiene. con television en cada cuarto, por eJemplo grandes paisajes tropicales 

para los habitantes de Reijavik. vistas de igloos para los de La Habana. compen­

saciones sutiles que conformaran todas las rebeldfas, etcetera. Es decir un mun­

do satisfactorio para gentes razonables. "4 

Los disenadores pueden rechazar este razonamiento autocomplaciente. LComo? 

Organizando la dimension de la interfase. Esta afirmacion esta justificada en el si­

guiente excursus. 

La situacion actual del diseno puede caracterizarse del siguiente modo: lue­

go de solo ochenta anos de historia, nos encontramos ante una cesura, determi­

nada, entre otras cosas, por la tecnologfa. por la digitalizacion del mundo. El diseno 

estaba vinculado a la capacidad de disefiar: un proceso lleno de incertidumbres 

en la coordinacion motriz de los movimientos y en la facultad de representar Por 

este motivo, la mayor pa rte de las personas se siente excluida de la actividad pro­

yectual cotidiana. Gracias a la difusion de la computadora personal, este vfnculo 

se debilita. 

(Texto ampliado de una ponencia presentada en las Jornadas del Diseiio en Colonia, 

25 de octubre de l993.) 

4. Julio Cortazar. Rayuela. Aguilar-Alfaguara. Buenos Aires. 1995, pags. 41 0. Primera edici6n en caste­
llano 1963.
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7 Texto y tipografia semantica 

Te mas 

• Lingufstica y tipograffa

• Literacy y visual literacy

• Variedad tipografica

• Tipografia como interpretaci6n

• "Libros" electr6nicos



S61o pocos estudiosos del lenguaje han prestado atenci6n a la tipograffa. En ge­
neral, la escritura y, en consecuencia, la tipograffa son consideradas un "duplica­
do" secundario de la palabra. De esta manera,. la tipograffa aparece como un 
contenedor pasivo, como la transposici6n de la palabra en el medio auditivo a un 
medio visual. 

Oponiendonos a la indiferencia ante este ambito central del lenguaje y del 
texto, se puede formular una tesis que se aleja de la concepci6n servil de la tipo­
graffa, interpretando a la tipograffa y a  la proyectaci6n tipografica como los ele­
mentos constitutivos de un texto, dirigidos a hacerlo visible como tal. Este genero 
de disefio tipografico puede definirse como tipograffa de autor. Esto no s61o sue­
na ambicioso sino que tambien resulta serlo. Esta apreciaci6n se minimiza si tra­
tamos de integrar la literacy -la capacidad de leer y escribir textos- con la visual

literacy -la capacidad en las distinciones visuales- dentro de las cuales aparecen 
los textos. 

Suponiendo que la mayor parte de los textos sean escritos y publicados con 
la intenci6n de que sean lefdos e interpretados por otras personas, deberfa apro­
vecharse el disefio tipografico, pues este dispone de los medios para reorganizar 
la lectura y la comprensi6n. Lenguaje y texto se manifiestan por medio del dise­
fio tipografico, el que no es externo y contingente con respecto a la escritura, si­
no que es algo fntimamente conectado a ella. 

Desde el punto de vista de la tradicional teorfa y filosoffa del lenguaje no se 
plante6, por lo que se, el problema de que si un texto, pudiendo fiJar visualmen­
te la imagen sonora, no incluya tambien la posibilidad de ir mas alla de la funci6n 
puramente replicativa Los artefactos que no tienen equivalente en el lenguaje ha­
blado, es decir que son propios del espacio escrito, son, por ejemplo, la lista, la 
receta, la tabla. Al respecto, el antrop61ogo Jack Goudy escribe: estos instrumen­
tos intelectuales "determinaron el desarrollo hist6rico de las ciencias exactas y, en 
general, la busqueda y la definici6n de esquemas de clasificaci6n".' 

La distinci6n entre escritor y escribiente, entre el autor de un texto y el dise­
fiador del layout se basa en una larga tradici6n. Mientras el au tor se ocupa de la 
gramatica, de la 16gica (contenido) y de la ret6rica, el grafico aplica las distincio­
nes del espacio retfnico y las tradiciones tipograficas. En la proyectaci6n de una 
pagina se utilizan pocos elementos recurrentes: tftulo, subtftulo, parrafo, f6rmu­
la, tablas, nota. numero de la pagina, leyenda, etc. Esta costumbre hoy se perpe­
tua en los programas de compaginaci6n y de elaboraci6n electr6nica del texto, los 
que por lo comun disponen de comando styles o styles sheets como serie de op­
ciones para determinar el tipo y cuerpo de los caracteres, la distancia entre los 
renglones y otras variables sintacticas. 

1. Jack Goudy, La raison graphique. Les Editions du Minuit: Paris, 1981. pag. 191.
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En literatura y en las artes fueron sobre todo los dadafstas quienes realiza­

ron experimentos sobre una organizaci6n tipografica distinta de la tradicional. En 

algunos casos produjeron una tipograffa ilustrativa, como en el caso del cuadro de 

Kurt Schwitters, donde las palabras se integran con la forma imaginaria del humo 

que pa rte del cigarrillo. 
2 

Mas tarde, los cu Ito res de la poesfa concreta retomaron 

estos experimentos, que de todos modos se limitaron al ambito artfstico, sin ejer­

cer una influencia importante sobre la tipograffa comun. 

Hoy existen CD-ROM con miles de caracteres tipograficos, ordenados segun 

criterios variados: escrituras serif/sans-serif, body fonts/display fonts. caracteres 

clasicos y modernos. Esta sobreabundancia de caracteres tipograficos nos lleva a 

preguntarnos que hacer con ellos y para que sirven. Como todo objeto, sus for­

mas despiertan en el observador Juicios automaticos y sus correspondientes con­

tenidos emocionales como jocoso, serio, tradicional, experimental y similares. Este 

potencial de matices es utilizado a traves de la sensibilidad individual de los grafi­

cos. ya que hasta ahora no existen heurfsticas unfvocas para asociar determinados 

caracteres tipograficos a la semantica del texto. Evidentemente en la elecci6n se 

siguen procedimientos difusos que se llaman "informed intuition" 
Ademas, el trabajo del disefiador grafico esta influenciado por corrientes his­

t6ricas, cuyas reglas, escritas y no escritas, pueden ser cambiadas. Por ejemplo, 

Neville Brody rompi6 conscientemente los canones formales de la tradici6n tipo­

grafica suizo-alemana de los afios cincuenta a los setenta y proyect6 caracteres 

que, entre otras cosas, dificilmente podrfan satisfacer las exigencias de la legibili­

dad. Son mas aptos como tipografia decorativa. Los canones formales envejecen 

y se agotan. La rotura con respecto a los canones formales vigentes a menudo es 

relacionada con una actitud de rebeldfa polftica. En el caso de Brody y Ewen, el 

llamado a ser "los malos" estaba motivado por la insatisfacci6n derivada del so­

metimiento de la grafica al marketing.' 
Sin embargo, muchos disefiadores no compartfan la necesidad de jugar nue­

vamente. la parte de artistas rebeldes no conformistas que introducen el arte en 

la industria y en el comercio. Esto fue posible en los afios veinte, cuando el dise­

fiador no estaba aun integrado a la industria y podfa cumplir el rol de misionero 

que quiere compensar las insuficiencias culturales de la industria. 

Por lo co mun, la contribuci6n del disefiador grafico se limita a la proyecta­

ci6n del layout y de sus variables. La dimension semantica queda en general fue­

ra de su horizonte, si bien los disefiadores a veces subrayan la exigencia de 

desarrollar una forma tipografica que corresponda al contenido del texto. 

El fin de la tipograffa semantica es organizar visualmente la estructura de un 

texto. Antes de la difusi6n de la computadora personal, las posibilidades de dife-

2. J. Elderfield, Kurt Schwitters. Thames and Hudson, Londres, 1987, pag. 173. 

3. N. Brody y S Ewen, "Insurgency" En Print, n° 44, enero-febrero de 1990, pags. 118-121. 
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renciaci6n tipografica se limitaban por motivos tecnol6gicos y econ6micos. Hoy, 

en cambio, el grafico puede experimentar en tiempo real y prever en un Juego vir­

tual las consecuencias de sus decisiones con un feedback di recto. Es probable que 

una causa tecnol6gica determine el surgimiento de las variedades tipograficas y 

del pluralismo en la proyectaci6n que podemos observar hoy en dfa. 

Podemos imaginar que las alternativas de la tipograffa semantica ejercitaran 

su influencia no s61o en la recepcion de los textos, sino tambien en su produccion. 

ltalo Calvino escribe sobre el dilema de un profesor que traduce e interpreta. El 

profesor Uzzi-Tuzzi esta atormentado por el conflicto entre la necesidad de intro­

ducir notas sobre los matices de los significados y la conciencia de que cada in­

terpretacion es un actitud violenta y un capricho con respecto al texto.
4 

Tambien 

el grafico, cuando interpreta un texto y proyecta el correspondiente layout. se en­

frenta a este dilema. Sin embargo, se puede consolar si piensa que todas las lec­

turas son interpretaciones 

En algunos escritos de crftica social, la responsabilidad de la perdida de ca­

pacidad de concentracion durante perfodos largos esta atribuida a los programas 

de television y a  los videos musicales. Si esto fuese comprobable, una diferencia­

cion tipografica, podrfa oponerse a dicha tendencia y podrfa desarrollar nuevas 

modalidades de lectura. Aquf surge le pregunta por la lectura de textos sobre pan-
. . . . 5 

tallas de monitores y de las nuevas herramrentas para producrr hrpertextos 

Hoy son tecnicamente posibles nuevas formas literarias, las que a su vez pro­

duciran nuevos modos de leer y escribir. Para los graficos y los escritores. la in­

vestigacion experimental y la exploracion de las alternativas son objetivos 

fascinantes. Junto a la forma tradicional de redaccion de un texto, apareceran nue­

vas formas de artefactos comunicativos derivados de la tecnica informatica. Seran 

necesarios nuevos conocimientos que no posee el discurso logocentrico y litera­

rio tradicional. Algunos evocaran el peligro de la perdida del Ii bro y la tradicional 

cultura literaria y llegaran a la conclusion catastrofica de que los artefactos hiper­

mediaticos significan el fin de la civilizacion occidental. Pero detras de ello se es­

conde, como senala Bourdieu en otro contexto. el miedo de perder un capital sobre 

un mercado cultural que sigue su propio camino. 

(Ponencia expuesta en el seminario lnnovaci6n y Tradici6n en T ipograffa, organizado 

por Digital Design of Type (DIDOT), 25 de octubre 1993, Bilbao.] 

4. ltalo Calvino. Se una notte d'invemo un viaggiatore. Einaudi. Torino, 1979.

5. B. LaPorte y C. Holgate, Expanded Book Universal Tool Kit. The Voyager Company: Nueva York, 1992.
Otro programa explfcitamente orientado a la creaci6n de hipertextos es Storyspace, desarrollado por David
Bolter. Michael Joyce y John B. Smith, Eastgate Systems 1985-1992.
< http://www.eastgate.com >
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8 Ret6rica visual y verbal 

Te mas 

• Ret6rica clasica

• Persuasion

• Emociones y sentimientos

• lnteracci6n entre lenguaje e imagen

• Enfoque semiol6gico

• Funci6n cognoscitiva de la ret6rica

• Figuras ret6ricas

• Ret6rica literaria

• Ejemplos de figuras visuales



La ret6rica es uno de los campos inexplorados de la proyectaci6n, si bien el di­

sefiador debe enfrentarse inevitablemente con este fen6meno en su trabaJo co­

tidiano. 

Debido a sus orfgenes en la antiguedad clasica. la ret6rica esta oprimida por 

el peso de su propia tradici6n. A primera vista. no parece aplicable al estudio de 

los artefactos modernos comunicativos. que hacen uso del espacio visual retfnico 

y encuentran su propia fuerza a traves del concierto del lenguaje y de las image­

nes. de los tonos y de la musica. 

Seducci6n 

La ret6rica puede ser caracterizada como un conjunto de tecnicas heurfsticas se­

ductoras. utilizadas para influenciar los sentimientos y emociones del destinatario 

del mensaje. Humberto Maturana define de este modo las emociones: 

"Desde un punto de vista biol6gico. las emociones son disposiciones corporales 

que determinan o especifican dominios de acci6n [ .. ]. Las emociones son dina­

micas corporales que especifican los dominios de acci6n en que nos movemos." 

Emociones, estados de animo, actitudes 

Las emociones son fen6menos de corta duraci6n. que interrumpen el flujo normal 

de las acciones, como cuando, repentinamente, un auto empieza a patinar por una 

ca lie mojada por la lluvia. El susto desaparece ni bien la situaci6n de peligro es su­

perada y el conductor vuelve a la condici6n normal de manejo. Las sensaciones 

por lo comun son fen6menos de mas larga duraci6n. Tienen que ver con actitu­

des referidas a futuras posibilidades de acci6n. La depresi6n. por eJemplo. es la 

sensaci6n de fondo sobre un futuro adverso. El susto es una emoci6n de corta du­

raci6n. el miedo es una sensaci6n prolongada. Los especialistas de la publicidad 

y de la corporate identity emplean sus propias tecnicas ret6ricas para crear, exal­

tar y transformar una determinada actitud del publico segun la estrategia con la 

que la empresa quiere presentarse al publico. 

Diferenciaci6n visual 

El disefiador como especialista de distinciones visuales (color. contraste. forma. 

textura) y de semantica de la cultura cotidiana. influye en las emociones. las sen­

saciones y las actitudes del usuario. atribuyendo a los mensajes los diferentes me­

dias visuales que corresponden a las categorfas semanticas. La practica ha 

avanzado mucho masque la teorfa. El analisis ret6rico vinculado al lenguaje de los 

medios de comunicaci6n de masas. de la publicidad. de los video-clips y de la re­

t6rica del disefio de informaci6n (diagramas. ilustraciones cientfficas. mapas. sis-

1. Humberto Maturana. Emociones y lenguaje en educaci6n politico. La Hachette: Santiago, 1990, pags 

15 y 88.
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temas de orientaci6n, interfase de software) no llegan al nudo de la cuestion, pues 
considera al componente visual solo como elemento de sustentacion. Esto se de­
be a la falta de instrumentaci6n analftico-descriptiva. que se encuentra en una si­
tuacion rudimentaria con respecto al nivel de madurez de la ret6rica literaria 

Los tres ambitos de la ret6rica 

En la antiguedad clasica. la retorica, como arte de oratoria, estaba ligada a tres 
ambitos el discurso politico, el disct.Jrso jurfdico y el discurso sacro/religioso y cons­
tituia la estructura, la formulacion estilfstica, la dicci6n. la gestualidad en las asam­
bleas publicas. en los procesos jurfdicos y en las fiestas. Polfticos. juristas y 
representantes religiosos eran los adeptos privilegiados. pues ellos influfan en el 
publico; generaban sensaciones y determinaban decisiones a traves del uso de ins­
trumentos verbales y gestuales. Todos los medias JUstificaban este fin. 

"La retorica es el ambito perfecto de las rinas, de la ofensa y de los maltratos, de 
la lucha y del desacuerdo, de la malicia y de la mentira y mas exactamente de la 
malicia escondida y del embuste planificado "

2 

La retorica es el dominio de la logomaquia. del boxeo verbal. Se organiza en dos 
partes 

• por un lado utiliza medios persuasivos (rhetorica utens);

• por el otro tiene como objeto la descripcion y el analisis de dichos medias per­
suasivos (rhetorica docens).

Objeto de la ret6rica 

La ret6rica en general puede definirse como el arte de la persuasion o coma el es­
tudio de los instrumentos de persuasion disponibles en una situacion dada (Bur­
ke). El objeto de la retorica consiste en el uso eficaz de los medias verbales, dirigido 
a generar determinados comportamientos en otras personas o a influenciarlos. 
Donde rige la coercion no hace falta retorica, es mas, donde rige la presion, la re­
torica no es posible La persuasion presupone alternativas de eleccion. 

"La retorica se dirige a una persona en la medida en que esta es libre [ J donde 
los hombres estan obligados a hacer algo, la retorica es superflua "

3 

Semi6tica 

La clasificacion de los procedimientos retoricos verbales ha alcanzado, un grado 
elevado de madurez. Los manuales de retorica muestran una sofisticada termino­
logfa, derivada del griego y del latin, que complica el uso de las distinciones con­
ceptuales Cabrfa preguntarse si la retorica no debe ser actualizada con la ayuda 

2. Kenneth Burke, A Rhetoric of Motives. Nueva York, 1955. pag. 19. 

3. Ibidem, pag 50. 
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de las contribuciones de la semi6tica moderna. Estas contribuciones permitirfan 

comprender los fen6menos de la actual comunicaci6n, donde lenguaje e image­

nes actuan concertadamente. 

Temor a la informaci6n y funci6n cognoscitiva de la ret6rica 

Las sociedades industriales generan y difunden una masa tal de mensajes verba­

les y visuales que se ha ido creando un cierto temor a la informaci6n (information 

anxiety); este concepto fue acunado por Richard S. Wurman. Una situaci6n con 

baja densidad de informaci6n es sustituida por una con alta densidad de informa­

ci6n. Ante esta situaci6n se puede atribuir a la ret6rica una nueva funci6n, una 

funci6n cognoscitiva, donde los instrumentos ret6ricos son empleados para hacer 

comprensibles las situaciones. Una reinterpretaci6n de la ret6rica. sobretodo de 

la ret6rica visual, como instrumento cognoscitivo la liberarfa, seguramente tam­

bien de las acusaciones dudosas de manipulaci6n. 

Cinco diferenciaciones 

La ret6rica clasica se subdivide en cinco ambitos principales 

• Heurfstica para la recopilaci6n y, sobre todo, la busqueda de argumentos. 

• Heurfstica para la organizaci6n del material recopilado 

• Normas y recomendaciones para la formulaci6n (estilo) del material estructu­

rado. 

• Heurfstica para memorizar el texto.

• lndicaciones para la dicci6n y la gestualidad. 

Figuras ret6ricas 

Las tecnicas descritas en el tercer punto son aplicables al analisis de los mensajes 

publicitarios y tienen relaci6n con los atributos estilfsticos de los textos. Estas ca­

racterfsticas se muestran especialmente bajo la forma de figuras ret6ricas y son 

definidas como "el arte de decir algo en una forma nueva"
4 

y como "la transfor­

maci6n semantica de las palabras en cuanto al significado o al uso, para dar al dis­

curso una mayor capacidad de convicci6n y vitalidad" .
5 

La caracterfstica distintiva de una Figura ret6rica es, segun la concepci6n cla­

sica, la lejanfa creada con relaci6n al lenguaje utilizado normalmente, con el obje­

to de incrementar la eficiencia comunicativa. Las figuras se dividen en dos clases: 

• Figuras verbales: se refieren al significado de las palabras y su posicionamien­

to dentro de la Frase. 

• Figuras mentales: se refieren a la formulaci6n y organizaci6n de las infor­

maciones.

4. La definici6n es de Ouintiliano. 

5. H. Lausberg, Elemente der literarischen Rhetorik. Munich, 1949, pag. 12 [version italiana Elementi di

retorica. II Mulino: BoJogna. 1983) 
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La terminologfa semi6tica permite clasificar las figuras con mayor precision. Si par­

timos del supuesto que se pueden distinguir dos aspectos de un signo, forma y 

significado, podemos llegar a definir dos tipos de figuras ret6ricas. Una figura re­

t6rica puede basarse en: 

• una operaci6n sobre la forma del signo (figura sintactica);

• una operaci6n sobre el significado (figura semantical

Sin querer volver a interpretar y reformular las figuras semanticas de la ret6rica 

clasica, me limito en este contexto a considerar los fen6menos nuevos para tra­

tar de comprenderlos desde un punto de vista semi6tico. 

El transfondo del lenguaje 

Para el grafico puede ser de utilidad tender un puente entre ret6rica verbal y visual, 

pues en la proyectaci6n de la informaci6n, los componentes verbales y visuales in­

tervienen en una relaci6n de intercambio. Se puede plantear la hip6tesis de que no 

existe comunicaci6n visual sin substrata verbal. La comunicaci6n visual se basa en 

el lenguaje y se produce siempre con un fondo verbal, explfcito o implfcito. A su 

vez, la grafica, por ejemplo la tipograffa. revela el lenguaje en el espacio retfnico. 

Observaciones al catalogo de las figuras visuales/verbales 

A continuaci6n detallo una serie de figuras ret6ricas visuales/verbales, que fueron 

definidas en su origen en un seminario que tuvo lugar en la (hfg) Ulm en 1964. 

Este trabajo se basa en las contribuciones de Tomas Maldonado sobre semi6tica, 

orientados hacia Peirce y Morris. Bajo la influencia de la corriente francesa, para 

la que las contribuciones de Peirce y Morris parecerfan no existir, la semi6tica se 

"verbaliz6" y de esta manera perdi6 buena parte de su potencial analftico. Mal­

donado escribe al respecto: 

"A veces, en ciertas historias de la semi6tica con molde estructuralista, se tiene la 

impresi6n de que en el espacio que separa a Peirce de Barthes y Greimas hayan 

existido solamente De Saussure y Hjelmslev. Concretamente, se dej6 caer en un 

cono de sombra a la contribuci6n del neopositivismo a la semi6tica. "
5 

Esta primer tentativa de aplicar las distinciones conceptuales de la ret6rica verbal al 

campo de la comunicaci6n visual y de realizar, ademas, nuevas distinciones, qued6 

como una empresa aislada. Al retomar este tema luego de varios afios, quisiera su­

brayar c6mo todavfa hoy un enfoque ret6rico puede conducir a una comprensi6n 

profunda de los fen6menos que un grafico afronta en su obra proyectual cotidiana 

6. Tomas Maldonado, Reale e virtuale. Feltrinelli: Milan 1992, pag. 63. Existe version castellana: Lo real y
lo virtual. Gedisa. Barcelona. 1994, pag. I 07.
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Figuras visuales/verbales 

• Analogfa

76 

Una comparacion verbal se transmite al campo visual a traves de sefiales seman­

ticas equivalentes

• Metonimia.

Un significado verbal se relaciona con otro significado. mediante una conexion te­

matica. por ejemplo: causa en vez de efecto. instrumento en vez de resultado.

productor en vez de producto.

• Sinecdoque

Una parte representa el todo.

• Especificacion

Una serial visual esta acompafiada por un texto mfnimo. para otorgarle mayor

precision semantica

• Fusion.

El signo visual esta integrado a un sistema de signos en forma de super signo. La

conexion sintactica sugiere una conexion semantica.

• Paralelismo.

Las informaciones visuales y verbales se refieren a un mismo significado.

• Transferencia.

A partir de una serie de sefiales. se extrae una para ilustrar una imagen (contex­

to asociativo).

• Inversion metaforica

La tension entre el significado primario y secundario es utilizada. Las sefiales vi­

suales muestran el significado original.

• Understatement (meiosis)

Una minimizacion verbal es ilustrada graficamente.

• Overstatement (exageracion).

Un significado es visualizado por medio de sefiales cuyo contenido excede las di­

mensiones normales.

• T ipograma.

El significado del signo tipografico es visualizado a traves del mismo signo. El tex­

to se coloca en cortocircuito con el signo tipografico

• Negacion visual-verbal.

El significado de una secuencia de palabras es ilustrado a traves de una imagen

que muestra lo contrario.

• Comparacion visual-verbal.

A traves de una expresion verbal. dos significados son comparados visualmente.

• Ejemplificacion.

Un significado representado verbalmente es ilustrado.
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Preguntas abiertas 

Como las preguntas ret6ricas viven en el lenguaJe cotidiano, estas pueden ser tra­

ducidas a otros lenguajes s61o con cautela. Loque en ingles puede ser una Figu­

ra ret6rica, no lo es necesariamente tambien en espai'lol (y viceversa) Ademas. 

el ambito de la ret6rica estatica visual/verbal, debe ser ampliado por la ret6rica 

dinamica de la grafica computarizada Se ofrece aquf un espacio ulterior de inves­

tigaci6n, util a los graficos, para comprender y desarrollar mejor el propio traba­

JO. Asf nos acercamos al objetivo que Donald Schon defini6 como "reflective 

practioner" 
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Announcing The Birth 
of a New Publication­

Environmental Quality Magazine 

8. Ret6rica visual y verbal

We sell sharp ideas . 

Analogia y metafora. 

A las ideas "punzantes" le corresponde un lapiz con 

punta. Esta tambien presente otra figura ret6rica, 

una metonimia: las ideas son visualizadas a traves 

del instrumento con el que son producidas sabre el 

papel. 

Announcing The Birth of a New Publication -

Environmental Quality Magazine. 

Analogia y metafora. 

La aparici6n de una nueva revista se presenta en 

analogia con un pollito que se libero de su propia 

cascara. 
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After 500 plays our high fidelity tape still delivers 

high fidelity. 

Analogia y exageraci6n. 
La calidad del casete se presenta en analogia con 
una corriente de aire proveniente de los 
parlantes, debido a lo cual el oyente debe aferrarse 
al sofa. 

Guaranteed to make you laugh. 

Metonimia. 
El resultado de las cosquillas -la risa- es 
visualizado a traves del instrumento utilizado. 

Fiir Mitmach-Urlauber zahlt nicht was auf dem 

Kopf, sondern was im Kopf ist. 

Enumeraci6n acompaiiada por una metonimia. 
Los gorros representan el "cantenida" de la cabeza. 
La enumeraci6n de las garros visualiza las distintas 
tipas de vacacianes. 
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H�many reasons do you need 
. tocutoutblades? 

8. Ret6rica visual y verbal

Have you ever wished you were better informed? 

Sinecdoque vinculada con una comparaci6n. El cable 
del televisor o de la radio representa el canal de la 
informaci6n. La comparaci6n iniciada verbalmente 
con el "estar mejor informado que ... " se completa 
visualmente {comparaci6n con un medio en el que 
el enchufe y el tomacorriente no se adaptan). 

How many reasons do you need to cut out blades? 

Metonimia, exageraci6n y pregunta ret6rica. 
Heridas de corte provocadas por la forma de una 
hoja de afeitar {blades) a cuyo rechazo nos remite 
el uso metaf6rico de "cut". 

Contemporary Dutch Masterpiece. 

Comparaci6n visual-verbal acompanada por una 
"cita". 
La pieza hist6rica de Vermeer es comparada con una 
obra de arte holandesa contemporanea, es 
decir, el queso Gouda. 
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For quality colour prints you need the right 

attitude. 

Exageracion acompaiiada con inversion metaf6rica. 

El significado primario del termino "posicion" se 

visualiza por medio de una exageracion. 

Der Gipfel der Geniisse. 

Fusion e inversion metaf6rica. 

Chocolate con forma de pico de montaiia (cima) 

nevado. El significado de la metafora (la cima del 

gusto) es visualizado. 

Temptation beyond endurance. 

Exageracion y metonimia. 

La tentacion irresistible que emana de los manies se 

visualiza a traves de una vidriera rota. 
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You never run out of air. 

8. Ret6rica visual y verbal

Viele trinken Konig-Pilsener. Oder etwas genauso 

Gutes. 

Confrontaci6n visual-verbal y metonimia. 

La calidad de la bebida publicitada (cerveza) se 

visualiza a traves de un corcho de champaiia. 

You never run out of air. 

Paralelismo. 

La disponibilidad del aire esta representada por una 

superficie uniforme color gris claro. 

vol/? - Jeer? 

Tipograma. 

Los caracteres tipograficos ilustran el significado 

verbal, o sea el pasaje de "lleno" a "vacio". 
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Is just the top of the news enough? 

Inversion metaf6rica y pregunta retorica. 

El significado metaforico de la secuencia de 

palabras "top of the news" esta ilustrado a traves 

del significado literal. 

Are just two sides of the question enough? 

Pregunta retorica, sinecdoque e inversion 

metaf6rica. 

La pregunta se visualiza a traves del signo de inte­

rrogacion. El significado primario de las "dos caras 

de una cuestion" esta ilustrado a traves de los dos 

signos de interrogacion invertidos. 

The point of a Screwdriver is Smirnoff. 

Inversion metaf6rica. 

El significado secundario de la palabra "destornilla­

dor", (el nombre de un cocktail) esta ilustrado con la 

imagen de un destornillador, es decir el significado 

primario. 
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Our soap has nothing 
to hide. 
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8. Ret6rica visual y verbal 

Our soap has nothing to hide. 

Ejemplificaci6n. 

La transparencia evocada en forma verbal con las pa­

labras "no esconder", es representada graficamente. 

Elizabeth Stewart Swimmwear. 

Especificaci6n. 

Una escena generica en la playa con dos personas es 

semanticamente precisada a traves del nombre del 

productor de la mercaderia. 

It's got to be Gordon. 

Composici6n asociativa. 

El verde de la botella de Gordon, el verde del 

semaforo y la parte (GO) del nombre del producto 

GORDON y el GO del semaforo. 
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Baumann 
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Alie Gabelstaplerfahrer sind 1,72 m groB und 

haben 96 cm lange Arme. 

Negacion visual-verbal. 

La afirmacion sobre la existencia de medidas 

antropometricas estandar, se anula a traves de la 

imagen. 

It also sticks 

handles to teapots. 

Exageracion y 

especificacion. 

El "it" se especifica 

como pegamento, 

cuya fuerza de 

adhesion es visuali­

zada a traves de un 

automovil pegado 

a un cartel. 

Baumann-Leichtmetal/-Rol/aden robust und 

dauerhaft. 

Fusion. 

La imagen de la persiana es visualizada a traves 

de una armadura medieval que ejemplifica el con­

tenido verbal. 
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8. Ret6rica visual y verbal

Das ist al/es, was wir zu verkaufen haben. 

Understatement y ejemplificaci6n. 

La afirmaci6n realizada en forma de concesi6n, apa­

rece ejemplificada visualmente. La frase dice: "Esto 

es todo lo que tenemos para vender". 

Das haben wir Deutschen gemeinsam. 

Especificaci6n, sinecdoque y comparaci6n visual. 

El significado de la pa la bra "Das" (esto) se visualiza 

a traves de dos copas de Cognac. Lo comun se visua­

liza mediante dos brazos/manos sintacticamente si­

milares, pero claramente diferenciadas 

(trabajador/jefe). 

Is this how YOU want to be treated by your first 

bank? 

Pregunta ret6rica, comparaci6n y exageraci6n. 
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We just put Jaffa for short. 

Paralelismo visual-verbal (los signos visuales y 

verbales se refieran al mismo significado). 

Ademas existe una fusion sintactica (el texto del 

mensaje publicitario esta integrado con la superfi­

cie de la fruta). 

(Nueva version de un articulo publicado originariamente en la revista ulm numeros 

14/15/16, 1965. El enfoque semi6tico aquf utilizado comienza en el nivel de las figuras 

ret6ricas. Aun nivel mas alto de analisis ideol6gico entra Judith Williamson, Decoding 

Advertisements, Marion Soyars, Landres, 1978). 
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9 lndustrializaci6n sin proyecto 

Te mas 

• La tecnologfa como instrumento de dominaci6n

• Periferia y Centro

• Relaciones comerciales internacionales

• Niveles de desarrollo del diseno

• Tecnologfa apropiada

• Parametros para el desarrollo del diseno industrial

• El diseno industrial en America Latina yen la India

• Voces crfticas de la Periferia



Una historia del diseno industrial tendra que formar parte de la historia de la in­

dustria. Va mas alla de la historia de la tecnologfa, la que generalmente no tiene 

en cuenta los agentes social es de la producci6n. es decir, las empresas como en­

tes donde tienen lugar las transacciones econ6micas y donde tecnologfa y diseno 

se convierten en una realidad social. 

Este ensayo se propane descubrir, sin dejar de lado particularidades y varie­

dades locales. los rasgos comunes que nos permitan hablar de un modelo recu­

rrente que diferencia la historia del diseno industrial de la Periferia de la del Centro. 

Recurrir a los conceptos complementarios de Centro y Periferia no esta motivado 

por el deseo de construir un esquema antag6nico esteril. 

El uso de estos conceptos referidos a la condici6n periferica, y estrechamen­

te vinculados entre sf, esta basado sobre datos de evidente claridad. Hay pue­

blos que tienen el poder de inventar nuevos juegos, de formular las reglas que 

los disciplinan -con ganancias y perdidas- en los campos de la polftica, de las fi­

nanzas, del comercio y de la tecnologfa, incluido el diseno industrial. Los demas, 

un grupo de pafses numericamente mas vasto, deben aceptar las reglas de jue­

go, quieran o no. Las tentativas de estos ultimas de inventar sus propias reglas 

fueron obstaculizadas, tal como la experiencia hist6rica lo ha demostrado repe­

tida y dolorosamente. Fueron obligados a alinearse, aceptando el juego de los 

otros.
1 

Su unica posibilidad, admitiendo que posean alguna. consiste en conve r ­

tirse en observadores e inventores de juegos que aumentan las perspectivas de 

supervivencia y autonomfa, en transformarse en disenadores de su propio futu­

ro: un proceso que requiere capacidad de resistencia, paciencia, prudencia y pers­

picacia 

El desequilibrio en las relaciones comerciales internacionales proyect6 la tec­

nologfa y la innovaci6n tecnol6gica, incluido el diseno industrial, en el centro del 

trabajo hermeneutico. Elias pueden representar un nuevo tipo de poder que su­

planta las formas tradicionales de "hacer la historia". 

Antes de aproximarnos a la narrativa sobre el diseno industrial en la Peri­

feria, es necesario corregir desde el inicio un posible malentendido. Es dema­

siado facil considerar al diseno industrial de la Periferia s61o como una repetici6n 

tardfa y de inferior calidad al proceso por el que pasaron los pafses industriali­

zados en los ultimos noventa anos, cuando el diseno industrial se convirti6 en 

una realidad social. i\demas. esta vision restringida no permitirfa percibir las rea­

les diferencias. 

I. En el siglo pasado, un pais como Paraguay contaba con una infraestructura industrial para la fabri­
caci6n de armamentos. La guerra entre Argentina. Brasil y Uruguay por una parte -apoyados por el 
poder Financiero y comercial ingles- y el Paraguay por la otra, termin6 en 1869 con una drastica re­
ducci6n de la poblaci6n del Paragt,ay [aproximadamente el 20%) La poblaci6n masculina Fue casi ex­
terminada. Algunas Fuentes citan un porcentaJe de sobrevivientes de! 3.5%. otras de solo el 2, 1 %. Jose 
J. Chiavenatto. Cenocidio americano: a guerra do Paraguay. Editoria Brasiliense: San Pablo. 1979.
pag 1 s1.
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Con el objeto de organizar la cantidad desordenada de datos incoherentes, 
pueden utilizarse una serie de parametros. Ellos sirven como instrumento y prin­
cipal gufa para la descripci6n del estado del a rte alcanzado por el disefio industrial 
dentro de una sociedad periferica y para delinear el trasfondo en el que se inser­
tan las historias locales individuales. Consideremos seis dominios o indicadores: 

• la gesti6n del disefio en empresas publicas y privadas;
• la practica profesional;
• la polftica gubemamental;
• la ensefianza del disefio;
• la investigaci6n en el disefio;
• el discurso proyectual (publicaciones)

La gesti6n del disefio en las empresas se manifiesta a traves de los productos, 
puestos a disposici6n de una comunidad de usuarios, y particularmente en el in­
teres hacia tres areas integradas: la concepci6n del producto (que servicios debe 
ofrecer el producto a los usuarios, a que necesidades del consumidor se dirige el 
producto, teniendo en cuenta las costumbres culturales -los modos de vida-y las 
practicas cotidianas); el control de calidad de la producci6n, incluida la termina­
ci6n; la calidad estetica (no entendida como agregado externo, sino. mas bien, 
como categorfa integrada al producto). Hoy en dfa, los criterios ecol6gicos comien­
zan a ser considerados como un parametro para una gesti6n responsable del di­
sefio, aunque no fueran incluidos explfcitamente. 

La practica profesional se manifiesta a traves de la inserci6n del disefiador 
en las empresas, en la creaci6n de instituciones y organizaciones profesionales, en 
la existencia de estudios profesionales de proyectaci6n. 

La polftica gubernamental esta expresada en las acciones que llevan a inte­
grar el disefio industrial en los programas de desarrollo industrial, en la planifica­
ci6n de las polfticas de financiaci6n publica y en los programas de promoci6n. por 
ejemplo. a traves de la creaci6n de institutos de disefio. 

La ensefianza en el are� de disefio industrial se manifiesta en la planificaci6n 
de un curso de estudios adecuado a esta nueva carrera, en la puesta en marcha de 
programas especfficos, ya sea dentro de los institutos educativos ya existentes co­
mo dentro de los nuevos. creados especfficamente para satisfacer esta demanda. 

La investigaci6n en el area del disefio industrial se manifiesta con la produc­
ci6n de resultados innovadores, de proyectos experimentales, no tanto en el cam­
po tradicional para el disefio, sino en el todavfa embrionario de los fundamentos 
del disefio. 

Hablamos de publicaciones como sfntesis de la totalidad de acciones tendien­
tes a crear y a  mantener un discurso proyectual, por eJemplo, a traves de las re­
vistas especializadas. Con la ayuda de los seis criterios citados, hemos delineado 
un esquema hist6rico. 
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El perfodo def protodiseiio se extiende desde la independencia hasta la Se­

gunda Guerra Mundial. Sobre este perfodo se hicieron muy pocas investigaciones. 

Serfa errado afirmar que en los pafses perifericos el disefio industrial comenz6 a 

existir solo desde el momenta en que fue introducido el termino. 

El perfodo de gestaci6n, se remonta a toda la decada del '50, cuando movi­

mientos de vanguardia artfstica y arquitect6nica se acercaban a la producci6n in­

dustrial, percibida como una cuesti6n central de la modernidad . 

El perfodo de institucionalizaci6n (afios sesenta y setenta) se caracteriza por 

la creaci6n de diversos institutos de ensefianza en aquellos pafses perifericos que 

posefan una industria manufacturera. 

El perfodo de expansion y de consolidaci6n inicial se desarrolla en los afios 

ochenta, a pesar de la inestabilidad endemica y de los numerosos cambios brus­

cos en la polftica monetaria gubernamental (especialmente el fixing en las tasas 

de cambio). 

La fase "de soberanfa ", por ultimo, podrfa alcanzarse en el futuro. 

El paradigma del desarrollo 

Durante los afios sesenta, cuando se consolid6 la idea de un modelo de desarro­

llo para la Periferia, el disefio industrial se insert6 en los programas de coopera­

ci6n tecnica. En 1972, tuvo lugar en Viena un congreso, auspiciado por la 

Organizaci6n de las Naciones Unidas para el Desarrollo Industrial (UNIDO). con 

el objeto de discutir el posible rol del disefio industrial en los pafses en vfas de de­

sarrollo (usando la terminologfa oficial).
2 

Luego, en 1979, estos argumentos fue­

ron expresados nuevamente en la Declaraci6n de Ahmedabad que exhortaba a 

los gobiernos a crear nuevas posibilidades para el disefio. 
3 

Como es sabido, el paradigma del desarrollo afirma que, mediante el progre­

so en todos los campos, especialmente en la tecnologfa yen la industria, el redi­

to bruto nacional deberfa aumentar y la pobreza disminuir. En los hechos, el 

aumento del ingreso nacional podrfa ser una condici6n necesaria pero no suficien­

te para el desarrollo. Pueden existir, y hoy existen mas que nunca, islas de abun­

dancia en un oceano de pobreza La dinamica del cambio social, presumiblemente 

provocada por el cambio tecnol6gico, es mucho mas compleja de lo que pudo ima­

ginarse al inicio. 

El paradigma del desarrollo permaneci6 a la orden del dfa durante todos los 

afios setenta y ochenta. El disefio industrial fue considerado como un instrumen-

2. Sviluppo atraverso ii design, apuntes para una de las reuniones del grupo de trabajo UNIDO, Viena, 
1972. Esta fue la primera vez que se discuti6 una politica de diseiio industrial para las paises perifericos 
en el ambito de una sede internacional de las Naciones Unidas. Fue reproducido para uso interno del UNI­
DO. bajo el titulo Design for Industrialization. a continuaci6n corregido en Industrial Design Basic Guidel i ­

nes for a Policy of UN/DO.

3. Ahmedabad Declaration on Design and Development. National Institute of Design, Ahmedabad. 1979. 
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to para promover el crecimiento economico gracias al diseno de productos que 
podfan ser fabricados localmente. Esta polftica, conocida como import substitu­

tion, tenfa como obJetivo la conquista de una mayor autonomfa por parte de los 
pafses perifericos, diversificando la propia produccion. Los bienes de capital, y al­
gunas veces tambien las materias primas y los componentes necesarios para la 
produccion local, se importaban al comienzo, igual que el diseno. Las contribucio­
nes del diseno local servirfan para pasar, de una etapa imitativa, a la produccion 
de una cultura material con identidad propia. 

En los anos setenta, la revision de los proyectos de desarrollo llevo al descu­
brimiento de que los programas de asistencia tecnica no habfan mantenido sus pro­
mesas. Estos fracasos fueron bautizados "pi ram ides del desarrollo", es decir, la 
explotacion improductiva de recursos escasos. Con el termino de tecnologfa inter­
media, Kurt Schumacher sugirio evaluar la conveniencia de una tecnologfa basada 
en el numero de puestos de trabajo creados a cada unidad de inversion." Ademas, 
la tecnologfa intermedia debfa adaptarse a las necesidades y exigencias locales de 
los pafses perifericos, que no requieren tecnologfa intensiva y alta productividad. 

La crftica social a la moderna tecnologfa se concentro en torno de la idea de 
una tecnologfa alternativa, alimentada por la rebelion estudiantil de los anos se­
senta. Esta tenfa en cuenta, entre otras cosas, la compatibilidad ecologica, que 
hoy revive con una perspectiva diferente y con el nombre tambien diferente de de­
sarrollo sostenible. 

La tecnologfa alternativa, intermedia y apropiada encontro eco en las agen­
cias internacionales y en los numerosos centros de investigacion que, paradojica­
mente, no estaban situados en los pafses perifericos. Los proyectos, incluidos 
aquellos donde participaban disenadores industriales, tuvieron impacto sobre to­
do como casos experimentales, pero su influencia no fue duradera. La tecnologfa 
intermedia y apropiada no habfa dado origen a un enfoque radicalmente nuevo 
con respecto a los pafses perifericos, donde la experiencia en este campo existfa 
antes que el termino adquiriera peso en los foros internacionales. De todos mo­
dos, fue merito de sus autores haber puesto interrogantes no ortodoxos con res­
pecto a la sociedad, a la tecnologfa y haber contribuido al debate sobre la 
industrializacion, colocando el acento sob re las poblaciones rurales. 

En los comienzos de los anos noventa, algunas de las demandas del diseno 
industrial anteriores se desvanecieron y todo se calmo con respecto a la tecnolo­
gfa apropiada En los pafses perifericos esta situacion no fue aceptada incondicio­
nalmente, porque la tecnologfa intermedia de cuando en cuando se asocio a la 
"tecnologfa de segundo orden". Surgieron dudas con respecto a si los pafses in­
dustrialmente avanzados, al aconsejar tecnologfas apropiadas, querrfan excluir a 

4. Kurt Schumacher, Small is Beautiful A Study of Economics as if People Mattered. Blond & Briggs: Lon­
dres-Tiptree, 1973.
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los perifericos del acceso a la tecnologfa de punta. Esta interpretaci6n presupone 
una conspiraci6n internacional de los pafses ricos en contra de los pafses pobres. 
compartiendo una concepci6n tradicional de la tecnologfa como objeto. en lugar 
de como practica social. s 

La lista de intenciones de la tecnologfa apropiada incluia: 
• bajo costo;
• uso de materiales locales;
• creaci6n de puestos de trabajo. empleando mano de obra y personal
especializado local;
• tamafio preferentemente reducido;
• comprensible por los habitantes de pueblos;
• producida en pequefios talleres metalurgicos;
• uso de Fuentes de energfa descentralizadas;
• inexistencia de patentes. derechos de explotaci6n. honorarios de
consultoras o de magos de las finanzas.

En el universo de los objetos Figura ban hornos con energia solar. carruajes a trac­
ci6n humana. trilladoras con funcionamiento a pedal para cereales. carros tirados 
por bueyes y herramientas multifuncionales para trabajos agricolas. Esta serie de 
manufacturas contrasta con la gama de objetos resultantes de las intervenciones 
del disefio profesional. como una silla de oficina llena de mecanismos. un equipo 
de audio cuadraf6nico. un par de botas de esquf. o una lam para al6gena regula­
ble. La modestia del disefio vernaculo puede servir de advertencia para redimen­
sionar el fervor de los debates sobre lo posmoderno. la inmaterialidad. el 
deconstructivismo y las elucubraciones antifuncionalistas con su apologfa a un es­
pecial estilo de vida y a  un disefio como glamour

El diseno industrial en America Latina y en la India 

La historia del disefio industrial se configura de manera diversa en los pafses aqui 
examinados y depende del grado de industrializaci6n alcanzado. En algunos. la 
producci6n artesanal tiene un peso significativo en la cultura material. lo que po­
drfa asumirse como punto de partida para el disefio industrial. Sin embargo. la es­
fera de los productos artesanales en el campo del tejido a mano. de la ceramica. 
de los utensilios de madera. de los objetos decorativos fabricados con plumas. se­
millas. fibras naturales y papel mache no la incluyo en la presente srntesis. 

Existe otra gama de productos que queda afuera de nuestra consideraci6n. 
Nos referimos al llamado "sector informal". a la "economfa subterranea". con sus 
numerosas pequefias unidades de producci6n. 

5. Un examen critico sobre la colisi6n entre los resultados concretos y las intenciones declaradas fue con­
ducido por W Rybczynksi, Paper Heroes. Anchor Books Doubleday: Nueva York, 1980. 
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En 1949, el Centro de Estudiantes de Arquitectura de Buenos Aires public6 
el artfculo de un miembro del movimiento de arte concreto -Tomas Maldonado­
que llevaba como tftulo "El diseiio y la vida social". Este artfculo es el primer docu­
mento editado en America Latina en el que la producci6n industrial esta encarada 
como una cuesti6n referida al disefio. El autor decia: "La forma cuchara es tambien 
un problema de cultura", y continuaba "El disefio funcional parte del principio de 
que todas las formas creadas por el hombre tienen la misma dignidad". 

Apelaba a los artistas para que se abrieran socialmente "al universo de la pro­
ducci6n de objetos en serie, objetos de uso cotidiano, que en definitiva, constitu­
yen la realidad mas inmediata del hombre moderno".

6 

Esta fue la lfnea de 
pensamiento promovida por la revista Nueva Vision [un homenaje a Moholy-Nagy] 
que public6 nueve numeros entre 1951 y 1957. 

Poco antes del comienzo de la Segunda Guerra Mundial, pas6 al estrellato el 
obJeto del disefio argentino mas conocido: la silla BKF, construida con una estruc­
tura tubular de acero. a la que se le incorporaba un asiento contruido con cuatro 
piezas de cuero cosidas. Un estudioso del panorama del disefio en la Argentina 
critic6 el inmovilismo de la industria local durante los afios del proteccionismo lue­
go de la Segunda Guerra Mundial: 

"En muchos ramos, especialmente en la instalaci6n de sanitarios y en la griferfa no 
se modific6 ni siquiera un modelo en mas de veinte anos."

1 

Sill6n BKF (conocido tambien como sill6n 

murcielago) 

Diseno: Bonnet/Kurchan/Ferrari Hardoy, 

arqs. Argentina, 1939 

6. Tomas Maldonado. "Diseiio industrial y sociedad" En Boletin. Centro de Estudiantes de la Facultad de 

Arquitectura y Urbanismo. Buenos Aires. n° 2, 1949. 

7. R. Moller. "Cr6nica del diseiio industrial en la Argentina" En Summa. Buenos Aires, n° 15, 1969, pa­

gs. 22-25. 
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Por otra parte, la politica proteccionista permiti6 el crecimiento de las industrias 

manufactureras livianas que produdan una vasta gama de productos de consu­

mo. La variedad de la producci6n, que puede evaluarse como un indice del desa­

rrollo industrial, fue documentada en las exposiciones de disefio y en los premios 

asignados a centenares de productores: por ejemplo, en 1970, 56 empresas pre­

sentaron 270 productos en el concurso anual organizado por el Centro de lnves­

tigaci6n de Disefio Industrial (CIDI) en Buenos Aires. Este importante numero de 

inscriptos demuestra el avanzado nivel que habia alcanzado el disefio industrial en 

los afios sesenta, un nivel aun mayor que el de algunos pafses europeos. En esa 

decada, en efecto, fue puesta en marcha una consistente polftica oficial de dise­

fio, con una economfa orientada hacia el mercado interno. El CIDI fue creado a fi­

nes de 1 962. Fue instituci6n pionera e influyente en su epoca, adhiriendose luego 

al modelo dominante de matriz europea. al movimiento de la Cute Form y a su 

tendencia sociopedag6gica. 

Algunos empresarios al mismo tiempo comenzaron a tomar un rol decisivo 

en el desarrollo del disefio industrial. La sociedad Siam Di Tel la figura entre las pri­

meras empresas de America Latina que promovieron el disefio. e incluye la crea­

ci6n de un departamento interno en su estructura empresaria. Fue tambien la 

primera en llevar a cabo una polftica de corporate design en la mitad de la deca­

da del sesenta. 

En 1962, se conform6 el primer departamento de disefio industrial en la Uni­

versidad de La Plata, seguida por la de Mendoza y por el lnstituto de Disefio In­

dustrial (IDI) en Rosario, que proveyeron servicios a las industrias manufactureras 

locales. Tanto como en la concepci6n, la orientaci6n, y el perfeccionamiento, es­

tos cursos se basaron en las experiencias de ensefianza del disefio europeo y es­

tadounidense. 

El debate sobre disefio fue estimulado por numerosas revistas. Todas estas 

publicaciones reflejan el clima de interes intelectual incrementado por la traduc­

ci6n al espafiol de libros extranjeros sobre el disefio·
8 

La influencia del lnstituto de Ulm -de ahora en mas identificada con la sigla 

(hfg) ulm- fue eJercida durante los afios sesenta por Tomas Maldonado, quien en 

1954 habfa sido invitado a participar del equipo de docentes de dicha instituci6n, 

de la que lleg6 a ser el lucido portavoz de una nueva interpretaci6n del disefio y 

de su ensefianza.
9 

8. Por ejemplo: Tomas Maldonado, La Speranza Progettuale. Version castellana Ambiente humano e ideolo­
gia. Nueva Vision. Buenos Aires. 1972. Ensayo sabre la sintesis de la forma. lnfinito. Buenos Aires. 1969. L. 
B. Holland, iDuien disefia a Estados Unidos? lnfinito. Buenos Aires. 1974. 

9. En homenaje al "Gran Tomas". Reyner Ban ham caracterizo esta nueva vision como la "la fria brisa que
soplaba desde las colinas de [hfg) ulm al comienzo de los afios sesenta. conmoviendo el clima de auto­
complacencia de la comunidad del disei\o" [R. Banham. "El testamento del Doctor Maldonado" Summa.

n° 24. Buenos Aires, 1970, pags 54-55). 
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Freezer para el transporte de semen 

animal (Diseiio: LBDI, Brasil, 1989) 

Nivelador de agua (parte principal en 

madera) (Diseiio: LBDI, Brasil, 1990) 

Estudio de la empuiiadura de un machete 

para la cosecha de caiia de azucar (Diseiio: 

LBDI, Brasil, 1990) 
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9. lndustrializaci6n sin proyecto 

Rediseiio de una cortadora. Reducci6n del 

numero de piezas, reducci6n del peso, pro­

ducci6n simplificada (Diseiio: INTEC, Chile, 

1972-1973) 

Maquina herramienta de precision 

(Diseiio: Forma Fun�ao, Brasil, 1989) 

Cama y colchoneta antidecubito (Diseiio: 

EquipHos, Brasil, 1977-1979) 
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Surtidor electr6nico (Disefio: Rodriguez, 

Boecke, Barbuda, Leite Vieira, Brasil, 1983) 

Modelo de herramienta agricola (Disefio: 

ONDI, Cuba, 1991-1992) 

Modelo de autobus multiple para el 

transito urbano en La Habana (Disefio: 

ONDI, Cuba, 1988-1990) 
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9. lndustrializaci6n sin proyecto

lnstrumento para la medici6n del espesor 

de chapas de metal (Diseno: ONDI, Cuba, 

1992) 

Microscopic de bajo costo para ninos de 

escuelas primarias (Diseno: IDC, India) 

Proyector de transparencias (Diseno: IDC, 

India) 
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Con la primera y las sucesivas generaciones de graduados de los cursos de 
disefio, comenzaron a tomarse en cuenta otras categorfas de productos, ademas 
de los habitacionales, como los medios de transporte y las maquinas agrfcolas. Du­
rante el gobierno militar de 1976 a 1983, la industria local sufri6 un proceso de 
asfixia provocado por una polftica econ6mica que sobreevaluaba la moneda del pafs 
y abrfa indiscriminadamente las fronteras a la importaci6n. El humorismo sard6ni­
co local comentaba que no se importaba aire en lata solo porque no se fabricaba 
como producto de consumo en los mercados internacionales. 

En octubre de 1968, un grupo de estudiantes de disefio industrial provenien­
tes de Chile particip6 en Buenos Aires de un seminario internacional sobre la en­
sefianza del disefio industrial en los pafses en vfas de desarrollo, al que habfa sido 
invitado un grupo de destacados docentes de disefio. La falta de claridad de la 
ensefianza en Chile y la concepci6n del disefio como arte aplicado promovieron 
las crfticas de los estudiantes. A dicho grupo, de regreso a Chile le fue garantiza­
da la posibilidad de trabajar dentro de un programa de cooperaci6n tecnica pa­
ra el desarrollo de la pequefia y mediana industria. En 1971 este grupo es invitado 
a formar parte de la nueva secci6n de disefio industrial creada por el lnstituto de 
investigaciones tecnol6gicas (INTEC). 

Esta secci6n estaba encargada de la creaci6n de una serie de productos en 
sintonfa con la polftica social y econ6mica del gobierno de Salvador Allende. A los 
disefiadores, por primera vez, les fue posible salir del rol marginal y confuso que 
habfan eJercido hasta entonces y aplicar el disefio industrial a una vasta gama de 
productos, desde juguetes de madera a maquinaria agrfcola. La experiencia que 
produjo durante sus treinta y tres meses de existencia fue un numero significati­
vo de proyectos, que no deJaron huellas, luego que el gobierno elegido democra­
ticamente fuera derrocado por el golpe militar. En los ultimas veinte afios, el disefio 
industrial en Chile se desarroll6 basicamente en el sector de la lfnea .blanca. 

En Brasil, el disefio industrial despeg6 en los afios sesenta luego de una pri­
mera experiencia de ensefianza a principios de los afios cincuenta. En 1962 se fun­
da en Rfo de Janeiro la Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), fuertemente 
influenciada en su concepci6n por la (hfg) ulm. Los egresados de (hfg) ulm estu­
vieron entre los primeros docentes de la escuela. La ESDI fue modelo y punto de 
referencia para los numerosos cursos creados durante los afios setenta y ochenta. 

En los afios setenta, el reconocimiento del rol del disefio para el desarrollo in­
dustrial permiti6 la inserci6n de grupos de disefiadores en las instituciones del go­
bierno, para el desarrollo y la investigaci6n tecnol6gica e industrial. En 1981 , el 
disefio industrial fue introducido oficialmente en la polftica cientffica y tecnol6gica. 
Formar pa rte de una instituci6n de la administraci6n publica. donde generalmente 
existe un enfoque dirigido hacia la investigaci6n y el desarrollo que privilegia la cien­
cia y la ingenierfa, fue una excepci6n que llev6 a la creaci6n de un instituto de di­
sefio, de base experimental, en la region meridional de Brasil (Laboratorio Brasileiro
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de Design Industrial, LBDI). Este instituto organizaba cursos basicos de duracion 

breve, especialmente para docentes del diseno, y actuaba como avanzada para la 

introducci6n del diseno industrial en las fabricas locales, en empresas de pequena 

y mediana dimension, con recursos financieros limitados, posibilitando la inversion 

en la innovacion de nuevos productos. En las areas de mayor concentraci6n indus­

trial se abrieron estudios de diseno, sobre todo en la gran region de San Pablo, que 

cuenta con la mayor produccion industrial de America Latina. 

El desarrollo del diseno industrial en Mexico presenta etapas similares a las 

de Brasil: una amplia, casi hipertrofica expansion en el sector academico, una mar­

cada preocupacion por la identidad cultural y el soporte de las instituciones gu­

bernamentales (aunque no en el nivel alcanzado en Brasil]. En 1969 fue 

inaugurada una escuela de diseno industrial en la Universidad Nacional Aut6no­

ma de Mexico (UNAMJ, seguida en los a nos setenta por la creacion de numero­

sos cursos. 

Si bien Cuba disponfa de un sistema de produccion bastante limitado, ya en 

los a nos sesenta existfa un curso de diseno industrial. Con la creacion de la Ofici­

na Nacional del Diseno Industrial (ONDI], una unidad de planificacion y coordina­

ci6n, el diseno industrial se ramifico en: desarrollo de productos, ensenanza, 

control de calidad del diseno, promocion e informacion. 

En la India dos son las instituciones que se destacan en el desarrollo de un 

rol predominante en la obtencion del reconocimiento del diseno industrial: El Na­

tional Institute of Design (NID], en Ahmedabad y el Industrial Design Centre (I DC], 

en el Indian Institute of Technology de Bombay. En 1958, Charles Eames fue in­

vitado por el gobierno de la India a evaluar las posibles aplicaciones del diseno 

en las pequenas industrias. Su informe fue muy tenido en cuenta por los funda­

dores del NID, 
10 

creado en 1961. Como en el caso de la ESDI en Brasil, se incor­

poraron algunas experiencias de (hfg] ulm. El IDC fue creado en 1967. Dictaba 

cursos de especializacion para graduados de las facultades de ingenierfa o arqui­

tectura. En sus treinta y un anos de existencia produjo un numero considerable 

de proyectos de diseno, parte de los cuales fue utilizada por las industrias manu­

factureras. El grupo comparte intereses teoricos. Un topos constante es la con­

formacion de una identidad propia y la salvaguardia con relacion a los modelos 

europeos en el ambito de la ensenanza del diseno y de la practica profesional. 

Un observador crftico de la India, sintetiz6 de este modo el contraste entre 

el Centro y la Periferia 

"A Juzgar por la preponderancia en las revistas de diseno de los pafses desarrolla­

dos, de proyectos de diseno para la decoracion y artefactos de iluminacion, se di­

rfa que las dos mayores preocupaciones del disenador de esos pafses son las de 

encontrar nuevos modos de sentarse y de iluminar un determinado espacio [ .. ] 

10. Charles Eames y Ray Eames, The Eames Report. Venice-Los Angeles, 1958. 
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Las necesidades basicas en la India son muy distintas. En una economfa en pro­

ceso de rapido desarrollo e industrializaci6n como la de la India. los disenadores 

pueden contribuir significativamente a dicho proceso. Objetivos comprometidos 

esperan al disenador en areas como agricultura. sanidad. educaci6n y alfabetiza­

ci6n. transportes. comunicaciones y accesorios para la vivienda." 11 

(Version revisada del texto Paesi in via di sviluppo: la coscienza def design e la condi­

zione periferica, publicado en el volumen colectivo Storia def disegno industriale. I 919-

1990. II dominio def design. Electa: Milan, 1991. pags 252-269.J 

11. Kirti Trivedi, "Industrial Design in India: Problems and Potential". En /DC Faculty of Design. Industrial
Design Centre. Bombay 1989. pag. 30.
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10 Crisis ambiental y conflicto Norte/Sur 

Te mas 

• Paradigma de la industrializaci6n

• Fuerza de atracci6n del fordismo

• Modelo interpretativo del good design

• Desarrollo y subdesarrollo

• lndustrializaci6n a medias

• Relaciones comerciales asimetricas

• Proyecto y Periferia



En lo pafses de la Periferia, la tematica del ambiente adquiere un marcado peso 

con el trasfondo del conflicto Norte/Sur. Hoy ninguna profesi6n puede evitar el en­

frentamiento con los problemas de la contaminaci6n ambiental. del agotamiento 

de las Fuentes energeticas. del crecimiento demografico, de la protecci6n de las 

especies. de la alteraci6n del equilibria ecol6gico. de la repercusi6n de la propia 

actividad profesional en el ambiente. Las profesiones proyectuales. sobre todo las 

especializadas en el substrata material de la sociedad moderna, se enfrentan con 

la necesidad de elaborar un nuevo estandar profesional con respecto al ambien­

te. Con esto no pretendo aliarme con la tendencia de la ecologfa como fen6meno 

de moda. Serfa injusto acallar las tentativas de redefinici6n del disefio industrial. 

en sentido ecol6gico. En efecto. los disefiadores industriales se estan ocupando 

cada vez mas de problemas tales como la eliminaci6n de residuos. o de produc­

tos como los acumuladores de energfa solar o herramientas para cultivar el terre­

no agrfcola proyectados con materiales reciclados. Ademas comenzaron a encarar 

temas como el consumo energetico y los ecobalances. 

De todos modos. porque en un pafs de Europa occidental. luego de la llama­

da "crisis petrolera" [ 1973). el redisefio de un lavarropas haya reducido al 50% 

el consumo de energfa y agua en el termino de cinco afios. no es suficiente para 

afirmar que esto sea una serial de conciencia ambiental o de un nuevo enfoque al 

desarrollo de productos. LExisten lavarropas "ecol6gicos" con normas ecol6gicas 

comparables a las normas de seguridad en el ambito de la energfa electrica? La 

respuesta depende del estandar al cual se hace referencia. El ejemplo citado -del 

que no se puede poner en discusi6n la importancia- no logra. sin embargo, supe­

rar el enfoque dominante basado en criterios racionalista-econ6micos, resumibles 

en la afirmaci6n: mas output con menos input. 

Tai vez el interes se traslad6 de una 6ptica puramente econ6mica. atenta so­

lamente a contener costos y a  maximizar la relaci6n input/output, a las cuestiones 

ecol6gicas A pesar de todas las mejoras permanecemos en el marco del. "Mas de

lo mismo, pero mejor" o en su variante populista: "Mas de lo mismo. pero para 

todos". No se logra romper con el paradigma de todos los programas de indus­

trializaci6n fundados en el fordismo; detras de la actual crisis se esconde este mo­

delo conceptual que no logra dar respuestas a las necesidades de hoy. 

C�ntinuando con el ejemplo del lavarropas. es lfcito preguntarse si se abri6 

una nueva perspectiva para el disefio industrial. la tecnologfa y la industria. Me 

temo que no exista una respuesta unfvoca, porque el sistema de referencia tec­

nol6gico es miope si se com para con lo que quiero Ila mar, filos6ficamente hablan­

do, el "dominio del hacerse cargo de" [the domain of taking-care-of). Para evitar 

equfvocos. subrayo que considero injustificado liquidar este "dominio del hacerse 

cargo de" como una charla de una clase media segura econ6micamente y preo­

cupada solamente de la pureza del aire. de la transparencia del agua, de la dismi­

nuci6n de los ruidos del transito o de los agrot6xicos en los alimentos. 
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La tematica del ambiente no es un problema exclusivo de los pafses ricos. La 

reflexion, expresada en una oportunidad por un representante de un pais de la Pe­

riferia, que decfa que el verdadero y unico problema del ambiente del Tercer Mun­

do era la pobreza, es solamente una burda tentativa para sofocar la discusion sobre 

la ecologfa en la Periferia con el fin de seguir manteniendo el statu quo. Las se­

nales irrefutables de la destruction der ambiente hacen dudar sustancialmente del 

paradigma de la industrializaci6n como pasaje obligado en la busqueda del bie­

nestar y la felicidad mundiales. 

Mi preocupacion se refiere a la posibilidad de que los costos mundiales de 

los estandares del anibiente se descarguen en la Periferia. Los pobres sospechan 

que deberan pagar la cuenta del banquete en cuya organizaci6n han participado 

pero al que nunca fueron invitados. Con razon preguntan: Gque naciones son en 

mayor grado responsables de los danos mas grave$ del ambiente? Si observamos 

el consumo energetico, podemos constatar que un ciudadano estadounidense me­

dio consume veinte veces la energfa comercialmente disponible, comparandolo 

con un habitante del Tercer Mundo. Se entiende entonces porque los pafses de la 

Periferia no pueden aceptar que se senale su crecimiento demografico como el 

principal responsable de la cuestion del ambiente. 

La sospecha de encontrarse involucrados en una discusion ecol6gica con la 

que tienen poco que ver, Ges sfntoma de una man fa persecutoria y tiene motivos? 

La formulacion de los estandares aceptables para la compatibilidad ambiental es 

una cosa y otra completamente distinta es el problema de su control y de su ob­

servancia. Es evidente que los pafses de la Periferia no estan dispuestos a acep­

tar la propuesta de una division internacional del trabajo que atribuye a los paises 

en vfas de desarrollo el rol de exportadores de bananas y cafe baratos -bienes cu­

yas condiciones de intercambio comercial son incomparablemente peores en re­

lacion con las de los productos industriales-. 

Si interpreto correctamente el enfoque de los ambientalistas en los paises in­

dustriales y perifericos, se trata de trasladar el centro de gravedad de los intere­

ses de una concepcion del ambiente como reserva de materias primas a una idea 

del ambiente como ambito de tutela y cuidado. Ello implica una nueva etica am­

biental y, en consecuencia, una nueva etica del diseno. 

Diseno industrial no puede significar dar forma a un numero siempre ma­

yor de objetos. Se trata mas bien de elaborar un nuevo paradigma para la prac­

tica del diseno industrial y nuevas posibilidades para la producci6n El merito 

innegable de! ecodesign consiste en haber articulado una actitud que pone en 

dudas todos los paradigmas del diseno industrial y de la produccion en serie, 

hasta ahora dados por descontados y no indagados. Somos testigos de un pe­

rfodo de transicion. El tradicional sistema de valores ya no logra enfrentar la nue­

va realidad caracterizada en el interes por la ecologia y en la evaluaci6n critica 

de la modernidad. 
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Si observamos la historia del diseno industrial podemos verificar tres dife­

rentes modelos i nterpretativos del good design, con los respectivos criterios y es­

tandares. 

En la primer perspectiva, el diseno industrial es relacionado con el aumento 

de la funcionalidad de uso. Esta concepci6n no se limita al funcionalismo como 

doctrina racionalista del diseno industrial moderno. No existe diseno industrial sin 

funci6n. No existe diseno industrial sin el "para que". 

En la segunda perspectiva, el diseno industrial esta asociado al marketing y 

a la estrategia comercial encaminada a diferenciar los productos en el mercado. 

Esta lectura corresponde al discurso del mundo de las relaciones comerciales y de 

la economfa de mercado. 

La tercer perspectiva puede ser definida como la del "diseno industrial como 

esfera de responsabilidad cultural". Forma parte del discurso de las ciencias so­

ciales, como la historia de la cultura y del arte. 

Ahora se delinea la nueva perspectiva del ecodesign, que asume como pro­

pias aquellas finalidades de "crecimiento sostenible" y de "compatibilidad ambien­

tal". Estos terminos representan expresiones actualizadas de lo que en los anos 

setenta se definfa como tecnologfa apropiada - una denominaci6n que deseaba 

tener en cuenta la realidad de los pafses en vfas de desarrollo. 

Llegados a este punto, permftaseme un breve excursus crftico sobre el mo­

menta hist6rico en el que fue inventada la clasificaci6n de los pafses en dos ca­

tegorfas: los pafses desarrollados o industrializados por un lado y los pafses 

subdesarrollados por otro. Este par de terminos obtuvo su consagraci6n hace 

aproximadamente cincuenta anos, cuando el entonces presidente de los Estados 

Unidos, Harry S. Truman, propuso una estrategia de desarrollo econ6mico para 

las naciones que mas tarde serfan llamadas Tercer Mundo. Existen otras expre­

siones similares, como ser, pafses en vfas de desarrollo, pafses subdesarrollados 

o pafses de la Periferia. Este ultimo termino resulta mas apropiado porque es un

termino existencial y toma el sentido mas profundo del subdesarrollo: la carencia

de autonomfa con respecto a la pregunta ''c.En que tipo de mundo quieren vivir

los miembros de la sociedad?" El Tercer Mundo esta heterodeterminado, no es

aut6nomo.

La concepci6n de desarrollo se consolid6 con el vacfo de poder que dej6 la 

Segunda Guerra Mundial en un momenta de choque ideol6gico entre dos bloques 

opuestos. Con la invenci6n de la doctrina del desarrollo, las potencias occidenta­

les se opusieron a cualquier tentaci6n de las ex colonias de bu scar alternativas con 

respecto al modelo econ6mico-social dominante. La doctrina del desarrollo hun­

de sus rafces en la guerra frfa. Y de este modo, como consecuencia de la oposi­

ci6n entre los dos bloques de poder, fue inventado el termino Tercer Mundo. Hoy, 

con la finalizaci6n de la guerra frfa (por lo menos de acuerdo con statements ofi­

ciales), esta expresi6n perdi6 su raz6n de ser. 
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La doctrina del desarrollo se funda en la plausible convicci6n de que el ins­

trumento para alcanzar mayor bienestar y riqueza es una producci6n mas eficaz y 

diferenciada. El crecimiento productivo es alcanzable a traves de la industrializa­

ci6n. Las tecnologfas modernas, incluidas las tecnicas de gesti6n, deberfan garan­

tizar el mejoramiento de la calidad de vida en aquellas sociedades que son 

consideradas pobres segun el estandar de las naciones industriales. Este modelo 

apuntaba a la democratizaci6n del consumo, por lo menos en sus intenciones. 

El analisis del desarrollo industrial y de la distribuci6n de ingresos en los pafses 

de la Periferia muestra, sin embargo, c6mo la industrializaci6n condujo a una crecien­

te polarizaci6n. Esto se refiere especialmente a los pafses de America Latina, quienes 

registran una disparidad extrema en la distribuci6n de ingresos. La industrializaci6n no 

fue promovida solamente coma instrumento de difusi6n del bienestar social, sino tam­

bien coma factor del comercio mundial. La exportaci6n de materias primas comporta 

una desventaja especffica: generalmente las condiciones de intercambio comercial son 

desfavorables para las economfas basadas en la exportaci6n de este tipo de bienes. 

Existen por lo tanto dos motivos a favor de la industrializaci6n de los pafses 

de la Periferia. 

• Un motivo interno: la producci6n de una cultura material con identidad propia.

• Un motivo externo: el mejoramiento de la balanza comercial a traves de la ex­

portaci6n de productos industriales de mayor valor agregado.

Por estas razones, el Tercer Mundo encuentra sospechosa la crftica hacia la indus­

trializaci6n, promovida por motivos ecol6gicos. 

Del debate sabre el futuro del planeta se puede extraer lo siguiente: si el to­

tal de la humanidad aspirara al estandar de vida del pequeiio grupo de pafses in­

dustrializados, se necesitarfan seis planetas con las dimensiones de la T ierra s61o 

para la extracci6n de las materias primas y la eliminaci6n de residuos. LOue sig­

nificado tiene esta constataci6n? Muestra que alga no va. La respuesta especffi­

ca depende de los intereses del interrogante. Desde la perspectiva del pobre Tercer 

Mundo, la unica chance para superar la situaci6n de desventaja y de fragilidad 

material esta en la industrializaci6n y en el desarrollo tecnol6gico. 

Los hombres tienen ante ellos un horizonte de oportunidades. T ienen la po­

sibilidad de influir en el futuro. El diseiio industrial se inserta en esta dimension 

futura. 0 proyectamos nosotros mismos nuestro futuro o dejamos a otros la ta­

rea de determinarlo. 

La preocupaci6n por el futuro y la participaci6n en su determinaci6n llevan 

la cuesti6n del diseiio industrial a los pafses de la Periferia. Diseiio industrial es un 

termino moderno unido al proyecto moderno. En la Periferia constituye una ten­

tativa para construir condiciones de modernidad no s61o en el ambito de las in­

fraestructuras productivas, sino tambien y sabre todo, en el de la organizaci6n 

social. Esta interpretaci6n del diseiio industrial y de la tecnologfa deriva de la fi-
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losoffa iluminfstica. que considera la emancipaci6n como un proceso de supera­

ci6n de una dependencia autoinducida. Con respecto a esta cuesti6n es necesa­

rio. sin embargo. anticipar alguna reserva: no se puede adosar a los pafses de la 

Periferia toda la responsabilidad por la falta de emancipaci6n. Los pafses centrales 

son responsables en igual medida. En efecto. la falta de autonomfa de los pafses 

de la Periferia esta parcialmente autoinducida. La introducci6n de la cuesti6n de la 

responsabilidad en el debate no debe dar lugar a equfvocos. El dialogo entre Nor­

te y Sur fracasa facilmente si una parte desempeiia la funci6n de acusador y la otra 

de imputado. Las discusiones sobre la culpa obstaculizan la actuaci6n eficaz. 

Toda discusi6n sobre el dialogo Norte/Sur esconde algunas tram pas. Nos ten­

drfamos que preguntar si alguna vez tuvo lugar un dialogo Norte/Sur La respues­

ta es negativa. Ninguno de los intervinientes en el dialogo escuch6 atentamente. 

nunca. y escuchar es la premisa de la comprensi6n. Desde el punto de vista de los 

pafses centrales o. como dice Habermas. en las sociedades con elevada comple­

jidad. se acostumbra asumir una actitud sentimental y paternalista. mientras que 

los pafses de la Periferia se abandonan a menudo a una sensaci6n de dependen­

cia y de victimismo. Tratare de evitar estos dos escollos. pues de lo contrario no 

sera posible lograr un consentimiento dirigido al reconocimiento recfproco ya la 

aceptaci6n de intereses comunes pero tambien diferenciados con respecto a di­

seno. ambiente y desarrollo. 

Existe una asimetrfa alarmante en las relaciones Norte y Sur. Este dato en 

efecto no puede callarse; sin embargo. aparecen tambien divergencias con res­

pecto al motivo de esta situaci6n ya los modos para atenuar esta tension poten­

cialmente explosiva. Las cuestiones ambientales no se pueden separar de las 

polfticas. es decir de las cuestiones de poder. 

Como ya he mencionado. en los ultimos aiios la tecnologfa retorn6 al centro 

del interes. Justamente bajo cuatro aspectos: sus efectos negativos sobre el am­

biente natural y social. las repercusiones sobre el desarrollo. la difusi6n del bie­

nestar y su rol en el comercio mundial. 

La asimetrfa en las relaciones comerciales internacionales ha empujado la tec­

nologfa y la innovaci6n tecnol6gica. incluido el diseiio industrial. hacia el centro 

de los esfuerzos hermeneuticos. Tecnologfa e innovaci6n representan una nueva 

forma de dominio que reemplaza las formas tradicionales. El concepto de diseiio 

como "objeto" y no como practica social es insuficiente si se trata de crear las con­

diciones del entorno para una estrategia de accionar eficaz. 

Estas observaciones no deben ser entendidas como una conformidad con la ac­

tual situaci6n del mundo. con la inicua distribuci6n entre pafses centrales y perifericos 

La caracterfstica decisiva del diseiio en la Periferia no consiste en el atraso tecnol6gico 

o en la carencia de conocimientos profesionales. Es el contexto de desigualdad el que 

requiere un enfoque proyectual diferente en la Periferia. Son necesarias nuevas unida­

des de medida. distintas de las categorfas de la Cute Form y del design for fun.
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En primer lugar, la elevada disparidad del ingreso expone las estructuras so­

ciales a una continua tension, sobre todo en America Latina; y se hacen eviden­

tes las consecuencias eticas de la practica del disefio industrial. La afirmacion de 

Walter BenJamin segun la cual no existe ningun documento de cultura que no fue­

se al mismo tiempo un documento de barbarie, proyecta una sombra de duda so­

bre cada ejemplo de buen disefio de la Periferia (y no solo allf). 

En segundo lugar el peso aplastante de la deuda externa, que provoca un 

continua drenaje de capitales de los pafses de la Periferia -una grave hipoteca so­

bre su futuro- conduce a preguntarnos si y en que forma la actividad profesional 

y la didactica del disefio industrial pueden contribuir a reducir la creciente desi­

gualdad con el objeto de una mejor coexistencia regional y global 

America Latina, una region acostumbrada a importar capital, se ha transfor­

mado durante la ultima decada en una de las principales exportadoras de capital. 

Tan s61o Brasil pag6 en este perfodo de tiempo mas de cien mil millones de d61a­

res estadounidenses de intereses sobre la deuda. Los principios conceptuales de 

algunas organizaciones financieras internacionales parecen no querer aceptar la 

imposibilidad tecnica de pagar esta deuda. Esto queda testimoniado por el regu­

lar sucederse de nuevas tratativas para la refinanciaci6n de los creditos. Los prin­

cipios ortodoxos, que imponen una renuncia local al consumo y un aumento de 

las exportaciones, no llevan solamente a la concentraci6n de ingreso, sino tam­

bien a una transferencia de riqueza desde la Periferia al Centro. Esto produce efec­

tos desestabilizantes incontrolables para el futuro. 

LPor que la proyectacion y en especial el disefio industrial son tan impor­

tantes para la Periferia? LNo serfa mucho mas simple aceptar una division in­

ternacional del trabaJo, donde la Periferia coloque en el mercado internacional 

alimentos y materias primas a bajo precio y satisfaga su necesidad de bienes 

industriales con la importacion? La respuesta es un rotunda no La tecnolo­

gfa es un factor econ6mico-dinamico, lo que no se puede decir de las bana­

nas. Hoy la tecnologfa esta caracterizada por la innovacion permanente. El 

disefio industrial cobra una importancia estrategica. Y es justamente esto lo 

que falta en la Periferia. 

Segun una interpretaci6n amplia del disefio. la Periferia esta asociada a una 

situacion sin planificacion, sin proyecto, sin perspectivas Es periferia allf don­

de no existe un discurso proyectual, que en una cultura representa la base pa­

ra la vida cotidiana. Defino el disefio industrial como una actividad que genera 

una realidad antes inexistente y que se preocupa de los intereses permanentes 

del hombre como ser el cuidado de su cuerpo, el trabajo y el juego (incluidos 

los aspectos esteticos). El modo en el cual una cultura se ocupa de las necesi­

dades del hombre lleva a preguntarse c6mo se produce y consume el desme­

dido conJunto de artefactos hechos posibles por la industrializacion y por el 

progreso tecnico. 
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La conciencia ambiental y el diseno industrial estan materialmente conecta­

dos. No se puede esgrimir ninguna discusi6n convincente sobre tecnologfa sin al 

mismo tiempo profundizar el discurso sobre el diseno industrial. visto que cada 

hombre es productor de su propio ambiente. 

La cuesti6n de valores ecol6gicos no esta resuelta. Seguramente se cristali­

zaran como reacci6n a la crisis ambiental. Entre las nuevas unidades de medida. 

que el replanteamiento en sentido ecol6gico de los sistemas de evaluaci6n propa­

ne con respecto a la producci6n y al consumo de bienes. una actitud puede ser la 

serenidad en la relaci6n con los productos. Tai vez en los pr6ximos anos un dis­

curso nuevo. que se reflejara en un "diseno industrial sereno". menos estresante, 

como expresi6n de un nuevo modo de consumir. ganara peso -considerando que 

la continua explotaci6n de los recursos corre el riesgo de hacer saltar el ecosiste­

ma-. Para prevenir este peligro sera inevitable transformar el paradigma del dise­

no industrial en funci6n del ambiente y de la relaci6n entre los pafses del Centro 

y de la Periferia. 

(lnforme para la 2eme Ouadriennale Internationale de Design, Caravelle, Lyon, julio 

1991, publicado en la revista brasileria Design & lnteriores, vol.5, n° 29, 1992, pags. 

83-86.)
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11 Perspectivas del diseno en la Periferia 

Te mas 

• Explicaciones del disefio en la Periferia

• Distinciones lingufsticas

• Disponibilidad

• Busqueda de identidad

• Falta de un discurso proyectual



Durante el curso de la decada del setenta, el disefio industrial y grafico obtuvie­

ron, poco a poco. la caracterrstica de disciplinas proyectuales aut6nomas. La fun­

daci6n de centros de formaci6n es un indicador para la consolidaci6n de una nueva 

profesi6n: se trata del pasaje de una actividad informal a una estructurada. Ana­

logamente a lo sucedido en algunos parses industrializados. en el interior de los 

ministerios econ6micos de los paises perifericos fueron fundadas instituciones -de­

sign centers- y grupos proyectuales. que han desarrollado un rol decisivo en la 

propagaci6n y promoci6n del disefio industrial. 

El disefio industrial fue explrcitamente incluido en los programas de coope­

raci6n tecnica internacional, sobre todo para reforzar medianas y pequefias em­

presas, con el objetivo de elevar la calidad de los productos. A pesar de todos estos 

esfuerzos. la introducci6n del disefio industrial en la industria de los bienes de con­

sumo y de los bienes de capital no se logr6 completamente. En America Latina. 

el volumen de producci6n de bienes en el que interviene el disefio industrial es 

muy bajo. El disefio industrial se desarroll6 sobre todo a nivel academico y en me­

nor medida en el ambito industrial. lCual es la raz6n de la separaci6n entre acti­

vidades empresariales y proyectuales? Se pueden intentar diversas explicaciones. 

La interpretaci6n mas difundida se basa en la teorra de la dependencia vin­

culada al intercambio desigual entre parses industriales y perifericos, es decir, los 

llamados terms of trade. Este argumento esta avalado por la situaci6n de endeu­

damiento de los parses latinoamericanos que, a causa de la amortizaci6n de los 

intereses de la deuda, sufren una notable merma de capitales. A pesar de su va­

lor te6rico. el discurso de la dependencia tiene la debilidad de querer buscar los 

culpables en primer lugar en el exterior, es decir, en el pequefio grupo de parses 

industrializados. En especial las companras multinacionales son acusadas de ejer­

cer una influencia desproporcionada sobre las economras locales. Sin embargo, la 

presencia de empresas multinacionales no explica porque las empresas locales no 

explotaron de una manera mas intensiva las oportunidades del disefio industrial. 

Siguiendo otra interpretaci6n, las empresas locales se encontrarran econ6-

micamente demasiado debiles para poder invertir en el ambito del disefio indus­

trial, porque la eventual ganancia se produce solamente a media no plazo, mientras 

que las operaciones realizadas en el mercado financiero, sobre todo en un contex­

to de inflaci6n elevada, y la transferencia de reservas a las cuentas del exterior (fu­

ga de capitales) determinan una ganancia segura a corto plazo. 

Una tercera explicaci6n reduce la falta de integraci6n del disefio industrial 

con el sistema productivo a una decision gerencial: serra mas barato copiar el di­

sefio desarrollado en el exterior. que disefiarlo localmente. 

Finalmente. la cuarta tesis introduce el argumento del desajuste entre ense­

fianza universitaria y exigencias del contexto industrial. 

Las cuatro tentativas de explicaci6n contribuyen a la comprensi6n del fen6-

meno. lnteresan sobre todo aquellas que ayudan a incorporar el disefio industrial 
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como elemento estrategico de la industria. Para esto necesitamos analizar el dis­

curso proyectual en America Latina. 

La conexi6n tradicional entre diseno industrial y dibujo determina la imagen 

distorsionada del disenador industrial como productor de bocetos para presentar 

ideas. Aunque derive de una larga tradici6n. esta conexi6n no tiene futuro. Con­

siderando el dibujo como caracterrstica dominante del diseno industrial. inhibe la 

posibilidad de transformar la proyectaci6n en la disciplina fundamental de un nue­

vo paradigma de educaci6n. 

Es necesario evitar un equ[voco. No se trata de subvaluar el dibujo como ha­

bilidad. En algunos sectores espedficos del diseno industrial seguramente es im­

portante. Puede ser la condici6n necesaria. aunque no suficiente. para la aparici6n 

y la percepci6n de un determinado diseno. La fuerza del paradigma formal esta 

determinada por la pertenencia al espacio ret[nico tanto en el diseno industrial co­

mo en el grafico. Los usuarios se acercan a los productos sobre todo a traves de 

este espacio visual. Por consiguiente. el disenador industrial esta visto como un 

especialista de las formas y, aun mas. como el responsable cultural de la produc­

ci6n industrial -una imagen que se refleja en la pretension de "humanizar la tec­

nica"-. En este marco. el diseno industrial es entendido como un procedimiento 

para conferir a posteriori, un toque de calidad visual a los productos de la civiliza­

ci6n industrial. 

Esta posici6n se revela debil y relega al diseno industrial al ambito de las ac­

tividades que se ocupan de los aspectos superficiales y exteriores, sin reconocer 

su necesidad. Los productos, luego de haber salido de las fabricas, son someti­

dos al Juicio permanente de los usuarios. Los disenos obtienen su identidad en es­

te espacio lingurstico 

Hablando de productos en los terminos de las caracterfsticas que influyen en 

el modo de utilizarlos, se dice que el diseno de un producto puede ser bueno, prac­

tico, superado, atrayente, aburrido, cuidadosamente terminado, divertido, funcio­

nal, durable. ludico. effmero, costoso. placentero, frfo, tfpicamente italiano ... Esta 

lista de caracterizaciones pone en evidencia c6mo el usuario entra en relaci6n con 

los productos a traves de distinciones lingu[sticas. Partiendo de esta observaci6n, 

el disenador industrial aparece como un especialista que se mueve en el dominio 

de los Juicios. Es una zona de arenas movedizas: sin embargo, es el nucleo del di­

seno industrial: difuso, indefinido y fragil por una parte, pero por otra determi­

nante para la producci6n de la realidad. 

Si encaramos el diseno industrial desde una perspectiva lingufstico-te6rica, 

se logran evitar terminos disciplinarios tradicionales como ser bocetos, prototipos. 

materiales, procesos productivos. montaje, terminaci6n, tolerancias, costos. lis­

tas de exigencias. preferencias de los consumidores. trends, mercado y precio. Sin 

embargo, es necesario mirar mas alla de las practicas profesionales consideradas 

taken for granted, para identificar concepciones equfvocas o regresivas. Se busc6 
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repetidamente de entender el diseno industrial como fen6meno artistico. De es­
te modo se confunden dos ambitos constitutivos diversos. 

El concepto de "disponibilidad" (Zuhandenheit) de Heidegger es fundamen­
tal para consolidar esta afirmaci6n. El disenador industrial es. desde el punto de 
vista filos6fico. un especialista que se ocupa de la disponibilidad de los artefac­
tos.' Para el diseno industrial, la disponibilidad es lo que la enfermedad -o la sa­
lud- es para la medicina. Un medico se ocupa de nuestra salud, un disenador 
industrial se preocupa de la disponibilidad de los utensilios. Es esta la distinci6n 
que separa al diseno industrial del arte. Para el arte, la disponibilidad no es cons­
titutiva, para el diseno industrial, en cambio, sf. 

Aparece aquf la conexi6n con un concepto fundante del diseno industrial ya 
reiteradamente mencionado: la interfase. El diseno industrial se concentra en los 
productos que tienen una interfase. La relaci6n con el cuerpo humano y el espa­
cio retinico definen el area de intervenci6n del disenador industrial y grafico. Por 
este motivo, la proyectaci6n de un cable transoceanico no es un tema de diseno 
industrial: en ese caso, la interfase se reduce a un valor casi nulo. 

Tampoco para las ciencias la disponibilidad es una categoria central, pues 
ellas establecen afirmaciones basadas en la evidencia y elaboraradas en el discur­
so hemeneutico. Por este motivo el diseno no puede llegar a ser una ciencia, mien­
tras que puede existir una ciencia del diseno, un discurso cient1fico sobre el diseno. 
Esta observaci6n demuestra la reducida relevancia de una metodologia del dise­
no industrial para la practica profesional. Y. al mismo tiempo, puede explicar la fal­
ta de principios Tai vez la particularidad del diseno industrial y grafico consiste 
justamente en la inexistencia de principios. El diseno industrial y grafico se en­
cuentran en una continua busqueda del equilibrio entre certidumbre e incertidum­
bre. Se trata de una salto al vacio desde el vacio. 

Verificadas las dimensiones de la disponibilidad y las distinciones linguisticas, 
a traves de las cuales se constituye el diseno de un producto. se puede afirmar 
que el diseno industrial es la busqueda de coherencia entre diferentes discursos. 

En America Latina se discuti6 repetidamente la cuesti6n de la busqueda de 
una identidad del diseno. En literatura, la identidad se alcanz6 a traves del traba­
jo de escritores y poetas como Borges, Cortazar. Lezama Lima, Paz. Vargas Llosa, 
Garcia Marquez, Fuentes. Benedetti, Rufo y Neruda. para citar solamente algunos 
de los mas conocidos. A traves de sus obras, estos autores participan del discur­
so literario mundial. Probablemente no tenian como objetivo realizar una identi­
dad latinoamericana. Escribieron, y ello es suficiente. Mientras que en America 

1 La preocupaci6n por la disponibilidad no debe ser confundida con la ergonomia. Primero. la ergonomia 
es mas una ciencia descriptiva y analitica y menos una disciplina proyectual. Segundo, ella vive en una tra­
dici6n, que casi no toma en cuenta las practicas cotidianas de uso a traves de las cuales se constituye el 
uso de los artefactos. Completamente perdida queda la ergonomia frente a la dimension estetica que es 
constitutiva para el uso. 
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Latina el diserio industrial no se practique en mayor medida, la busqueda de la 

identidad seguira siendo una quimera. La identidad no es un tesoro escondido en 

alguna parte de los estratos profundos de un alma latinoamericana. 

Las sugerencias formuladas hasta ahora iban dirigidas a encontrar una iden­

tidad en el pasado, a revitalizar los codigos formales regionales, a redescubrir ele­

mentos estilfsticos precolombinos y a  aplicarlos al diserio industrial. Me parece una 

empresa inutil y equfvoca. La identidad no yace en el pasado, sino que debe ser 

creada. No es imaginable realizar una ca\cu\adora electronica o un instrumento 

quirurgico en aleacion de acero -nuevos productos y tipologfas nuevas, introdu­

cidas solamente desde hace pocas decadas- con los elementos formales de la cul­

tura maya. La nostalgia no es un instrumento eficiente para prepararse para el 

futuro.
2 

Es doloroso constatar la falta de un discurso proyectual en la cultura de 

America Latina.
3 

Esta constatacion explica las dificultades que surgen a veces 

cuando se introduce, en las empresas, el diserio industrial. En Italia, por ejemplo, 

la existencia de un discurso proyectual es uno de los motivos de\ exito de\ diserio 

italiano. Managers y empresarios de amplia vision tuvieron un importante rol en 

el boom del diserio italiano. Se puede llegar a la conclusion de que el futuro de\ 

diserio industrial en America Latina no depende tanto de\ grupo profesional rela­

tivamente pequerio de los diseriadores industriales como de otras figuras involu­

cradas en la produccion industrial. 

Un breve excursus es util para apoyar esta hipotesis. El comentarista no nom­

bra directamente America Latina u otros pafses de la Periferia, sin embargo, su 

juicio es transferible a esta realidad tambien. 

"Democratas y republicanos se preocupan en reducir el deficit del comercio exte­

rior[ ... ] Culpan de nuestras dificultades a las tacticas y estrategias comerciales, 

en lugar de ver la causa en nuestras maquinitas de cafe poco atrayentes y en nues­

tros, hasta hace poco tiempo, pesimos autos. 

Es evidente que, salvo pocas excepciones, los bienes de consumo americanos son 

estilfsticamente pobres. poco atrayentes y ma\ terminados. Al diserio, en esta de­

cada en la que las encuestas han demostrado una tras otra que los consumido­

res mas exigentes atribuyen al diserio y al precio el mismo valor. semejante error 

le costara caro. 

En Japon, Italia, Francia, Alemania e lnglaterra el diserio goza de gran respeto. 

Los gobiernos emplean recursos importantes para la educacion, creando concur­

sos, ofreciendo premios y fundando centros de diserio. En Japon los medias se 

interesan por los concursos de diserio con la misma intensidad que nosotros re-

2. Esta observaci6n no debe entenderse como un alejamiento de la historia. Al contrario. un conocimien­

to mas profundo de la civilizaci6n latinoamericana y precolombina permitira comprender mejor el presen­

te y mirar hacia el futuro.

3. Existe una diferencia entre discurso proyectuaf y proyecto. Un discurso, como trasfondo en evoluci6n,

hace del diserio una realidad cotidiana y trasparente en la cual vivir
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servamos al baseball o a la vida amorosa de las estrellas de cine. 
Aquf en cambio los medios no intervienen en la difusi6n del diseno. Cuando se 
habla de ello nos quedamos a menudo en el nivel de la moda, con la misma con­
cepci6n superficial de los empresarios con respecto al significado de inventar y 
mejorar un producto. 
La era de la producci6n en serie termin6. La nueva frontera, con sus tecnologfas 
radicalmente nuevas, permite -y requiere- estrategias eficaces. Si no nos des­
pertamos, nuestro endeudamiento con otros pafses del mundo crecera segura­
mente con las previsibles consecuencias sociales. polfticas y personales para 
todos los estadounidenses." '• 

Se trata de un frfo ajuste de cuentas de los Estados Unidos, quienes en una opor­
tunidad -durante los anos cincuenta- tenfan un rol lfder en el ambito del diseno. 
que perdieron luego del shock petrolero de 1973. y que desde la mitad de los 
anos ochenta se esfuerzan para recuperar el terreno perdido. El diseno cumplira 
una funci6n descollante en la economfa del pr6ximo siglo. Un pafs que se propon­
ga ser actor y no solo espectador, debera hacer del diseno una columna portante 
de sus actividades tecnol6gicas y comerciales. 

Empresarios y politicos de algunos pafses asiaticos ya lo entendieron. No hay 
ningun obstaculo que impida aplicar esta lecci6n tambien en otra parte. La resig­
naci6n es una condici6n de antidiseno ( o negaci6n de la proyectualidad) 

(lnforme para el encuentro DisefJando el Futuro, Ciudad de Mexico, abril de 1989. Tra­
ducci6n al ingles publicada en Design Issues, vol. 7, n° 2, 1991, pags. 17-24.) 

4. Douglas Davis, "Design gap: not trade gap". En New York Times. 12 de agosto de 1988. pagina 27.
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12 Defensa de la diferencia 

Tern as 

• Polemica sobre lo posmoderno

• El proyecto moderno

• Cuestiones sobre la didactica del diseno industrial

• Globalizaci6n de la economfa

• Fracaso de la industrializaci6n desfasada



Desde el comienzo de los afios setenta se observa una oleada de crfticas al pro­
yecto moderno. Sobre todo en arquitectura se desarroll6 una polemica que tuvo 
amplia resonancia. Existen paralelismos tambien entre filosoffa y teorfa literaria. 
Otros ambitos. como el de las ciencias exactas. la ingenierfa y la teorfa de la ges­
ti6n empresarial , no fueron en cambio objeto de polemicas. Aun si resulta una 
simplificaci6n resumir las diversas variantes de "anti" y "post" en un unico ter­
mino. se consolid6 la expresi6n general de posmodernismo para denominar las 
posiciones programaticas que toman distancia del proyecto moderno. que se 
oponen al proyecto moderno o que consideran encontrarse mas alla del proyec­
to moderno. 

El clima del debate sobre la modernidad y sobre el disefio se transform6. 
El prefijo "post" denota un antes y un despues. una discontinuidad. una ruptu­
ra. A primera vista, el debate sobre proyecto moderno y posmodernismo tiene 
poca relevancia para el discurso del disefio en la Periferia; sin embargo, es ne­
cesario aclarar que las implicancias polfticas no son en absoluto irrelevantes. Es 
mas. se refieren a la sustancia del proyecto de la Periferia y, en consecuencia. a 
su futuro. 

El ensayo Complexity and Contradiction in Architecture de Robert Venturi, 
publicado en 1966, es el primer manifiesto conocido en contra de los canones del 
modernismo en arquitectura. Esa obra testimonia, al igual que todos los manifies­
tos. una elevada dosis de confesionalismo. es decir, de afirmaciones basadas en 
preferencias y antipatfas. Tiene sus heroes y sus betes noires. El blanco del con­
tramanifiesto es Mies van der Rohe, con su maxima "menos es mas". Venturi cons­
tata, y no sin motivo, un debilitamiento de la vitalidad estilfstica en lo que el llama 
modernismo ortodoxo: "el lenguaje moralista y puritano en la arquitectura moder­
na".' El autor com para riqueza de significado y claridad. Celebra la complejidad 
en oposici6n al culto de la simplicidad. Ataca la claridad en nombre de la ambi­
guedad. Defiende lo multifuncional en contra de lo monofuncional y anuncia que 
la arquitectura media de la main street esta casi OK.

Mientras que los protagonistas de la arquitectura moderna conciben los pro­
pios productos como obras en contra de la arquitectura convencional y toman dis­
tancia de esta, Venturi en este escrito sostiene que el estandar dominante, a su 
parecer. necesita solamente una pequena correcci6n. un pequefio estfmulo. para 
pasar del casi OK al completo OK.

Se anuncia la ruptura definitiva con referencia al axioma del proyecto moder­
no, con respecto a su componente crftico. no afirmativo. Si el posmodernismo es. 
como se sostuvo. la forma de modernidad mas desarrollada y al mismo tiempo su 
negaci6n, se trata de un modernismo domesticado, que acepta el statu quo. 

1. Robert Venturi. Complexity and Contradiction in Architecture. The Museum of Modern Art: Nueva York. 
1966. 
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El caracter conservador del posmodernismo ha sido revelado entre otros por 

Jurgen Habermas.
2 

Tomas Maldonado,
3 

y seguramente en forma mas severa por 

Claude Schnaidt.
4 

Estos autores evaluaron, cada uno a su modo y con diferentes 

matices, el posmodernismo como expresi6n de una posici6n neoconservadora, que 

atraviesa sin duda posiciones polfticas simplistas de derecha y de izquierda. Si se 

tratara solamente de un debate sobre estilos arquitect6nicos y preferencias este­

tico-formales, de la sustituci6n del techo piano por el techo inclinado, se podrfa 

pasar por alto para dedicarnos a temas de mayor peso. Pero se trata de algo mas 

que de preferencias estetico-formales. 

Al final de la decada del setenta. Jean-Fran�ois Lyotard ofreci6 a los arquitec­

tos y te6ricos de la arqLiitectura, quienes buscaban un sistema de referencia mas 

alla del proyecto moderno. argumentos mas convincentes que la polemica sobre los 

proyectos fallidos de la modernidad. Lyotard utiliz6 una orquestaci6n conceptual mas 

rica. Sus explicaciones estuvieron vinculadas a los cambios tecnol6gicos de la socie­

dad moderna. Estas transformaciones son definidas sucesivamente como sociedad 

postindustrial, sociedad de la informaci6n. sociedad de los medios, sociedad des­

materializada. 

Sin embargo, no son tan decisivas la aparici6n de nuevas tecnologfas ni las 

transformaciones en la composici6n de la fuerza de trabajo -el crecimiento del sec­

tor terciario- como sf lo es el cambio del Zeitgeist, que Lyotard define del siguien­

te modo: 

"Simplificando extremadamente defino lo posmoderno como la perdida de credi­

bilidad de las metanarrativas" .
5 

c.Oue significa perdida de credibilidad? ffin de los grandes relatos? c.Oue signi­

fica el debate tan amplio y profundo sobre la post-historia? Significa simplemen­

te el final de la idea de que sea posible algo diferente de la realidad contingente.

En el texto citado, Lyotard pone en duda la validez de los grandes relatos so­

bre la emancipaci6n y sobre la producci6n de riqueza como sin6nimo de desarro­

llo. Aquf se encuentra el meollo de la cuesti6n. El proyecto moderno no es en 

primer lugar un proyecto estetico-formal, sino un proyecto politico. 

Se puede definir de este modo el contraste entre modernismo radical y posmoder­

nismo en la doctrina del disefio: el proyecto moderno es la expresi6n de una intencio­

nalidad ut6pica general y, por lo tanto, no puede soportar segmentaci6n alguna. 

Chocamos en un punto que es un anatema para los sostenedores de! posmodernismo. 

2. Jurgen Habermas. Die Moderne.ein unvollendetesProjekt. Reclam. Leipzig, 1990, pags. 55-74.

3. Tomas Maldonado, II futuro de/la modernit6. Feltrinelli, Milano, 1987. Existe version castellana: El fu­
turo de la modernidad. Jucar. Madrid, 1990. 

4. Claude Schnaidt, "Die Moderne metodisch". En Form und zweck, n° 4/5. 1992.

5. Jean-Fran�ois Lyotard," The Fbstmodem Condition: a Report on Knowledge··. En F Jameson (ed.). Theory and 

History of Literature. vol. l 00. University of Minnesota. Minneapolis, 1984, pag. xxxv. 
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Para los defensores del posmodernismo, el componente ut6pico es un ter­
mino que sostienen haber dejado atras. La siguiente cita de Eduardo Galeano evi­
dencia las contradicciones actualmente imperantes en America Latina: 

"Crece cada vez mas la distancia entre una aplastante mayoria, que necesita mu­
cho mas de lo que consume y una reducida minorfa que consume mucho mas de 
lo que necesita. "5 

La exhortaci6n de llevar los grandes relatos al cementerio implica, en el piano prag­
matico, la negaci6n del desarrollo industrial y, por lo tanto, de las posibilidades 
abiertas por el disefio industrial y grafico a la Periferia. Esta recomendaci6n, si fue­
se observada, tendria un efecto paralizante sobre lo que alguna vez fue llamado 
Tercer Mundo. Serfa renunciar a las posibilidades del futuro. Terminarfa en una ca­
pitulaci6n. La negaci6n del proyecto moderno en la Periferia significa quitar el sue­
lo debajo de los pies al disefio industrial y grafico. 

Segun el crftico literario y te6rico Frederic Jameson, quien argumenta desde 
una posici6n no conservadora. la fase actual del posmodernismo deberfa ser acep­
tada en los pafses industrializados.' Siguiendo el razonamiento de Jameson, los 
pafses industrializados se encuentran hoy en una nueva etapa, caracterizada por 
un lado por la informatizaci6n y por el otro por la aparici6n de una nueva forma 
de arte el video. En una entrevista periodfstica, Jameson asocia el posmodernis­
mo a la eta pa actual del capitalismo multinacional. 

El colapso de los ex paises del socialismo real en Europa central no puede re­
mitirse solamente a causas polfticas, sino tambien a un envejecimiento de las es­
tructuras materiales que quedaron atras con respecto a la innovaci6n tecnol6gica 
y a la tasa de crecimiento produ.ctivo de los pafses industriales capitalistas. En el 
ambito de la industria automotriz. el desnivel de productividad entre la lfa Kom­
binat de la ex Republica Democratica Alemana y la Toyota era de uno a veinte. 
Con sus sesenta y cinco mil empleados, la lfa Kombinat producia doscientos mil 
autom6viles por afio. La Toyota. con el mismo numero de personas. fabricaba 
anualmente cuatro millones de autos.° Como lo demuestran estos valores, la RDA 
no podfa competir en el mercado internacional. Segun la interpretaci6n de Kurz. 
el derrumbe de los pafses de socialismo real no dependi6 tanto de un fen6meno 
politico sino del fracaso del modelo de desarrollo industrial desfasado. 

A los que evaluan el fracaso de las tentativas de industrializaci6n en Ameri­
ca Latina, todas sujetas al modelo de industrializaci6n desfasada, como indicio pa-

6. Eduardo Galeano. El descubrimiento de America que todavia no fue y nuevos ensayos. Colecci6n Tr6pi­
cos. Alfadil. Caracas. 1991, pag. 165. 

7. Frederic Jameson. Postmodernism or the Cultural Logic of Late Capitalism. Duke University Press. Dur­
ham, 1992. Existe version castellana. "El posmodernismo como 16gica cultural del capitalismo tardio" En
Ensayos sabre el posmodernismo. Buenos Aires. Imago Mundi. 1991.

8. Robert Kurz. Der Ko/laps der Modernisierung. Eich born Verlarg Frankfurt am Main. 1991 . pag. 61 .
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ra sostener que estos pafses han dejado lo peor detras de sf y que por lo tanto vi­

ven en una etapa poscatastr6fica, se puede oponer la triste tesis de que los es­

fuerzos de industrializaci6n en America Latina no han tenido pleno exito, pues 

paralelamente a la modernizaci6n industrial no fueron creadas tambien estructu­

ras sociales modernas. 

(lnforme para el segundo Encuentro de Diseflo, Oficina Nacional de Diseno Industrial 

(ONDI), La Habana, 17- 19 de noviembre de 1992.) 
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13 Diseno e identidad cultural de la Periferia 

Te mas 

• (hfg) ulm y sus consecuencias

• Dimension politica del diseno industrial

• lmportaci6n de tecnologia

• Estilo y expresi6n



Cuando en 1968 los colaboradores de la Hochschule fur Gestaltung de Ulm (hfg 

ulmJ recibieron la carta de despido comenzo una diaspora que en los anos suce­

sivos se extendio en amplias zonas del mundo y seguidamente influy6 sobre la di­

dactica y la conceptualizaci6n del diseno industrial y grafico no solamente en los 

pafses industrializados, sino tambien en ese grupo de pafses denominados bene­

volamente y eufemfsticamente "pafses en vfas de desarrollo". En efecto, ya des­

de su fundaci6n, el programa de ensenanza habfa atrafdo estudiantes de la 

Periferia, existfan diversos contactos con instituciones didacticas del mundo peri­

ferico, si bien no se habfa presentado la oportunidad de encarar actividades en 

comun a largo plazo, las que habrfan permitido ocuparnos de la situacion concre­

ta del diseno industrial en la Periferia y poner en jaque la concepcion universalis­

ta del diseno determinada por las experiencias de la Metropolis 

En Sudamerica encontre un grupo de estudiantes que, leJos de la Metropo­

lis, ademas de haber escuchado hablar de la ya legendaria (hfgJ ulm, tambien ha­

bfan lefdo textos de esa procedencia. En aquella epoca todavfa no me preguntaba 

que Jes resultaba tan interesante a los estudiantes, de la (hfgJ ulm. Hoy tengo una 

respuesta posible: la (hfgJ ulm era tan atrayente porque buscaba apasionadamen­

te transformar el diseno en una actividad con fundamentos. Ocasionalmente es­

ta busqueda ha sido malinterpretada como una tentativa de transformar el diseno 

en una ciencia. Por lo que recuerdo, nunca algo semeJante fue sostenido seria­

mente por alguno de los integrantes. El modelo ulmiano se oponfa a la fragilidad 

institucional del diseno industrial, intentaba desarrollar el diseno industrial de mo­

do que no resultara mas como un disparar a ciegas, sino un actuar fundamenta­

do. El diseno industrial no debfa seguir siendo un dominio donde cultivar small 

talk, sino transformarse en un ambito donde fuese posible un discurso claro. To­

do esto puede parecer obvio hoy en dfa, pero no lo era en absoluto en los anos 

sesenta. 

En Chile, Argentina, Brasil y Mexico, los estudiantes no estaban solamente 

interesados en aprender las practicas profesionales estandar, sino tambien en en­

contrar una respuesta a dos preguntas: lque puede hacer un disenador industrial 

en la Periferia?; lc6mo podrfa influir en la identidad cultural con su actividad? La 

respuesta a la segunda pregunta lleva directamente a la dimension polftica, por­

que existe una afinidad entre cuestiones culturales y polfticas que se puede sinte­

tizar en la pregunta sobre el tipo de sociedad en la cual se querrfa vivir. Las 

cuestiones de diseno no son solamente cuestiones culturales. La identidad cultu­

ral es comprensible solamente a traves de las categorfas del diseno, como objeto 

para el futuro. 

Es err6neo abandonarse a un sentimiento de resignacion y valorar el diseno 

con las unidades de medida de la Metropolis. De este modo se impide ya desde 

el comienzo la posibilidad de relativizar el concepto de diseno y de reconocer los 

determinantes hist6ricos El platonismo de la Cute Form es limitado y tiene con-
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secuencias practicas que no deben ser subvaluadas pues establece escalas de va­

lores e influye en la realidad. 

En lugar de profundizar las diferencias en las condiciones del entorno del di­

seno industrial en la Periferia con respecto a la Metropolis, deseo poner en evi­

dencia algunos elementos comunes. Hoy los pafses de la Periferia estan expuestos 

a la furia de la industrializacion como parte de un proceso de modernizacion. La 

industrializacion no es una opcion que se puede aceptar o rechazar. Es un proce­

so historico mundial; querer sustraerse a su dinamica es practicamente imposible. 

El diseno industrial asume un rol estrategico en este proceso. Digo "diseno indus­

trial" y no "disenador industrial", porque la realidad del diseno industrial no de­

pende en primer lugar de la categorfa profesional de los disenadores industriales. 

A estos pafses, en efecto, no Jes faltan -como a veces se supone- conoci­

mientos profesionales, pero sf un discurso proyectual. El diseno encontro hasta 

ahora poca resonancia en estos pafses porque. aparte de la infraestructura indi­

ferenciada de produccion material, los disenadores industriales no se han moles­

tado en entender que significa guiar entidades economicas llamadas empresas, a 

traves de turbulencias y conservarlas vivas como unidades viables. 

Por este motivo considero erroneo evaluar la carencia de tecnologfas moder­

nas como el handicap del diseno industrial de la Periferia. Hoy la tecnologfa es un 

bien de intercambio ofrecido y adquirido en los mercados internacionales. En los 

pafses de la Periferia, la importacion de tecnologfa sin limitaciones fracasa porque 

la tecnologfa es considerada un obJeto y no una practica social y porque las ins­

tancias de decision no comprenden que la importacion de tecnologia, sin la simul­

tanea promocion de la innovacion local, no tiene la esperanza de reducir el 

desequilibrio economico entre Metropolis y Periferia. 

Diseiio e innovacion son fenomenos modernos que se caracterizan por una 

dinamica intensa. Por este motivo, las tentativas de remontarse al diseno de los 

orfgenes no me parecen especialmente reveladoras. Paralelamente, veo con re­

servas las tentativas de los pafses de la Periferia de remontar el diseno industrial 

a la epoca precolombina. Me parece erroneo contraponer la carencia de una cul­

tura industrial moderna y del correspondiente diseno industrial frente al argumen­

to de que estos pafses poseen una tradicion de diseiio centenaria si no milenaria. 

Se evocan imagenes bucolicas de la vida en las comunidades rurales y una predi­

leccion por tecnologfas simples historicamente superadas, como si pudieran cons­

tituirse en una garantfa de salvaguardia del ambiente. En la antiguedad, fenicios 

y griegos consiguieron desmontar vastas regiones de la zona mediterranea con 

una tecnologfa del bronce muy simple cuyas consecuencias repercuten todavfa. 

La radio hecha en casa con una latita usada -por mas que pueda ser apre­

ciable para evitar determinadas estructuras de mercado y para conferir autono­

mfa al usuario- diffcilmente constituye una alternativa a la radio a transistores con 

circuitos impresos. Si los pafses de la Periferia quieren sustraerse de su posicion 
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marginal y crearse una identidad de acuerdo con los tiempos, deben dirigir la mi­

rada hacia delante. Ademas, limitar el diseno industrial al espacio retinico seria 

reductor. El diseno industrial no esta atado a los objetos. Si se le pregunta a un 

disenador industrial o grafico que es lo que hace, la respuesta seria seguramen­

te: proyecto productos o afiches. Esto sera sin duda importante pero no deja trans­

parentar que en sustancia se ocupa de anticipar las discontinuidades que pueden 

acaecer en la vida practica de una comunidad de usuarios. 

La identidad cultural no es un objeto que se "posee". La identidad cultural 

es para aquel que vive en ella un contexto transparente. Ouien vive en ella por lo 

comun no la ve, coma no percibimos los lentes cuando miramos a traves de ellos. 

La identidad cultural resulta definida por un observador a traves de distinciones 

linguisticas. 

Segun el paradigma de la expresi6n, la identidad cultural deberia ser locali­

zada por media de la reflexion, luego transformarse mediante un mecanismo aun 

desconocido, para realizar un estilo propio, que se distingue de otros estilos com­

petitivos. Para el diseno, considero limitado el valor hermeneutico del concepto 

de estilo derivado de la historia del arte. Ademas, en oposici6n al paradigma de 

la expresi6n, propongo entender la identidad cultural del diseno de los paises pe­

rifericos coma una categoria orientada hacia el futuro. 

De este modo considero la identidad cultural en primer lugar coma una ca­

tegoria de juicios (assessments) y atribuciones. En segundo lugar sugiero verla co­

mo un dominio, en el cual los miembros de la comunidad se preocupan por 

determinados concerns. Evitaria imponer a los paises perifericos lo que deben ha­

cer. La actitud de "sabiondos" es contraproducente. En otros campos de la cultu­

ra cotidiana -musica, danza, medicina, alimentaci6n, literatura, relaci6n con el 

ambiente y el trabajo- estas culturas se desarrollaron de manera aut6noma y di­

versificada. En el ambito del diseno la realizaci6n de la identidad aun no se ha pro­

ducido. Una cosa sin embargo es cierta: la creaci6n de un diseno de la Periferia 

puede ocurrir solamente en la Periferia. Una tarea semejante no es delegable. 

(Contribuci6n al simposio del lnternationales Forum fur Gestaltung IFG, Ulm sobre el te­

ma Design und Kulturelle ldentitat, Ulm, 21 de septiembre de 1989.) 
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14 El modelo de (hfg) ulm en la Periferia 

Te mas 

• La industria como fen6meno cultural

• lndustrializaci6n

• lnteligencia tecnico-cultural

• Dimension polftica de\ diseno industrial

• lnfluencia de [hfg) ulm en la Periferia

• Racionalismo

• Dependencia tecnol6gica

• Didactica de\ diseno industrial

• Diferencia con respecto al engineering



La investigaci6n sobre la relevancia del modelo de (hfg) ulm en los pafses peri­

fericos presupone la definici6n de las caracterfsticas principales de este modelo. 

Seguramente la composici6n internacional, ya sea de estudiantes como de do­

centes, de la instituci6n no fue casual. En efecto, el programa tenfa caracterfsti­

cas que se extendfan mucho mas alla de la ubicaci6n local en Alemania Federal. 

Lo que no significa que (hfg) ulm pretendiese tener validez universal. Fue con­

cebida en el contexto de los pafses industrializados y se model6 segun sus ne­

cesidades y posibilidades. Sin embargo, su influencia no se limita al conjunto 

relativamente pequeno de los pafses industrializados. el centro o metropolis, si­

no que alcanz6 tambien a los pafses que ven a la industrializaci6n como el ins­

trumento para reducir su dependencia tecnol6gica, para generar riqueza y que 

aspiran a una cultura material moderna y aut6noma. 

El modelo de (hfg) ulm se basa en la comprobaci6n de que, en su sustan­

cia, el mundo moderno esta definido por la industria, en especial la manufactu­

rera, de la comunicaci6n y de la construcci6n y que en el ambito de la instrucci6n 

universitaria existente, los problemas planteados por estas industrias no se en­

caraban. (hfg) ulm llen6 un vacfo que la universidad clasica no colmaba y no es­

taba en condiciones de satifacer. No se trataba de introducir arte a la industria 

desde el exterior, como elemento de civilizaci6n, sustancial equfvoco de las artes 

aplicadas. sino de desarrollar posibilidades innovadoras inmanentes en la indus­

tria. La apertura hacia la industria como manifestaci6n cultural no signific6 para 

nada un acercamiento acrftico; (hfg) ulm se origin6 justamente a causa de las 

deficiencias esteticas y sociales de la producci6n industrial y trat6, con su pro­

grama, de participar en la eliminaci6n de esas deficiencias. 

Frente a una industrializaci6n practicada hoy en escala planetaria, no debe­

mos sorprendernos de que el modelo de (hfg) ulm eJerci6 y ejerce aun hoy una 

notable fuerza de atracci6n en los pafses perifericos que disponen de bases, aun 

mfnimas, en las diversas ramas de la industria manufacturera, comenzando con 

pequenas empresas·a menudo rudimentarias, para continuar con las empresas 

medianas y grandes. 

Esta fuerza 'de atracci6n se explica no solo por haber reafirmado el valor po­

sitivo del concepto de industrializaci6n, a pesar de las justificadas crfticas avan­

zadas por el pensamiento ecologista. Ella consistfa tambien en la estimulaci6n de 

una drastica reforma, necesaria en el sistema educativo, sobre todo en las uni­

versidades, las que a menudo funcionan mas como fabricas de tftulos academi­

cos que como instituciones dinamicas listas para intervenir ante necesidades 

reales. A causa de la dependencia de los pafses perifericos, los planes de estu­

dio de las profesiones tecnol6gicas resultan mas ade·cuados para la formaci6n de 

un administrador de tecnologfas importadas que para un innovador. Ni los obJe­

tivos, ni la organizaci6n, ni los programas de ensenanza ni la didactica de estas 

universidades estan en condiciones de determinar alguna forma de inteligencia 
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tecnico-cultural, irrenunciable premisa para una moderna cultura material, una 

cultura fundada en la industria. 

Si bien al comienzo las instituciones de planificaci6n consideraban la polfti­

ca de importaci6n de tecnologfa como una meta apreciable, muy pronto este 

modelo de industrializaci6n se mostr6 totalmente inadecuado. Una industrializa­

ci6n seria no se agota con la simple fabricaci6n de productos, sin plantearse pre­

guntas sobre su origen, sino que debe incorporar el componente proyectual. Sin 

innovaci6n, factor de aceleraci6n de la dinamica industrial, los pafses de la Peri­

feria no pueden ir mas alla de una industrializaci6n pasiva refleja. 

Ya desde el comienzo de los afios sesenta, el modelo de (hfg) ulm fue bien 

recibido en algunos pafses perifericos, por ejemplo la fundaci6n de la Esco/a Su­

perior de Desenho Industrial en Rfo de Janeiro (ESDI), Brasil. Tambien la crea­

ci6n del National Institute of Design (NID) en Ahmedabad, India, tuvo un aporte 

de (hfg) ulm. 

Estas instituciones se basan, en lo referente a la orientaci6n programatica, 

organizaci6n, programas de ensenanza y didactica (aprendizaje orientado a la so­

luci6n de los problemas en cursos proyectuales), en la experiencia de (hfg) ulm. 

Dichas experiencias fueron transmitidas directamente por docentes de (hfg) ulm, 

a traves de los egresados y finalmente por medio de publicaciones, sobre todo 

la revista ulm. 

Mientras que la ESDI y el NID fueron concebidos como estructuras didacti­

cas nuevas, es decir, instituciones fuera del marco de la tradicional instituci6n 

universitaria, el Industrial Design Centre (IDC) de Bombay, que funcionaba con 

un elevado nivel de autonomfa como curso de postgrado, fue incorporado des­

de el comienzo a un centro de formaci6n tecnol6gica. Tanto el NID como el IDC 

inclufan a la ensefianza actividades de consultorfa profesional dirigida a la indus­

tria y a  las instituciones publicas. como sucedfa, programaticamente, tambien en 

(hfg) ulm. Este detalle es importante sobre todo en los pafses perifericos, don­

de por lo comun existe una gran distancia cultural entre el mundo de la univer­

sidad por un lado y la sociedad y la industria por el otro. 

Ademas las empresas estan obligadas a menudo, debido a su debilidad fi­

nanciera, a solicitar a las instituciones publicas servicios subvencionados en el 

ambito del disefio industrial. En los pafses de la Periferia el rol del Estado en el 

campo del disefio industrial no se debe subvaluar. Los centros de disefio de la 

Periferia, ademas de desarrollar la funci6n tradicional, por lo comun limitada a 

exposiciones y documentaciones, actuan como centros de proyectaci6n. Es asf 

que hoy la India dispone de dos centros de formaci6n ejemplares para el disefio 

industrial y la comunicaci6n visual, en ·10s cuales fueron asimiladas las experien­

cias de (hfg) ulm. 

Tambien en America Latina el diseno industrial fue concebido como un ins­

trumento de industrializaci6n. A causa de la influencia de las instituciones guber-
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namentales en el desarrollo. el disefio industrial se introdujo y se sostuvo en los 

programas multilaterales y bilaterales de la cooperacion tecnica. Asf sucedio en 

Chile en los ultimos afios de la decada del sesenta. BaJo el gobierno de Salvador 

Allende se intento terminar con la aplicacion del disefio industrial solo productos 

de lujo, pocos y costosos. destinados al cinco por ciento de la poblacion econo­

micamente privilegiada. para extenderlo al cam po de los bienes de capital En 

1973. estas experiencias. influidas por el programa de (hfg) ulm. sirvieron co­

mo base para la formulacion del anteproyecto de UNIDO (United Nations Indus­

trial Development Organization). que representa probablemente la primer 

tentativa por parte de una organizacion internacional destinada a profundizar el 

rol del disefio industrial en los pafses perifericos. 

Esto hubiera sido diffcil sin el concepto ulmiano. caracterizado por la vision 

del disefio industrial como actividad con base tecnologica. una actividad para 

actuar en el marco de un comportamiento racional. La renuncia al discurso ra­

cional hubiera impedido desde el comienzo entrar en la industria y las institucio­

nes de investigacion estatales. encargadas de juzgar la mayor o menor 

participacion del disefio industrial en programas de industrializacion. Este proce­

so revela la dimension polttica del disefio industrial como instrumento para re­

ducir la ruinosa dependencia tecnologica. 

Justamente el racionalismo de (hfg) ulm. hoy atacado como bestia negra 

por las legiones del posmodernismo y del radical design -tan radical que deJo 

todo como estaba-. o considerado tedioso y superado, se demostro eficaz en la 

Periferia. Funciona como un antfdoto contra los ballets ludicos que exaltan. co­

mo un problema profundo. el significado del disefio de una manija o de una lam­

para de living y proponen el abandono de los parametros tecnicos y economicos. 

El racionalismo ulmiano se opone a una romantizacion de la pobreza y al esote­

rismo e impide el comportamiento paternalista del asistencialismo. En definitiva, 

se puede afirmar que los problemas del disefio industrial de la Periferia se pue­

den resolver solamente en el lugar. El disefio industrial "para" el Tercer Mundo 

es pura ideologfa. 

Observando la oferta de los programas de ensefianza de disefio industrial 

en la metropolis. se revela la importancia perdurable del modelo ulmiano. pues 

hasta ahora. no obstante todas las diligentes declaraciones de muerte del racio­

nalismo de (hfg) ulm. no hubo alternativa valida alguna. util a los pafses de la 

Periferia. ni siquiera ·como punto de referencia crftico. para desarrollar una cul­

tura material propia. Tampoco los centros de formacion de la metropolis estan 

listos para enfrentar los problemas especfficos del disefio industrial en la Perife­

ria y en consecuencia a diferenciar su oferta didactica. Las sugerencias en direc­

cion de una "tropicalizacion" del disefio industrial en la Periferia son a menudo 

resultado de cliches turfsticos. La reduccion de las cuestiones del disefio indus­

trial a cuestiones de estilo aleja la mirada del problema. Frente a la masa de in-
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novaciones formales de breve duraci6n, hoy ampliamente documentadas por las 

publicaciones especializadas, la morfologfa ulmiana no puede seguramente con­

siderarse un resultado irrelevante. 

Una documentaci6n sobre la "diaspora" de (hfg) ulm no existe todavfa. La 

actualidad del modelo y la influencia de aquella experiencia son todavfa tan fuer­

tes que podrfan constituir un capftulo aparte en la historia futura del diseno in­

dustrial de la Periferia. 

(Contribuci6n para el catalogo de la muestra Hochschule fur Gestaltung (hfg) ulm - Die 

Moral der Gegenstdnde, a cargo de Herbert Lindinger. Verlag Wilhelm Ernst & Sohn: 

Berlin, 1987 .) 
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15 Un aspecto invisible de (hfg) ulm 

Te mas 

• Motivos de irritaci6n

• lnfluencias intelectuales en (hfg) ulm

• lndustria como lugar de diseno

• Diseno y lenguaje

• Debate sobre (hfg) ulm



Como es sabido. la polemica sobre (hfg) ulm y sobre el rol de sus protagonistas 

esta viciado por argumentos ad hominem. De este modo se cierra la posibilidad 

de evaluar a (hfg) ulm sin animosidad. 

Ulm tuvo el reconocimiento y el aprecio de algunos. y crfticas denostadas. 

rechazos demonizados por otros. Una lectura de buena fe ve en el cierre de (hfg) 

ulm. la feliz coincidencia de cansancio interno y polftica insensata externas. que 

salv6 la fama de (hfg) ulm y le regal6 un aura heroica. Reyner Banham. luego de 

haber tornado posiciones analogas sobre el Bauhaus. sostuvo la tesis de que la fa­

se productiva de una instituci6n de vanguardia no dura mas de una decada. La 

imposici6n por parte del gobierno federal, que obligaba a no incorporar en las ins­

tituciones universitarias a los docentes ulmianos. demuestra que el cierre de la 

(hfg) ulm no fue determinado por preocupaciones sobre la calidad academica. si­

no por motivos de castigo politico. 

Sobre todo en el clima de polarizaci6n polftica en su fase final. (hfg) ulm fue 

expuesto a una continua presi6n a legitimarse. lo que le llev6 a una momentanea 

paralisis proyectual. En el momenta de mayor politizaci6n. tomar en la mano un 

lapiz para proyectar se consideraba casi un delito contra el espfritu de (hfg) ulm. 

una actitud ultraradical que no se limit6 s61o a esta instituci6n. 

Ulm sufri6 tambien de lo que hoy se puede llamar reticencia mediatica. En 

efecto no le prestaba ninguna atenci6n a los aspectos del marketing. Sin embar­

go, segun mi modo de ver. existfan suficientes reservas como para transformar 

-no obstante los conflictos internos notables- el experimento ulmiano en una ins­

tituci6n de posgrado con el objetivo de llenar el vacfo de la investigaci6n del dise­

no. porque en mas de diez anos de actividad habfan sido definidas las coordenadas

para una didactica del diseno.

El hecho de que no se lleg6 a esta transformaci6n en el perfodo final no es­

tuvo causada solamente por factores externos. Una de las razones consisti6 en el 

hecho de que en los 6rganos de decision no se contaba con la mayorfa necesaria 

para llevar adelante los cambios. Ya que. de todas maneras. es inutil especular en 

lo que (hfg) ulm se hubiera podido convertir. me dedicare a la interpretaci6n de 

la experiencia real. Lejos de mf esta la intenci6n de evocar un clima nostalgico. 

Me son tambien extranas las intenciones de autocelebraci6n. 

Edificio de la (hfg) ulm 
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Ulm, a pesar del reconocimiento general, presenta tambien una faceta irri­

tante; es un tema espinoso, que desperto cierto resentimiento. sobre todo en Ale­

mania. Ouisiera volver a recorrer los motivos de esta irritacion y explicar como 

surgio el rol pragmatico de (hfg) ulm en el discurso proyectual. 

El tftulo de este capftulo se refiere Justamente a esto, a una dimension que 

no se puede comunicar a traves de exposiciones o resultados proyectuales, un cua­

dro que ni siquiera las publicaciones de (hfg) ulm logran definir con precision. En 

(hfg) ulm, no se ensenaba solamente a proyectar. sino que ademas se reflexiona­

ba y se discutfa sobre el diseno. Este enfoque y sus consecuencias fueron hasta 

ahora pasadas por alto. Por ello quisiera aportar una ligera correccion y aclarar 

tambien las diferencias con respecto a las posiciones posmodernas. 

Como es notorio, la utilizacion de etiquetas como "(hfg) ulm", "Bauhaus", 

"Memphis", "posmodernismo" y similares, sugiere una unidad monolftica de es­

tos movimientos que, en realidad, nunca existio. Son, en cambio, simplificaciones 

conceptuales dentro de las cuales serfa necesario, de tanto en tanto, indicar las 

nuances. De todos modos, si las uso, lo hare con la conciencia de que debere sa­

crificar a veces algunos matices. 

La precariedad del disefio 

Es sorprendente constatar como los cambios en los paradigmas de la didactica del 

diseno de este siglo iniciaron sus movimientos a traves de tres instituciones - Bau­

haus, Vchutemas y (hfg) ulm - que nunca estuvieron protegidas institucionalmen­

te y que terminaron asumiendo un rol de outsider. lnterpreto este dato del modo 

siguiente: 

• en el cuadro de las instituciones universitarias tradicionales. el diseno es un cuer­

po extrano;

• se trata de un nuevo ambito de conocimiento y de accion humana, que rom­

pe la segmentacion de las universidades en tres sectores: ciencia, tecnica y

a rte;

• el diseno se opone al ideal cognoscitivo y a la concepcion de la praxis predo­

minante en el ambito universitario;

• el diseno se opone a la concepcion de la tecnologfa de las universidades tec­

nologicas que se basa en las categorfas de las ciencias naturales;

• el diseno se opone al ideal de experiencia estetica de los institutos artfsticos;

• ademas, en las universidades no habfa, y no hay, posibilidades de desarrollar

estudios integrados, porque los departamentos estan cerrados uno con respec­

to a los otros.

Estos parecen ser los motivos que han permitido, tanto al Bauhaus como a (hfg) 

ulm, jugar el rol paradigmatico citado anteriormente en la formacion de inteligen­

cia proyectual. En las universidades existentes -sobre todo en las universidades 
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alemanas de corte humboldtiano (Bildungsuniversitdt) con su desprecio a la pra­
xis tecnica- no existfan posibilidades de acci6n y experimentaci6n adecuadas. 

Sin embargo se pueden verificar algunas sefiales de cambio. En uno de los 
sectores mas avanzados de la formaci6n universitaria, es decir, el de las ciencias 
informaticas, se reclama la introducci6n de metodos didacticos orientados a la pro­
yectaci6n como es comun en la formaci6n de arquitectos y disefiadores.' Una re­
vision general, hacia una orientaci6n proyectual podrfa enriquecer la actual 
didactica universitaria y liberar al disefio de la posici6n marginal en la que se en­
cuentra. 

lnfluencias 

Ulm no ejercit6 solamente una influencia en el discurso proyectual, sino que asi­
mil6 tambien influencias externas. Considero la apertura intelectual y la receptivi­
dad de (hfg) ulm una de sus caracterfsticas determinantes. El clima intelectual fue 
acufiado por debates filos6ficos. cientfficos y de teorfa del arte. Se pueden citar 
entre otras, las siguientes influencias: 

• Cfrculo de Viena (R Carnap, 0. Neurath);
• pragmatismo americano (C.S Peirce, Ch. Morris, J. Dewey);
• Escuela de Francfort (W Benjamin, TW Adorno. M. Horkheimer, J. Habermas);
• filosoffa anglosajona del lenguaje cotidiano (L.Wittgenstein, G. Ryle, I. A.
Richards);
• teorfa de los sistemas (N.Wiener. C.W. Churchman);
• arte concreto y constructivismo;
• dinamica social de la cultura y estetica de la informatica (A. Moles. M. Bense)

Si un historiador se propusiera escribir una obra sobre (hfg) ulm, podrfa encon­
trar puntos de referencia en la serie de libros conservados en la pequefia biblio­
teca de la instituci6n, donde, hacia la mitad de los afios cincuenta se contaba, entre 
otros. con la primera edici6n que apareci6 en Amsterdam de la Dialectica def ilu­

minismo de Horkheimer y Adorno, la primera edici6n en dos volumenes de los es­
critos de.Walter Benjamin y el trabajo principal de D'Arcy Thompson, On Growth

and Form. 

Si se desea describir la actitud que caracteriza a (hfg) ulm, "el racionalismo 
crftico" seguramente es el rasgo mas acertado. 

El programa ulmiano estaba estrechamente ligado al proyecto del iluminis­
mo y contenfa un componente ut6pico, cuyo abandono habrfa implicado cinismo 
y perdida de la esperanza. Obviamente esta actitud ut6pica se encuentra hoy ex­
puesta a ser criticada como ingenua. Existe un velo de inmunidad e indiferencia 

1 . Terry Winograd. "What we can teach about human-computer interaction". En Proceedings of CHI. ACM, 
Nueva York. 1990, pags. 443-449. 
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con respecto a las rupturas sociales. asociado a la invitaci6n al design for fun, y 

parece ser parte del comportamiento aceptable. Los tiempos han cambiado. Des­

de este punto de vista, (hfg] ulm se ha desactualizado. 

Contri buciones 

LEn que consisten las contribuciones de (hfg) ulm, que en muchos casos se han 

convertido en un bien comun pero cuyo valor innovador hoy tal vez no sea tan evi­

dente? De acuerdo con las intenciones que he planteado, dejo de lado los proyec­

tos de productos, los objetos de comunicaci6n visual y los sistemas de 

prefabricaci6n para concentrarme en las contribuciones menos visibles. La secuen­

cia de los ftem no implica evaluaci6n alguna. Ademas, con esta lista no pretendo 

hacer justicia a todos sus integrantes. Sin embargo extraigo un segmento: la de­

finici6n del discurso proyectual y las consecuencias sobre la didactica y la practi­

ca profesional. 

(hfg) ulm revis6 e instituy6 la proyectaci6n como dominio aut6nomo. Por es­

te motivo no puede ser instrumentalizada por otras disciplinas. Diseno es: ni 

a.rte. ni tecnologfa, ni ciencia porque ninguno de estos dominios posee las

distinciones necesarias para revelar la esencia, la proyectaci6n. Considero que

este concepto de la proyectaci6n, tan enfatizado. haya provocado animosi­

dades y controversias.

2 

(hfg] ulm interpret6 la moderna civilizaci6n industrial como manifestaci6n cultu­

ral, incluida la producci6n industrial como indicador de actividad cultural. De es­

te modo, (hfg) ulm retom6 una tematica del Bauhaus y del Werkbund, pero con 

un acento distinto. Tuvo como referente declarado a la industria. Por este moti­

vo, no hubiera existido la posibilidad de experimentos ir6nicos y antiindustriales. 

3 

(hfg] ulm objetiv6 la didactica proyectual, con la intenci6n programatica de 

construir un puente hacia las disciplinas cientfficas. Rompi6 con la larga tra­

dici6n de los programas de ensenanza skill-oriented. La proyectaci6n fue des­

mistificada y fue tratada como un dominio que se puede aprender y ensenar 

con metodos cuya aplicaci6n hace superfluo el recurrir a una comunicaci6n 

osm6tica entre maestro y estudiante. 

4 

(hfg) ulm precis6 el ambito de intervenci6n del diseno industrial, sobre todo 

las tipologfas de productos de los bienes de capital y de los instrumentos de 
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trabajo (por ejemplo. el equipamiento en medicinal. Ade mas extendi6 el tra­

dicional campo de la grafica a la comunicaci6n visual. 

5 

(hfg) ulm tenfa una concepci6n pragmatica de la tecnologfa. que se oponfa. 

por una parte. a la crftica de la civilizaci6n proveniente de la tradici6n litera­

ria. y por la otra. al optimismo tecnico. de Buckminster Fuller. por ejemplo. 

La crftica en el ambito proyectual quiere decir crftica activa. significa inter­

venir. En esto consiste la diferencia entre la proyectaci6n como intervenci6n 

y la crftica discursiva. 

Te mas 

Con respecto a los temas discutidos en los afios cincuenta y sesenta. Lque temas 

resultan hoy prioritarios en el discurso proyectual? La nueva problematica. que 

apareci6 en primer piano a fines de los afios sesenta. tiene su origen en la crisis 

de un proyecto de industrializaci6n que no se puso en tela de juicio durante dos­

cientos cincuenta afios. En la ensefianza y en la practica se plantean las siguien­

tes preguntas: Lc6mo se pueden desarrollar productos compatibles con el 

ambiente?; Lcual es en este campo la contribuci6n del disefiador? 

El segundo tema nuevo tiene origen en la innovacion tecnologica. y mas exac­

tamente en la difusion de la informatica o. generalizando. en el proceso mundial 

de digitalizaci6n. Se plantea la pregunta: Lque nuevas posibilidades proyectuales 

se ofrecen a traves. de la informatica? 

En tercer lugar aparece una constelacion de tematicas de caracter semi6ti­

co. el llamado disefio etnico (con toda la cautela que este concepto sugiere en su 

utilizacion). la identidad de disefio. 

Finalmente. con un atraso de decadas. el disefio fue finalmente introducido 

en el discurso del management. 

Con respecto a estos temas. que hoy dominan la escena del disefio. pasaron 

a segundo piano otros argumentos. como ser la metodologfa proyectual. la tec­

nologfa apropiada y la estetica basada en la teorfa de la informaci6n. 

Racionalismo 

LExiste una relacion entre (hfg) ulm y el funcionalismo? Seguramente no. si se iden­

tifica el funcionalismo con la tesis simplista de que las formas derivan de las mo­

dalidades de uso o que se determinan linealmente por los objetivos. asf como la 

forma de una gota de agua se define por el piano de apoyo y por la tension su­

perficial. Seguramente sf. si en cambio se sostiene la tesis de que la dimension del 

uso. de la relacion instrumental de los artefactos. se encuentra en el centro de las 

problematicas proyectuales. Ninguna otra profesion se ocupa de esta dimension 

tan compleja. En ello consiste la legitimacion del disefio. Hoy, el termino funcio-

138 Gui Bonsiepe . Del objeto a la interfase 



nalismo no goza de buena prensa. Simultaneamente es evocado por las al mas be­

llas como monstruo y como causa de falta de humanidad. De todos modos, el te­

ma del origen de las formas de los productos industriales formulado por el 

funcionalismo todavfa no esta resuelto. 

El enfoque proyectual ulmiano implica una tendencia al long life design. Los 

objetos descartables y la diferenciacion con las muchas variantes formales de un 

producto no pueden seguramente integrarse en este enfoque. En lo que respec­

ta a su ubicacion historica la (hfg) ulm estaba fascinada por la estandarizacion y 

los sistemas modulares -vinculada a una etapa en la cual la industria enfrentaba 

en primer lugar problemas productivos y no todavfa problemas de marketing y di­

ferenciacion como es el caso actual-. 

Metodologia proyectual 

(hfg) ulm es conocida por su interes por la metodologfa proyectual. Dicho interes 

fue a menudo mal interpretado como una tentativa de practicar un disefio cientf­

fico o directamente de querer transformar el disefio en una ciencia. En verdad (hfg) 

ulm nunca cultivaba estas ideas absurdas. El programa de la institucion preten­

dfa. al contrario, explorar el rico potencial de la ciencia, segun el razonamiento 

asumido de que los conocimientos cientfficos pod fan enriquecer el proyecto y ha­

cerlo mas fundamentado. 

Es inutil negar que el interes por supuestos metodos racionales asumiera a 

veces rasgos caricaturescos. por ejemplo, cuando los estudiantes se dedicaron con 

devocion a la medicion, con el calibre. de centenares de porotos. para establecer 

la distribucion estadfstica de la variacion de dimension por medio de una curva 

gaussiana. 

Politi ca 

Las cuestiones referidas a las implicancias polftico-sociales del disefio se tras­

ladaron hoy a la ecologfa. Con razon los realistas posmodernos denunciaron lo 

ingenuo que resulta querer reducir la desigualdad y las tensiones sociales a tra­

ves de la practica proyectual. Sin embargo no se percibe que, cortando los vfn­

culos sociales de la proyectacion. y limitandose a la propia especialidad, se 

pagarfa un precio muy alto que seguramente no todos los disefiadores estarfan 

dispuestos a aceptar: la represion de la pregunta por los criterios de relevancia 

del disefio. 

Moverse en un sistema de intereses conflictivos y apuntar a establecer un 

equilibria pertenece a las aporfas del disefio. Asf como la dimension estetica es 

parte constitutiva del diseno, del mismo modo el componente polftico no puede 

ser desplazado de su campo de accion. a menos que los disefiadores esten dis­

puestos a someterse a una lobotomfa colectiva. No se trata de atribuir al disefio 

un matiz polftico. Pero el disefio es inevitablemente polftico. porque comprende 
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un componente de esperanza: el sueno aunque vago de una sociedad mas digna 
de vivirse. Esta fue una de las tesis irrenunciables de (hfg) ulm. 

Postura critica 

Si bien (hfg) ulm no estaba dispuesta a renunciar al componente crftico con res­
pecto a la producci6n industrial, su acercamiento era de todos modos pragmati­
co y se distingufa de otras tentativas crfticas, sobre todo en el perfodo que sigui6 
a 1968, que se limitaban a dibujar proyectos atribuyendoles una funci6n crftica o 
directamente revolucionaria. Desde el punto de vista de (hfg) ulm, estos experi­
mentos no iban mas alla de una gestualidad revolucionaria, ni podfan eJercer in­
fluencia alguna sobre la producci6n industrial. El sistema de producci6n no puede 
ser transformado desde el exterior con una crftica simb61ica, sino s61o con una crf­
tica intrfnseca. 

Departamento de informaci6n [diseno y lenguaje] 

C:.Por que motivo, en [hfg) ulm, junto a la proyectaci6n concreta. se desarrollaba 
tambien un trabaJo te6rico? Por lo comun, las instituciones de ensenanza del di­
seno se muestran indiferentes, e incluso intolerantes, con respecto a la teorfa, pues 
presumen que el valor de esta es irrelevante o porque piensan que es contrapro­
ducente. 

Existen varios motivos para justificar la actividad te6rica: citare en esta oca­
si6n s61o uno. En el programa ulmiano existfa un departamento de informaci6n 
-seguramente era ya un hecho ins61ito para una instituci6n de diseno ocuparse
del lenguaje-, el cual ten fa, en primer lugar, el objetivo de formar proyectistas para
los llamados textos funcionales (Cebrauchstexte) y de ensenar a reflexionar y a
escribir sobre el diseno, sobre la base de un profundo conocimiento del proceso
proyectual. Este departamento no tuvo nunca mas que un numero limitado de es­
tudiantes. Con el pasar del tiempo, se transform6 en un centro de elaboraci6n te6-
rica. Hoy se concebirfa desde el principio como un departamento de teorfa del
diseno.

lnsertar el lenguaje en el ambito proyectual, por lo que se, fue una innova­
ci6n nunca tomada en cuenta ni llevada adelante por otra instituci6n de diseno. 
Esto no debe sorprender porque la proyectaci6n visual tiene una relaci6n irreso­
luta con el lenguaje (y viceversa, pues de otro modo el difundido analfabetismo 
visual no se podrfa explicar). Probablemente uno de los motivos de las dificulta­
des de reflexion y articulaci6n del diseno en el discurso cultural reside justamen­
te en la lejanfa o en la indiferencia con respecto al lenguaje. Ello podrfa ser 
aceptable, pero no nos podemos conformar con reducir el diseno a la proyecta­
ci6n practica. Hoy mas que nunca deberfa estar claro que profesiones que no pro­
ducen conocimientos especfficas de la disciplina no tienen futuro. Los estudios 
sobre el diseno -el termino investigaci6n me parece demasiado altisonante- aun-
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que puedan parecer rudimentarios. deben salir de la zona de sombra en la que se 

encuentran. para transformarse en elemento constitutivo de toda la didactica del 

diseno. Ulm cumpli6 una funci6n pionera en este campo. Hubo un comienzo fer­

til. Valdria la pena continuar con esta experiencia. 

Despues de {hfg) ulm 

Se me pregunt6 c6mo imagino hoy una (hfg) ulm. Luego de aclarar que no estoy 

interesado en ninguna tentativa de resurrecci6n. me inclinaria hoy por una institu­

ci6n a nivel posgrado. en la que cientificos y disenadores puedan trabajar juntos 

en proyectos de investigaci6n y desarrollo enfocando tematicas complejas con las 

cuales se confronta hoy la sociedad. De esta manera se abrirfa el camino para pa­

sar de la prehistoria del diseno a la historia real del diseno. Una instituci6n nueva 

podrfa recoger la herencia de (hfg) ulm en uno de sus aspectos no concretados. 

(lnforme para el encuentro Bauhaus, Menphis und die Fa/gen, organizado por el 

Design Center, Langenthal (Suiza), 3-5 de noviembre de 1994.) 
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16 Maldonado, inventor del discurso proyectual 

Tern as 

• Relacion proyecto-modernidad

• lnteligencia proyectual

• Ret6rica del retro

• Proyecto como apropiaci6n del futuro

• Mundo periferico

• lndustrialismo, crisis ambiental, conflicto Norte/Sur



Esta mini laudatoria esta dirigida a la vasta obra teorica de Tomas Maldonado. Re­
tomo en esta oportunidad solamente un punto. que de todos modos expresa el 
tenor de sus escritos. En el centro del discurso de Maldonado se encuentra la di­
mension proyectual de la modernidad: el binomio proyecto y modernidad son con­
ceptos que se encuentran entrelazados mutuamente. Este binomio se divide en 
dos ambitos: por un lado la modernidad como objeto de la inteligencia proyec­
tual. y por el otro. el proyecto como caracterfstica predominante de la moderni­
dad, como constante ontologica. 

Diffcilmente se podrfa evaluar el radicalismo de este enfoque. un radicalismo 
que se anuncia tanto por la originalidad de su tesis como por el rigor de las se­
cuencias argumentativas. Los crfticos que se ocupan de la modernidad desde sus 
diversos puntos de vista. nunca encararon la dimension proyectual. En el coro de 
los discursos el proyecto era -y lo es todavfa fuera de Italia- el gran ausente. el 
vacfo absoluto: el proyecto esta cubierto por el velo de la indiferencia. El proyec­
to no forma parte de los temas acreditados en el debate cultural. del mismo mo­
do que lo hizo notar Braudel con respecto a las publicaciones sobre historia 
tradicional: en el las "el hombre es un ser que no come ni bebe nunca".' 

Tampoco fueron nunca indagadas las fuerzas que dan forma al arsenal de los 
artefactos materia)es y comunicativos en los textos de teorfa de la accion social. 
Evidentemente son considerados como si fueran dados. como si hubieran apare­
cido en el mundo por magia. Maldonado corrigio esta omision con respecto al pro­
yecto. ,Con su obra construye pieza por pieza un castillo de argumentos que 
permiten reinterpretar el mundo desde el punto de vista de la racionalidad pro­
yectual. La razon proyectual no debe entenderse como una manifestacion secun­
daria o subordinada a la modernidad sino. al contrario. como una fuerza motriz. 
La modernidad se realiza en la accion proyectual. Ser radicalmente moderno sig­
nifica inventar. proyectar y organizar el futuro. incluso el futuro de la modernidad 
misma. 

Una vision tan amplia supera los confines de diseno de instrumentos mate­
riales. de su produccion. distribucion. utilizacion y consumo. aunque la industria 
se encuentre estrechamente vinculada al concepto de modernidad. Maldonado, a 
menudo. ha formulado disquisiciones sobre el rol de la industria como medio a 
traves del cual se realiza el proyecto moderno. y contribuyo de este modo a ex­
traer otro tema del olvido. El proyecto moderno va mas alla de las tradicionales 
disciplinas proyectuales como la arquitectura. el diseno industrial. el diseno grafi­
co y la moda, las que representan solamente un pequeno sector del universo pro­
yectual. Al mismo tiempo, el discurso de Maldonado puede ser entendido como 
una inciativa para liberar dichas disciplinas de su confusion teorica. para llevarlas 
a un nivel en el que se pueda discutir con rigor. 

1. Fernand Braudel, Lo dinamico def copitalismo. Fondo de Cultura Econ6mica. Mexico. 1986, pag. 18.

144 Gui Bonsiepe . Del objeto a ta interfase 



Como un cirujano con su bisturf, Maldonado descubri6 el principal nervio de 

la modernidad. Un cirujano debe poseer un pulso decidido y seguro. No puede 

permitirse indecisiones ni dudas. La envergadura de este trabajo requiere perse­

verancia para destrabar el tejido de los discursos tradicionales y alcanzar el nucleo 

de la cuesti6n. 

A mi parecer, y supongo que no s61o a mi parecer, Maldonado, aqui home­

najeado, es el inventor del discurso proyectual. Nunca nadie lo encar6 como el. 

Por este motivo, no se trata solamente de una obra de innovaci6n sino de una 

obra de innovaci6n radical, dirigida hacia el futuro. 

Como era previsible, un procedimiento de tal envergadura genera con­

troversias, pues Maldonado mantuvo inflexible un principio del proyecto mo­

derno: la vision global. Desde los comienzos de la decada del sesenta se 

difundi6 una ola de ret6rica retro. La diferencia basica entre el modernismo 

radical y sus opositores se explica del modo siguiente: si bien los represen­

tantes del modernisr'no radical no evitan o no esconden la falta de homoge­

neidad, las contradicciones y las aporias del proyecto moderno, no estan 

dispuestos en ningun caso a fragmentarlo. El modernismo radical, -y en esto 

consiste la perentoriedad de las consecuencias- postula la concordancia en­

tre la raz6n proyectual y la raz6n politico-social. Como es sabido, este princi­

pio de concordancia es un anatema para los discipulos del contramodernismo 

en sus versiones multiformes. 

El debate sabre el proyecto moderno creci6 en el ambito de la tradici6n cul­

tural europea, pero reclamaba, y reclama todavia. su validez mas alla de la con­

tingencia hist6rica. En consecuencia, es legftimo y, aun mas, imprescindible 

investigar sabre la relevancia del proyecto moderno en todos los pafses que viven 

al margen de los polos econ6micos. politicos, cientificos, tecnol6gicos y cultura­

les. Lo que caracteriza al mundo periferico -o, si se quiere, el submundo- es la 

falta de un discurso proyectual. Estos paises no tienen futuro porque el futuro es 

el espacio donde se desarrolla el proyecto, y solamente a traves de proyectos es 

posible apropiarse del futuro. El mundo periferico, aunque este integrado al sis­

tema econ6mico mundial, tiene perspectivas solamente en la medida en que pue­

da hacer del proyecto una practica social. 

Hoy, en America Latina, se escuchan por todas partes comentarios a favor de 

la modernidad. El objetivo es formar parte del Primer Mundo o, por lo menos, al­

canzar algun punto de contacto. El Tercer Mundo esta out. Se quiere tener tecno­

logia moderna, industria moderna, management moderno y formaci6n moderna. 

Sin embargo, se percibe una menor disponibilidad con respecto a la moderniza­

ci6n de las estructuras sociales. El mundo periferico corre el riesgo de perseguir 

una modernidad amputada, partida. 

Si observamos hoy las grandes cuestiones, todavia sin cerrar, del proyecto 

moderno, se verifican tres temas centrales: 
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• La crisis del concepto de industrializaci6n representado por el fordismo,

que fue llamado con mayor propiedad, el "fosilismo". Actualmente se habla de

crecimiento o de desarrollo sostenible. Esto puede ser considerado como un in­

dicio de una raz6n ecol6gica que comienza a consolidarse. De este modo termi­

na la etapa cowboy de la historia del hombre.

• Los confiictos en las relaciones Norte/Sur. es decir, la relaci6n asimetrica entre

el exiguo cuarto de la poblaci6n mundial que vive en los pafses industrializados y

los otros tres cuartos de la humanidad.

• Las contribuciones determinantes de la informatica, sobre todo en el campo

de los hipermedios y de la realidad virtual.

La racionalidad proyectual, el proyecto moderno, debe poner a prueba su legiti­

midad, o sus carencias, buscando respuestas te6ricas y operativas para las tres 

tematicas mencionadas. las que dominaran el debate sobre el disefio en las pr6-

ximas decadas. Si observamos el proyecto moderno en su totalidad, no solamen­

te desde el punto de vista del pequefio grupo de pafses industrializados, se puede 

sostener que la modernidad entendida como proyecto para hacer mas habitable 

este planeta esta comenzando o puede comenzar solamente ahora. 

(Ponencia presentada en ocasi6n de la jornada academica II taut etre absolument mo­

derne, en homenaje a Tomas Maldonado, Milan, 24 de abril de 1992.) 
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17 Las formas y sus "para que" 

Te mas 

• Metodologfa proyectual

• Disefio como arte

• Paradigmas formales de la arquitectura

• Enfoque semi6tico de los productos

• Geometrfa como lenguaje descriptivo de la forma

• El "para que" de los productos

• El sistema nervioso y las necesidades

• Hacer visible lo invisible

• La categorfa fundamental de la disponibilidad

• Argumentos y su final



Si echamos una mirada a la condici6n actual del disefio, podemos notar una si­

tuaci6n muy confusa. Las expectativas. que en una epoca estaban puestas en la 

metodologfa proyectual. hoy estan reducidas al piano academico. Por lo tanto, el 

principal interes no esta orientado hacia la practica y el mejoramiento de la pro­

yectaci6n. La imagen del proceso proyectual, como secuencia lineal de decisio­

nes, que comienza con la formulaci6n de una lista de especificaciones y que 

termina con un modelo o prototipo experimental. esta determinada por un racio­

nalismo de horma cartesiana, cuyo valor pragmatico puede ponerse en duda. El 

disefio industrial, en efecto. no se origina en una tabla rasa, sobre la cual disefia­

mos las funciones, las que luego seran traducidas en un proyecto tangible, sino 

que se desarrolla a nivel preconsciente mediatizado por el lenguaje. Esta modali­

dad esta excluida de la metodologfa tradicional. 

Al racionalismo basado en la objetividad se opone el disefio como manifesta­

ci6n artfstica, cuyos intentos deliberadamente provocativos recuerdan la revuelta 

estudiantil de los afios sesenta, aun sin compartir su motivaci6n polftica. 

Las tentativas para crear una conexi6n entre arquitectura y disefio industrial 

terminan con una miniaturizaci6n de la arquitectura, recurriendo a su reserva de 

configuraciones formales. Simples cubiertos, platos, paneras o platitos se trans­

forman en pretenciosos paisajes de mesa: el puente levadizo se ve reducido a un 

plato para servir quesos. 

El funcionalismo es recibido alegremente como chivo expiatorio de las inten­

ciones crfticas y, si bien no se reniega totalmente de el, se le atribuye implfcita­

mente una inhumanidad que sera removida con la benevola y complaciente 

promesa de humanizaci6n de la tecnica y del diseno. 

Como respuesta a las dificultades de orientaci6n del disefio, se difunden en­

foques semi6ticos, cuyas premisas estan dominadas por el mismo racionalismo li­

mitado que intentan superar. Gracias a las habiles maniobras de los medios se 

propagan oleadas de innovaciones formales de breve duraci6n: el diseno como 

evento mediatico. 

La creciente utilizaci6n y difusi6n de las computadoras causa reacciones que 

oscilan entre la euforia acrftica por la tecnologfa y una actitud defensiva, origina­

da en la inseguridad. Segun algunas interpretaciones, CAD y CAM deberfan favo­

recer el desarrollo de un sistema productivo mas sensible a las necesidades 

individuales como reacci6n a la producci6n an6nima en serie, es decir, un corto­

circuito de tecnologfas avanzadas y enfoques pragmaticos para el diseno de ma­

triz ruskiniana o morrisiana. El variado panorama circundante provee el punto de 

partida para mostrar el trasfondo que es comun a estas posiciones aparentemen­

te divergentes y para revelar esta ontologfa frag11. 

Una buena parte de las discusiones sobre el disefio moderno se basa en los 

terminos forma y funci6n. A causa de su conexi6n con el concepto de forma, el 

diseno industrial no recae en el cam po de las disciplinas de la ingenierfa. Estas dis-
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ciplinas insisten con raz6n en el concepto central de funci6n en el sentido de efi­
ciencia ffsica. El mas alto nivel de prestaci6n de un motor. la transmisi6n eficaz de 
un mecanismo. la mejor utilizaci6n del parque de maquinas de una empresa se 
pueden juzgar sobre la base de valores numericos. porque estos problemas pue­
den resolverse con calculos. El usuario se queda afuera de esta red de categorfas. 

La forma. el elemento determinante sobre todo para el espacio retfnico. his­
t6ricamente fue descrita por el lenguaje de la geometrfa. Angulos. aristas. formas 
redondeadas. ahuecamientos. arriba. a izquierda. de costado. sobre. abajo, son 
distinciones lingufsticas que sirven para representar las formas. Para describir las 
formas de los productos se necesitan tambien datos sobre las caracterfsticas de 
las superficies y de la coloraci6n. 

El "para que" de los productos o su funci6n. en cambio. pertenece a un cam­
po "no retfnico". Si nos referimos a la funci6n de un obJeto corremos el riesgo de 
caer en una trampa. Decimos que la funci6n de una silla consiste en dejar descan­
sar la columna vertebral y la parte inferior del cuerpo. que la funci6n de un pince! 
es la de extender barniz sobre la superficie de un objeto. que la funci6n de la ma­
nija es la de permitir la apertura y el cierre de una puerta. Este modo de utiliza­
ci6n del lenguaje nos lleva a considerar las funciones como entidades ffsicas. Nos 
olvidamos que son distinciones lingufsticas de un observador. a traves de las cua­
les se constituyen las funciones. no por cierto a traves de un acto voluntario indi­
vidual. pero sf en el ambito de las practicas sociales. Las funciones no residen en 
los productos. sino en el lenguaje. Las formas no tienen una funci6n inmanente 
que pueda ser definida objetivamente. Las formas son fen6menos que pertene­
cen al espacio retfnico. que pueden ser descritas geometricamente y que inicial­
mente nada tienen que ver con las funciones. 

Solo gracias a la intervenci6n de un observador se determina la relaci6n en­
tre una forma y su funci6n. Las formas no son una consecuencia determinista de 
la funci6n ni la funci6n es una entidad que reside en la forma. En cambio. la preo­
cupaci6n por la disponibilidad. puede definir la especificidad de una forma. El fun­
cionalismo hist6rico tiene el merito de haber encarado la relaci6n entre forma y 
funci6n y de haber separado el diseno industrial de las artes. Las artes tambien 
viven con el espacio retfnico. sin embargo, en este campo, el concepto de dispo­
nibilidad no es determinante. Las tentativas repetidas para reencaminar el diseno 
para que sea considerado un fen6meno artfstico derivan de la incomprensi6n de 
lo que el a rte es y puede ser y de lo que el diseno es y no puede ser Por razones 
de claridad intelectual. estos dos campos de acci6n y experiencia humana deben 
mantenerse separados. Tampoco es correcto buscar una jerarquizaci6n. 

La funci6n no es una categorfa que pueda pertenecer al espacio retfnico. por 
lo tanto es invisible y, segun el postulado del funcionalismo revisionista. para po­
der ser reconocida deberfa ser transformada en categorfas congruentes con el es­
pacio retfnico. Esto parecerfa plausible. Sin embargo. si enfrentamos la funci6n 
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semantica y si consideramos al disefiador industrial como principal responsable, 
entramos en un terreno poco definido . 

La separaci6n cartesiana entre las necesidades psiquicas y fisicas, que se en­
cuentra en la base de la discordia entre las diferentes corrientes, ya no se sostie­
ne. La ontologia tradicional del diseno industrial se funda en la separaci6n entre 
mundo interior y mundo exterior. Segun esta interpretaci6n, los estimulos prove­
nientes del mundo exterior objetivo se reproducen en el interior de! organismo, de! 
mismo modo que una pelicula registra los objetos. Maturana y Varela escriben: 

" ... El sistema nervioso no recoge informaci6n del ambiente, sino que extrae un 
mundo de especificaci6n de cuales patterns ambientales representan una pertur­
baci6n, y cuales transformaciones o cambios funcionan como desencadenantes 
de dichas perturbaciones en el organismo".' 

Un ejemplo notable es la observaci6n de un cuadrado gris, colocado sabre un cam­
po verde o rojo. Aunque se conozca la identidad de los dos tonos de gris, no es 
posible corregir la percepci6n. 

"La experiencia de un mundo de objetos de colores es independiente de la 
combinaci6n de longitudes de onda de la luz que proviene de la escena que 
estamos mirando. "

2 

El sistema nervioso humano no distingue entre impresiones verdaderas y falsas, 
ni necesidades verdaderas y falsas. Es el observador quien discierne. La distinci6n 
no se produce en el sistema nervioso. Como ejemplo estandar de una variante de 
funcionalismo, podriamos citar los productos electr6nicos, que funcionan sabre la 
base de circuitos impresos. El disefiador industrial debe hacer visible este funcio­
namiento invisible. Se supone que el usuario esta interesado en todo esto. Como 
en el caso de un carburador, cuyo funcionamiento solamente es comprensible a 
las personas con conocimientos de procesos fisicos, del mismo modo en el caso 
del chip, el usuario esta interesado por encima del todo en el resultado, en la pres­
taci6n. El axioma de la visibilidad se basa en una falsa ontologia: la oposici6n en­
tre interior y exterior. El disefiador industrial tiene el deber de hacer los objetos 
utilizables como utensilios y no el de hacer legibles las funciones. 

En su estructura ontol6gica, el disefio industrial se asemeja a una afirmaci6n 
declaratoria, la que no describe nada, es mas, produce una realidad como la de! pre­
sidente de una reunion cuando declara abierta o cerrada la sesi6n. Afirmar que una 
forma expresa una funci6n no es la descripci6n de un hecho objetivo, sino la decla­
raci6n de que existe un objeto para sentarse. Obviamente no es un acto arbitrario 

l . Humberto Maturana y Francisco Varela. The Tree of Konwledge. Boston/Londres. Shambala. 1987. pag. 
169. 

2. ictem. pag. 21. 
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porque esta declaracion es realizada en el ambito de una comunidad lingufstica con 
sus propias pr;kticas estandar. dirigidas a determinar, por ejemplo, que el "para que" 
de las sillas no consiste en una base de apoyo para escribir o en material para la 
combustion. Por este motivo. es erroneo preguntarse que aspecto debe presentar 
un cajero bancario electronico. En cambio, nos deberfamos preocupar por facilitar al 
usuario una accion eficaz. Serfa erroneo atribuir al procedimiento de retiro de dine­
ro y de emision del resumen de cuenta bancario un caracter de esencia que se de­
be expresar a traves de una forma adecuada. Se trata, en cambio. de simplificar la 
utilizacion de un nuevo producto que se llama cajero automatico. 

En estas circunstancias . el disenador industrial se mueve en el interior de un 
discurso del dinero en el cual se producen acciones como las de pagar y cobrar. 
Para dar forma a este producto. el disenador utiliza componentes ya existentes, 
como ser un teclado, una pantalla, un lector magnetico, una impresora. La com­
binacion de estos componentes lleva inevitablemente a una nueva forma. 

Ante la pregunta sabre el motivo por el cual el disenador hace las cosas tal 
como las hace, se podrfa contestar que las hace asf como las hace porque las ha­
ce asf. No representa entidades invisibles, pero determina la realidad. No debe 
confundirse con la apologia de una gestualidad demiurgica. Dado que el disena­
dor industrial se ocupa de la utilizabilidad de los productos, es de esperar que su 
accion este fundamentada. De este modo, en el caso del cajero automatico, su 
atencion estara orientada, entre otras cosas, hacia aspectos de los actos de van­
dalismo, a la seguridad en la introduce ion del codigo secreto. al hecho de que exis­
ten usuarios de diversas comunidades lingufsticas. 

Es de notar que la utilizacion de un producto no es comprensible ante la sola 
mirada, sino que solamente una relacion de uso la hace posible. Heidegger descri­
bio como sigue esta situacion: 

"Ni la mas atenta observacion, ni la mas insistente mirada a las cosas son suficien­
tes para descubrir su disponibilidad Una mirada solamente 'teorica' hacia los ob­
jetos no capta la dimension de la disponibilidad" 

3 

Y prosigue: 
"En esta relacion de uso. la preocupacion se subordina al para que constitutivo. 
Cuando menos se mira al martillo, cuando mas se agarra el martillo, mas auten­
tica sera la relacion de uso con la herramienta". 

4 

La disponibilidad de un producto no se revela mirandolo simplemente, sino en­
trando en relacion de uso con el. El trabajo del disenador industrial aparece en el 

3. Martin Heidegger. Sein und Zeit. TObingen. 1984. pag. 69. Los parrafos citados fueron traducidos di­
rectamente del aleman.

4. idem 
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espacio retfnico. pero no se limita a el. Frente a la tesis de que los productos de­

ben comunicar, se puede oponer que el significado no es una categorfa del espa­

cio retfnico. Los productos no hablan. Los productos son personajes mudos. Lo 

que los disenadores industriales pueden hacer es garantizar que sean evocados 

determinados juicios. Casa que sucede de todos modos automaticamente. Las 

personas continuamente formulan juicios, privados. no dichos o publicos. El tra­

bajo del disenador industrial esta sometido ininterrumpidamente a este flujo au­

tomatico de juicios. La evaluaci6n negativa de un diseno no es un juicio objetivo, 

solamente indica que el enunciante esta empleando otros estandares, que por lo 

comun no esta en condiciones de formularlos porque los sigue automaticamente. 

Para salir del atolladero de las opiniones deberfamos remontarnos a los motivos 

por los cuales un juicio se emiti6 de determinada manera. El rol que en los discur­

sos cientfficos es ocupado por los juicios de evidencia, en el discurso del diseno 

industrial es cumplido por las motivaciones y estas tienen, como todas las moti­

vaciones. un fin, coma ya lo habfa reconocido Wittgenstein. 

(La primera version de esta ponencia, que no fue presentada, fue elaborada para el ln­

ternationales Bauhaus-Colloquium de Weimar en 1989. La traducci6n alemana apare­

ci6 con el tftulo Uber Sprache, Design und Software, en Design Horizonte, 1991, pags. 

32-36.)
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18 Memorandum para la didactica del diseno 

Te mas 

• El diser'io como disciplina fundamental

• La universidad del siglo XXI

• Las funciones y su origen

• Crftica al diser'io y al curso basico

• Gesti6n de diser'io

• La informatica como instrumento y nueva area proyectual

• La organizaci6n de los programas proyectuales

• lnvestigaci6n



La epoca actual se caracteriza por un boom del disefio que puede finalizar tan ve­
lozmente como se difundi6. En este contexto no interesa tanto el boom en sf mis­
mo. sino la posibilidad de concebir el disefio -independientemente de las 
fluctuaciones de la actualidad dominante- como una disciplina fundamental. ca­
paz de abarcar todos los niveles de la educaci6n. Esta es una oportunidad que se 
ofrece por primera vez y es imprescindible aprovecharla, ya que no existen cam­
pos del conocimiento ni actividades humanas que no esten relacionados con la 
proyectaci6n. Por esto es oportuno basar la educaci6n superior del futuro, la uni­
versidad del siglo XXI, en el disefio como disciplina fundamental. 

En primer lugar. el proyecto penetra tan profundamente cada una de las fi­
bras de la vida y la cultura cotidiana que no se lo percibe, como tampoco se'per­
cibe el oxigeno del aire. No nos circunscribimos s61o al campo de los objetos 
dotados de la etiqueta "disefio". Jeans de disefio. almanaques de disefio. muebles 
de disefio y sandwich del disefiador El disefio esta aquf entendido como el ambi­
to al cual todos podemos acceder en la vida cotidiana: en polftica. administraci6n, 
salud, educaci6n, producci6n, comercio, agricultura. finanzas ... Como producci6n 
de una realidad nueva, el proyecto existe en todas estas areas de la actividad hu­
mana. Desde el momento en que nos abrimos al futuro. entramos en el campo de 
la proyectaci6n. El futuro no esta dado; es proyectado. Asf como el lenguaje pro­
duce realidades nuevas. tambien lo hace el disefio. Lenguaje y disefio no s61o se 
igualan estructuralmente sino que estan estrechamente ligados. El disefio se fun-

. I 

damenta en el lenguaJe. 
En segundo lugar. la actual fase econ6mica mundial esta caracterizada por 

un proceso de innovaci6n que se mueve a un ritmo sin precedentes. Este trans­
currir hist6rico sucede independientemente de las intenciones individuales. Cuan­
do hablamos aquf de innovaci6n, no nos referimos ni a la pirotecnia formal ni a las 
transformaciones superficiales. 

Segun una opinion consolidada, el proyectista interviene en la forma de los 
objetos y de los mensajes. para satisfacer una serie de funciones de tipo prag­
matico, semantico, afectivo y econ6mico. Con este prop6sito, analiza necesida­
des. formula especificaciones. hace bocetos. prepara modelos. profundiza 
proyectos hasta llegar a un prototipo que resulta adecuado para el comienzo de 
su producci6n industrial. En consecuencia. las funciones de los objetos son ele­
mentos obJetivos. Sobre este punto concuerdan todas las corrientes del discur­
so proyectual. aunque provengan de posiciones te6ricas opuestas. En cambio, 
las teorfas fundadas en el lenguaje no comparten este objetivismo de derivaci6n 
cartesiana. sino que consideran a las funciones como resultado de distinciones 
verbales. 

1. Terry Winograd y Fernando Flores elaboraron una teoria del proyecto fundada en el lenguaje:

Understanding Computers and Cognition -A New Foundation for Design. Ablex Publishing House: Norwood, 

1986. 
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Las funciones no son datos objetivos. Por el coritrario. las funciones son in­
venciones de un observador. Antes que el diseiiador pueda satisfacer las funcio­

nes. estas deben ser inventadas. Si se considera al lenguaje como el dominio donde 
se realizan distinciones para comprender la realidad. se llega a la importancia en 

la formacion de una capacidad lingUistica. La actual falta de lenguaje en los pro­
gramas de diseiio esta determinada por el predominio del paradigma grafico. 

"LOue es el diseiio?". se pregunta un psicologo de la percepcion y continua: 
"El saber tradicional y la literatura de los maestros y de las escuelas de a rte no ayu­
dan a contestar esta pregunta. Los manuales de dibujo son particularmente con­

fusos. porque nunca existio una teorfa coherente sobre la interaccion entre el ojo 
y la mano. Ni siquiera los cursos de dibujo tecnico y de geometrfa descriptiva con 

escuadra y compas son utiles para contestar esta pregunta. Ni los cursos de es­
quicio arquitectonico. Los cursos de la llamada grafica son fuente de equivocos 

imperdonables: hermosas presentaciones con el objetivo de ocultar la ignoran­
cia .. Aun los cursos de basic design son superficiales." 

2 

· 

Se trata de una crftica dura a uno de los pilares fundamentales de los programas 

de diseiio. el curso basico que suele durar uno o dos aiios. durante el cual los es­
tudiantes se ocupan de morfologfa. color y textura para aprender los supuestos 

fundamentos de la proyectacion. 
Uno de los aspectos que el diseiiador debe dominar es la relacion adecuada 

con la dimension estetica. En el marco de esta reinterpretacion basada en el len­
guaje, la dimension estetica aparece como parte de un_ dominio mas amplio. En 
efecto. la relacion con los productos se realiza solo a primera vista a traves de la 

percepcion visual. Este proceso no se produce autonomamente sino que esta vin­
culado a la formacion de juicios automaticos sobre la utilidad. la atractividad. la 

economicidad. la seguridad. la comodidad. la compatibilidad ambiental y otros si­
milares. Partiendo de esta comprobacion. se puede decir que el diseiiador debe­

rfa poseer un amplio conocimiento del campo estratificado y dinamico de los juicios 
automaticos. A diferencia de la ciencia. cuyo lenguaje es el de las afirmaciones. el 

diseiio vive en el lenguaje de los juicios. 
Otro punto debil en la enseiianza del diseiio es el que se refiere al ambito de 

la gestion (management) y a  los problemas referidos al funcionamiento de las em­
presas. La introduccion a las ciencias administrativas no resulta suficiente para lle­

nar este vacfo; en efecto. estas necesitan una revision. como resulta evidente en 

la siguiente crftica: 

"Otro profesor [ .. ] considera que las ciencias de la administracion de empresas 

son un 'desastre· y que deberfan ser sometidas a una 'transformacion drastica·. 

2. James J. Gibson. The Ecological Approach to Visual Perception. Lawrence Erlbaum. Hillsdale. 1986, pag. 

275. 
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Segun su opinion, las investigaciones de los colegas habrfan alcanzado un grado 

tal de especializaci6n y esoterismo, que la mayor parte de lbs profesores de cien­

cias de las finanzas no se encontrarfan en condiciones de mantener una conver­

saci6n especffica con el director Financiero de la empresa. "
3 

Las relaciones entre diseiiador y empresario han sido poco estudiadas. Ettore Sott­

sass ironiza sobre este tema: 

"La relaci6n entre diseiiador e industria es lo mas irracional que existe en el mun­

do. No nos ilusionemos en que domine la 16gica. Las relaciones con industriales 

y clientes son relaciones con cuerpo y alma, pero no con l6gica."
4 

El diseiio grafico participa sobre todo en la producci6n de la identidad publica de 

las instituciones, definida tradicionalmente con el termino Cl (corporate identity y 

no corporate image como sol fa denominarse en otra epoca), y determina la com­

ponente visual de la empresa. Pero cuando se trata de decidir sobre los conteni­

dos de la empresa o de la instituci6n, aparecen nuestras limitaciones. Los 

contenidos son normalmente una prerrogativa de la direcci6n de la empresa que 

decide que oferta proponen y c6mo presentarla al mercado. Para apartarse del 

dominio meramente visual, el diseiiador necesita entender c6mo funciona la em­

presa Como en la sociedad la identidad se construye a traves de distinciones lin­

gi.ifsticas, queda demostrada la importancia de los conocimientos semanticos en 

la formaci6n del diseiiador. 

La enseiianza del diseiio se encuentra frente a tres alternativas: 

• El diseiiador como "marca", que elabora un estilo propio a traves de innova­

ciones formales; sus proyectos obtienen el status de colecci6n, como si fueran

obras de arte.

• El diseiio orientado hacia la ecologfa, que luego de la crisis del industrialismo

quiere desarrollar modos altemativos de pensar. concebir, producir y consumar

productos.

• El design management, comprometido en preparar al diseiiador industrial tra­

dicional para las nuevas responsabilidades en las empresas.5 

Para dar a estas alternativas, una posible perspectiva de exito es necesario abo­

carse la busqueda de un nuevo punto de referencia. Lo que hasta este momenta 

no parece nada facil. Pues el diseiio no es reconocido como ambito de producci6n 

de conocimientos. 

3. Jeremy Main, "B-Schools get a global vision". En Fortune, 17 de junio de 1989. citado en Business 2000 

Course y Management in Action. Logo net. 1989.

4. Ettore Sottsass. Citado en Modo, n° 106, 1988, pag. 18.

5. La categor[a del design management hoy en d[a es substituida por innovation management que abar­

ca el diseiio.
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En resumen, la didactica del diseiio de los anos noventa, deberfa ocuparse 

de los siguientes temas e introducirlos en los programas de enseiianza: 

• Revision del curso basico.

• lntroducci6n a la tematica de la gesti6n

• lncorporar la informatica como nuevo ambito proyectual.

• El diseiio ecol6gicamente compatible.

• Teorfa del diseiio fundada en el lenguaje.

De este modo se puede obtener una didactica que acompaiie el paso del tiempo 

(Ponencia para el Encontro Internacional do Ensino do Design, Laboratorio Brasileiro 

de Design (LBDI). Florian6polis, 9 de abril de 1990.) 
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19 Microestructuras esteticas 

Te mas 

• Niveles de conocimiento

• Curso basico

• Problemas recurrentes

• Estetica experimental

• Ejemplos de ejercitaci6n proyectual

• Patterns del diseno industrial

• Complejidad de las tareas proyectuales



"El nucleo de toda estrategia didactica no es el contenido del programa, 

sino el comportamiento que produce; no lo que las personas aprenden. 
I 

sino lo que hacen coma resultado de su participaci6n en el curso." 

De la ignorancia al conocimiento 

Si consideramos el aprendizaje como apropiaci6n de conocimiento bajo la forma 

de informaciones acumuladas, puede escaparsenos facilmente que no se trata de 

acumular conocimientos. sino de aumentar la capacidad de acci6n dentro de un 

ambito especifico. El exito del aprendizaje no puede comprobarse con un interro­

gatorio sobre datos que presumiblemente almacena en su cabeza el estudiante. 

sino que deberfa ser Juzgado a traves de la observaci6n de acciones concretas. cu­

ya eficacia pueda medirse segun estandares existentes. 

Un programa de ensefianza de disefio industrial enfoca dos competencias: 

por un lado, la capacidad de utilizar las distinciones del espacio perceptual; por el 

otro. la capacidad de interpretar las posibilidades de acci6n de una comunidad de 

usuarios y de traducirlas concretamente de manera tal que los objetos puedan ser 

integrados en la vida cotidiana. 

GC6mo se pueden aprender estas competencias? Si utilizamos el esquema 

de cinco niveles de H. y S. Dreyfus sob re la adquisici6n del conocimiento operati­

vo, se trata. aun dentro del marco del aprendizaje academico. de comunicar a un 

principiante. por lo comun incompetente, algunos datos basicos que le permitan 

transformarse. mas tarde. poco a poco. en un experto en un campo especifico, es 

decir, pasar de una situaci6n de falta de libertad a causa de su ignorancia a una 

situaci6n de autonomfa. Los autores inventaron este modelo para la adquisici6n 

de capacidades en el ambito de la polemica sobre la inteligencia artificial. Para des­

mitificar la hip6tesis que dice que si las computadoras estan alimentadas con una 

cantidad suficiente de datos. podrfan producir resultados similares a las del pen­

samiento humano, preguntan: Gc6mo se produce el aprendizaje? El esquema de 
' ' ' ' ' ' ' 2 

cinco niveles, ofrece las s1gu1entes d1stinc1ones. 

• Primer nivel: principiante. 

El docente aisla determinados tramos de un problema, los separa del contexto y

formula determinadas reglas de acci6n. Aplicando este modelo a un ejemplo pro­

yectual, el estudiante aprende los principios de los sistemas de colores, de la ti­

pologfa de los contrastes cromaticos y los criterios para diferenciar los colores 

sobre la base de tonalidades. tinta, saturaci6n y brillo.

• Segundo nivel: principiante avanzado. 

El docente introduce algunos aspectos situacionales y procede a la enunciaci6n 

1. Peter G.W. Keen, Shaping the Future. Business Design through Information Technology. Harvard Busi­
ness School Press, Boston. 1971. pag. 132.

2. Hubert L Dreyfus y Stuart E. Dreyfus. "Towards a phenomenology of ethical expertise". En Human Stu­

dies, n° 14, 1991, pags 229-250.
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de las reglas. Por ejemplo, el estudiante aprende a manejar cantidades y aplica­

ciones diferentes para la coloraci6n de un producto. 

• Tercer nivel: operador competente.

El alumno establece las prioridades, estructura los objetivos por jerarqufas y pla­

nifica los procedimientos; por ejemplo, aprende a tratar el cromatismo de un gru­

po de productos teniendo en cuenta las posibilidades de produccion. A este nivel, 

habra desarrollado capacidades de observacion para las tendencias del disefio 

cromatico. 

• Cuarto nivel: especialista. 

El operador logra una vision integral y la capacidad de percibir las caracte­

rfsticas sobresalientes (salient features). Por ejemplo, ante el problema de re­

solver la combinacion cromatica para un nuevo producto, el especialista sabe

que es importante y cuales son las preferencias cromaticas de un determina­

do mercado.

• Quinto nivel: experto.

"lnmerso en un mundo de actividades especializadas, decide lo que se de­

be hacer y de que modo. "
3 

Domina las diferencias cromaticas a un nivel tal

que puede proceder por intuicion. Hace lo que tiene que hacer y lo que ha­

ce generalmente es correcto y funciona. Aquf podemos citar como ejemplo

de disefio cromatico el de la empresa Benetton, que invento el tema del co­

lor para el vestuario.

En el primer nivel, el estudiante aprende a reproducir determinadas practicas es­

tandar. En esta etapa se manifiesta una inseguridad inevitable y su interes por las 

metodologfas, las reglas, las recetas. Luego, a medida que aumenta su autono­

mfa. esta necesidad pasa a un segundo piano. Existe una relacion inversamente 

proporcional entre el interes por las metodologfas y el nivel de competencia. Un 

programa academico de cinco afios, por lo comun lleva al estudiante hasta el ter­

cer nivel. Solo la practica profesional, fuera de la universidad, lo conducira al cuar­

to nivel y en casos excepcionales a transformarse en un maestro. El maestro no 

reproduce reglas fijas. sino que las deja detras de sf y crea nuevas practicas es­

tandar, es decir, define nuevos puntos de referencia. 

Estetica experimental 

El Bauhaus de los afios veinte fue la primera institucion de ensefianza que enfrento, 

en el llamado curso basico. el tema de la competencia en la manipulacion de los fe­

nomenos formales. En el curso basico, el estudiante aprendfa los principios estetico­

formales y tecnico-artesanales a traves de ejercicios practicos y trabajos de taller Se 

ponfa especial atencion en las actividades manuales porque toda la formacion, co-

3. lbfdem. pag 235. 

1 9. Microestructuras esteticas 161 



menzando por las escuelas primarias, estimulaba solo a la inteligencia discursiva y se 

descuidaba (mas aun, se discriminaba), la formacion de otros tipos de inteligencia.
4 

El curso basico desarrollaba, ademas de la funcion tecnica, un rol terapeutico y 

compensatorio destinado a equilibrar las carencias de la formacion preuniversitaria. En 

la segunda mitad de los anos cincuenta. (hfg) ulm reelaboro el curso basico, tratando 

de evitar el peligro de afrontar los problemas de un modo irreflexivo. Los ejercicios del 

curso basico fueron puestos explfcitamente en relacion con una serie de disciplinas cien­

tfficas, cuyas contribuciones se consideraban relevantes para el aprendizaje de los fun­

damentales conceptos proyectuales: la psicologfa de la forma, la topologfa visual, la 

teorfa de la percepcion, la teorfa de los signos, la teorfa de la estetica de la informa­

cion, la matematica finita (sabre todo el calculo combinatorio y la teorfa de la simetrfa). 

Dentro del curso basico. los ejercicios libres o no aplicados asumieron un rol de 

privilegio. Desde un punto de vista terminologico, la definicion "eJercicios formales" es 

mas precisa. pues los atributos "libre" o "no aplicado" despiertan asociaciones equivo-
- . 5 . . 

cadas con el arte libre, con el que nada t1enen que ver La nqueza de las m1croestruc-

turas esteticas del diseno industrial se manifiesta en una serie de situaciones recurrentes, 

posible objeto de ejercicio en un programa didactico para disenadores industriales. 

Las ejercitaciones sobre este tipo de fenomenos apuntan a la profundizacion 

de la comprension de las formas. El trabajo analftico se propone descubrir los pa­

rametros que las determinan y las generan. 

Los ejercicios formales permiten eludir la influencia de factores tales como 

produccion, utilizacion, funcion, realizacion, material, costos, etc.. para estudiar 

la forma en su sustancia mas pura. Este enfoque, desarrollado dentro de la tradi­

cion occidental, que considera la forma como una cuestion sintactica, no deberfa 

aspirar a una validez universal. Algunos pedagogos hindues del diseno se han pro­

nunciado por la inclusion de la dimension semantica en los estudios formales, siem­

pre que se practique de modo coherente con la cultura local. 

Patterns del diseno industrial 

A estos dos tipos tradicionales de ejercicios proyectuales, libres o formales y si­

mulados, deberiamos agregar un tercer grupo, llamado los patterns del diseno in­

dustrial. En los textos de Alexander se lee: 

"Cada pattern describe un problema, que se repite continuamente en nues­

tro ambiente, y la sustancia de su solucion, de modo que pueda ser utiliza­

da millones de veces sin que se repita dos veces lo mismo." 
6 

4. El curso basico no representaba una invenci6n ex nihilo. sino que retomaba las experiencias de las es­
cuelas profesionales propuestas por los parlamentarios socialdem6cratas ya desde fines del siglo XIX.

5. En los planes de estudio de las escuelas de diseiio industrial se utiliza. en algunos casos. el termino sin­
tetico "metodologia visual". 

6. Christopher Alexander, Sara Ishikawa and Murray Silverstein, A Pattern Language. Oxford University 
Press. Nueva York, 1977. pag. x. 
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y aun mas: 
"Cada pattern es una regla compuesta por tres elementos, que expresa la relaci6n 
entre un contexto determinado. un problema y una soluci6n [ ... ]" 

"Cada uno de estos patterns es un conjunto de relaciones, que puede asumir una 
variedad infinita de formas especfficas." 

Estas citas aclaran la esencia del concepto pattern: lo recurrente. es decir. in­
variantes estructurales pero fenomenol6gicamente diferenciadas. La practica co­
tidiana se basa en la recurrencia. Proyectar significa responder a situaciones 
recurrentes. 

Como es sabido, la dedicaci6n exclusiva de los estudios estetico-formales en 
el curso basico determina la existencia de dificultades en el momenta del pasaje 
a los afios superiores del curso, es decir, cuando los estudiantes deben enfrentar 
ejercicios de simulaci6n de la practica profesional . como ser estudios de redisefio 
y de proyectaci6n de nuevos productos o sistemas. Para mitigar este salto. serfa 
conveniente intercalar en la lista de eJercicios formales, otro grupo de ejercicios 
de caracter practico. No se trata de redisefio ni de proyectos preliminares de nue­
vos productos. sino de ejercicios que se concentran en una o mas dimensiones ge­
neralizadas. Estos constituyen los elementos a los que normalmente se vuelve en 
la proyectaci6n concreta.

8 

Ejercicios practicos 

En el ambito academico del disefio se encuentran dos grupos: uno propane ejer­
cicios proyectuales que anticipan y superan a la practica profesional. Como argu­
mento a su favor se afirma que la formaci6n debe estimular en primer lugar la 
fantasia del estudiante. Sostiene implfcitamente que. con respecto a la practica 
profesional, el ambito academico se encuentra en una posici6n mas avanzada, co­
sa no comprobada en absoluto. 

El otro grupo se basa en el argumento de H. y S. Dreyfus: 
"Para ser expertos en un determinado ambito es necesario ser capaces de en­
frentar el mismo tipo de situaciones a las experimentadas por los que ya son 
expertos" .

9 

7. Christopher Alexander. The Timeless Way of Building. Oxford University Press: Nueva York, 1979, pag. 24 7.

8. Taxonomia de los patterns del diseiio industrial.

•Juntas.
• Superposiciones.
• Rigidez de superficies.
• Rigidez de angulos.
• Diferenciaci6n de las superficies. 

• Nudos de perfiles. 
• Estructuras: con barras 
a presi6n o a tracci6n. 
• Orientaci6n de los cuerpos. 
• Superficies de apoyo 

9. H. L Dreyfus y S. E. Dreyfus. obra citada. 

19. Microestructuras esteticas

• ManiJas. zonas de agarre. 
concavidades. 
• Apilaje, enganche, encastre; 
• Plegados. 
• Cadenas articuladas. 
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Didactica del diseno industrial 

En un programa de disefio industrial, podemos aplicar cuatro metodos didacticos. 

correspondientes al contenido de los diversos cursos. Para las disciplinas te6ricas, 

se aconsejan las clases tradicionales ex catedra (frontal teaching). En las de ex­

posici6n de determinados temas para considerar en los seminarios, es posible in­

volucrar activamente a los estudiantes. En los talleres se ensefian habilidades 

manuales. Finalmente, las capacidades proyectuales se transmiten en los cursos 

proyectuales. con los cuatro tipos de ejercicios (ejercicios formales, patterns, re­

disefios y desarrollo de nuevos conceptos basicos para productos). 

Con este objetivo, es necesario plantear problemas de complejidad creciente, 

cubriendo el ambito mas amplio posible. Hasta hoy no se elaboraron criterios con­

fiables para determinar unfvocamente la complejidad de los problemas proyectua­

les. No es posible obtener conclusiones claras sobre el grado de dificultad de un 

problema proyectual a partir de la complejidad estructural y de la complejidad fun­

cional (suma de partes y las clases de partes que constituyen un producto o suma 

de los tipos de operaciones ejecutables con un producto). La variabilidad en el gra­

do de dificultad de los problemas de disefio industrial no puede ser puesta en du­

da. La proyectaci6n de una maquina agrfcola es mas complicada que la de un set 

para sal y pimienta porque, entre otras cosas. el numero de los parametros que hay 

que considerar es mayor. Esta constataci6n no deberfa determinar un juicio de va­

lor ni una preferencia por los temas "diffciles" o "simples". 

(Articulo correspondiente a un seminario proyectual que tuvo lugar en el Centro de 

Diserio Industrial (CID!), Montevideo, abril de 1992.) 
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20 La dimension cognoscitiva del diseno 

Temas 

• Diseno y bienes de capital

• Engineering y diseno industrial

• Didactica proyectual



La proyecta_cion y el redisefio de maquinas son actividades por lo comun reser­
vadas a los ingenieros. Las reservas y dudas sobre las posibles contribuciones 
del disefio industrial en el ambito de los bienes de capital son comprensibles, 
pero no legftimas. Las "primadonnas" del disefio son los muebles y los artefac­
tos de luz hogarefia, mientras que los bienes de capital pasan a segundo piano 
y no gozan de la misma atencion que los bienes de consumo por parte publico 
Ello depende, entre otros motivos, del hecho de que los ciclos de innovacion es­
tetica y de forma para los productos de media y baja complejidad tienen una 
duracion mas corta. Una fabrica de muebles puede presentar todos los afios en 
las exposiciones del sector un nuevo sofa, mientras que no serfa posible, des­
de el punto de vista economico, presentar cada afio en el mercado un nuevo 
torno o un nuevo microscopio. Este hecho es consecuencia directa de la inver­
sion necesaria para los productos tecnicos por una parte y del plazo de amorti­
zacion por la otra. 

El disefiador industrial esta interesado en primer lugar en la dimension de uso. 
Tiene menor relevancia para el la diferencia entre los "bienes de capital" y "bienes 
de consumo". Es posible observar cierta inseguridad por parte de la ingenierfa me­
canica cuando se enfrenta con el fenomeno de disefio, sumado a la tendencia de­
fensiva de considerar al disefio como actividad secundaria, decorativa, sin mayor 
importancia El tema de la ensefianza de la capacidad proyectual en las disciplinas 
de ingenierfa ha sido reiteradamente discutido. Si un observador externo echa una 
rapida mirada sobre el material existente, deberfa llegar a la conclusion de que las 
cuestiones vinculadas a este tema no fueron resueltas o que se estan manifestan­
do en posiciones diametralmente opuestas. No obstante estas divergencias, exis­
te un consenso en la falta de importancia que se le asigna al campo proyectual en 
las disciplinas de la ingenierfa. Los docentes de disefio industrial, preocupados por 
la falta de fundamentos teoricos, pueden sentirse aliviados al constatar que tam­
bien en el ambito profesional contiguo la situacion no parece mas satisfactoria, a 
pesar de la preeminencia bicentenaria de la ingenierfa. En un informe sobre la for­
macion en ingenierfa mecanica podemos leer: 

"La razon principal de este estancamiento cultural generalizado, y por lo tan­
to curricular, consiste en el hecho de que -a diferencia de la ciencia de la in­
genierfa- la comunidad de docentes de proyectacion de ingenierfa mecanica 
nunca llego a un acuerdo sobre cuales serfan los fundamentos del proyecto. 
Tampoco disponemos de taxonomfas o de terminologfas reconocidas para los 
diversos tipos de problemas, procedimientos y decisiones que se puedan uti­
lizar como marco de referencia. Los campos profesionales que no disponen de 
principios basicos y que se basan en una coleccion de heurfsticas ad hoc no 
pueden lograr progresos intelectuales."' 

1. J. R. Dixon, "The state of education". En Mechanical Engineering, febrero de 1991, pags. 64-67.
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El autor no comparte la interpretacion que considera al conocimiento proyectual 

coma una simple habilidad, porque con dicho enfoque queda subvaluada, o igno­

rada la dimension cognoscitiva del proyecto. Los paralelismos con respecto a la 

didactica del disefio industrial son evidentes. No es suficiente pretender la cola­

boracion de los disefiadores industriales en la proyectacion de bienes de capital y 

en la construcdon de maquinas. lntervenir en el campo de bienes de capital re­

quiere de los alumnos un comportamiento de renuncia a recorridos narcisistas y 

a aspiraciones de protagonismo de estrella. Una serie de casos de estudio, sirve 

para ilustrar el enfoque del disefio industrial con respecto al de las disciplinas in­

genieriles. En la mayor parte de los casos se trata de proyectos de redisefio, cu­

yos modelos fueron ejecutados en espuma de poliuretano rfgido y carton 

corrugado. 

Cortadora (1986) 

Esta maquina se utiliza en la fabricacion de calzado. Un molde de acero corta el 

cuero, que se encuentra apoyado sobre la mesa de trabajo, segun la forma ele­

gida previamente. Se puede maniobrar su brazo desde la posici6n de trabajo. Una 

polea montada en la columna permite regular la distancia entre la mesa de tra­

bajo y el brazo giratorio La maquina esta constituida por los siguientes subsis­

temas: 

• estructura portante (con los componentes electricos e hidraulicos):

• piano de trabajo horizontal, similar a una mesada;

• brazo oscilatorio con columna.

Para el ejercicio de redisefio, el producto existente fue analizado de acuerdo con 

una serie de factores considerados relevantes para la comprension de la proble­

matica. Estos factores, relacionados con las modalidades de uso, los conceptos 

estetico-formales y tecnico estructurales, son: 

• proteccion contra accidentes (aplastamiento de los dedos):

• forma y posici6n de los elementos de comando;

• altura del piano de apoyo;

• sefializacion visual de las zonas de peligro;

• columna integrada a la base portante:

• construccion por fusion.

Como basamento se eligio, en lugar de un pesado paralelepfpedo fundido ocupa­

do por subsistemas solo en una pequefia proporcion de su interior, una forma geo­

desica, estaticamente mas resistente. con tres puntos de anclaje al pavimento 

Para meJorar la terminacion de los puntos de soldadura, fueron elegidas uniones 

en angulo recto. 

20. La dimension cognoscitiva del diseno 167 



168 

Cortadora, modelo de tamaiio natural. 

Elementos de control para el comando 

simultaneo con ambas manos para mayor 

seguridad en el trabajo (Diseiio: LBDI, 

Brasil 1986) 

Vista posterior de la cortadora 

(mock-up) 
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Biseladora (1986) 

Esta maquina tambien se aplica a la producci6n de calzado. Una cuchilla girato­

ria cilindrica corta el borde del cuero en sentido oblicuo. El material de descarte 

es aspirado. La cuchilla es afilada por un esmeril incorporado a la maquina. El ejer­

cicio de rediseno se basaba en los siguientes puntos: 

• flujo de material;

• organizaci6n de los subsistemas mecanicos y electricos;

• altura e inclinaci6n del piano de trabajo;

• concepto formal (evitar el ensamblaje de los elementos no integrados).

En lugar de la construcci6n en forma de tubo, se utiliz6 una estructura de chapa 

plegada. El piano de trabajo esta inclinada hacia el usuario. A ambos !ados de esa 

superficie, se encuentran zonas de apoyo para los recipientes de entrega y retiro 

de los cortes de cuero. La parte mecanica esta integrada al hueco de la estructu­

ra. de modo que solo sobresale la cuchilla giratoria. Una tabla inclinada de made­

ra sirve de apoyo para los pies. 

20. La dimension cognoscitiva del diseiio

Detalle de las soluciones formales de la 

columna hidraulica 

Biseladora con zonas de apoyo para los 

contenedores de los recortes de cuero 

(mock-up) (Diseiio: LBDI, Brasil, 1986) 
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Esquema ergon6mico para determinar la zona de alcance de los brazos en la biseladora 

0 

80- -80 

o- -0 

0 

Matriz morfol6gica para el diseiio del compresor: 

1. Ejes de simetria, 2. Soldadura, 3. lncremento de rigidez, 4. Fijaci6n 

2 

UDO 
I I I I I I 
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20. La dimension cognoscitiva del diseno

Modelo de biseladora 

Compresor. La linea de soldadura en 

diagonal aumenta la resistencia en 

la zona de mayor solicitaci6n 

mecanica (Diseiio: LBDI, Brasil 1984) 

Estudio estetico-formal de un deta­

lle (rayos de curvatura convexos y 

c6ncavos en la zona de fijaci6n) 
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Compresor (1985) 

En este proyecto para un compresor experimental, con tres apoyos internos, se 

plantearon los siguientes objetivos: 

• forma de la carrocerfa con estabilidad integrada, que en algunos casos permi­

te reducir el espesor del material de 3 a 2 mm;

• integraci6n de los fiejes de anclaje a la carrocerfa;

• limitaci6n de la vibraci6n;

• eventual reducci6n de la profundidad de las dos concavidades para evitar uno

de los cinco pasos de deformaci6n de la chapa.

Con el objeto de simplificar el problema, los disefiadores utilizaron una matriz mor­

fo/6gica (morphological box) de cuatro categorfas. dentro de las cuales son posi­

bles variantes diversas: 

• numero de ejes de simetrfa de la carrocerfa;

• forma y posici6n de los puntos de soldadura;

• procedimiento para incrementar la rigidez de la superficie;

• forma de la zona de anclaje de/ compresor a la heladera.

Los problemas formales se manifiestan en el area de transici6n entre las caras de 

la carrocerfa; que resultan diffciles de describir a traves del dibujo y pueden expe­

rimentarse mejor sobre el modelo. Entre las diversas alternativas. fue elegida la 

so/uci6n con soldadura en diagonal, que garantiza resistencia en la zona de ma­

yor carga (determinada por la distribuci6n de los puntos de fijaci6n del compre­

sor dentro de la carrocerfa). La presentaci6n sintetica de estos proyectos evidencia 

c6mo en la proyectaci6n no se trata s6/o de inventar formas nuevas. Antes de que 

el proyectista utilice el lapiz, es necesario una preparaci6n cognoscitiva, s61o so­

bre esta base es posible descubrir, de aquf en adelante, conceptos formales. 

[Los trabajos aquf expuestos se basan en proyectos didacticos elaborados en el Labo­

ratorio Brasileiro de Design Industrial, Florian6polis, en su fase inicial, [ 1983-1986.) 

172 Gui Bonsiepe . Del objeto a la interfase 



21 Teoria. Punto ciego del diseno 

Te mas 

• Teorfa y practica del diseno

• Caracterizaci6n del diseno

• Caracterizaci6n de la teorf a

• Legitimaci6n de la teorfa

• Visualidad

• Nuevos medios

• lnvestigaci6n pertinente del diseno



"Ya que la actividad practica es un momenta te6rico irreductible, ninguna 

practica tiene lugar sin que esta sea un ejemplo presupuesto de alguna 

teorfa mas o menos poderosa". 

La teoria del diseno y la practica del diseno 

La relaci6n entre la teorfa y la practica del diseiio es un asunto espinoso que ge­
neralmente provoca reacciones viscerales negativas, en cuanto aparece la tema­
tica de la teorfa en la agenda de los diseiiadores en actividad. La teorfa y la practica 
son considerados como opuestos. Por lo tanto, uno podria sentirse inclinado a 
reemplazar la palabra "y" por la palabra "o", ya se trate de la teorfa o de la prac­
tica, considerandolas actividades mutuamente excluyentes. Pero tanto la teorfa co­
mo la practica no se hallan separadas en areas autocontenidas asf como lo 
proclama el sentido comun. La practica que no se considere influenciada por la 
teorfa sufre de un craso error de percepci6n. La teorfa se infiltra en la practica, 
aunque, por lo general, imperceptiblemente. 

Es s61o ultimamente que el diseiio se ha convertido en un tema que hace re­
flexionar tanto a los fil6sofos como a los cientfficos. Debido a razones aun no ex­
plicadas, ellos no centraron su atenci6n en uno de los fen6menos principales de 
la modernidad: la tematica del diseiio, comprendida aquf, como haciendo hinca­
pie en el sentido del proyecto: "Entwurf" ( creaci6n] 

Herbert A. Simon public6. tan tempranamente como a fines de 1960, su obra 
fundamental acerca de la teorfa del diseiio, posicionando al diseiio dentro de una 
teorfa general de los artefactos. 

2 

El fij6 los estandares para las deliberaciones so­
b re la teorfa del diseiio desde un punto de vista cientffico y, por lo tanto, preciso. 
Los acercamientos desde otros mundos del discurso encuentran mas dificultades, 
sobre todo aquellos que desean acceder al area del diseiio dentro de las catego­
rfas de la historia del arte. 

La caracterizaci6n del diseno 

Pidiendo prestado un concepto de las ciencias computacionales, denomino a es­
ta area "interface". lnterpreto al diseiio como un diseiio de interfases. diseiio que 
esta ubicado en un area en la cual la interacci6n entre usuarios y artefactos (ob­
jetos] esta estructurada, tanto con obJetos de implementaci6n ffsica bajo la forma 
de productos, como con objetos semi6ticos bajo la forma de signos. Se supone 
que cada artefacto de implementaci6n ffsica tambien posee una faceta semi6tica, 
pero, no obstante, el valor instrumental es el nucleo para la acci6n efectiva. La in-

1. Gayatri Chakravorty, Spivak, The Post Colonial Critic: Interviews. Strategies. Dialogues. (ed.). Routled­

ge: Nueva York/Landres, Sarah Harasym, 1990, pag. 2. 

2. H. A., Simon. · The Sciencies of the Artificial. MIT Press, Cambridge, 1981 (2a ed ] .
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terfase es la preocupaci6n troncal de las actividades del diseno. Considero total­

mente obsoleto el venerable pensamiento de considerar a los disenadores como 

generadores de formas. En el area de los nuevos medios podemos observar so­

bre todo un cambio que se refiere a la preocupaci6n por la forma reemplazando­

la por la preocupaci6n por la estructura. Los disenadores estructuran asf los 

espacios de acci6n para los usuarios mediante sus intervenciones en los univer­

sos de la materialidad y la semi6tica. 

La caracterizaci6n de la teoria 

La teorfa, considerada como comportamiento contemplativo, convierte al objeto 

contemplado en precisamente eso: un objeto. En la teorfa puede apreciarse una 

caracterfstica algo "voyeurista". Walter Benjamin dijo acerca de la polemica, que 

trata tan amorosamente un objeto como los canfbales preparan a un bebe; esto 

tambien es cierto para la teorfa "objetificante": consume vorazmente al diseno ac­

tual. El discurso te6rico es tambien un discurso de poder, un discurso de la apro­

piaci6n. Por lo tanto, la teorfa se encuentra constantemente atrapada en la 

compulsion de legitimarse. Surge de la dualidad de la contemplaci6n y la acci6n. 

La teorfa presupone la materialidad de aquello sobre lo que esta teorizando. Por 

lo tanto, la practica tiene inicialmente prioridad sobre la teorfa. En otras palabras, 

la teorfa pareciera dar la impresi6n primera de llegar siempre demasiado tarde. 

Pero esta impresi6n es traicionera, ya que la teorfa afecta toda practica del dise­

no. No existe practica de diseno que no contenga componentes te6ricos. ldenti­

ficar estos "ingredientes" no es tarea facil. 

Es obvio que la teorfa y la practica son diferentes. Malinterpretarfamos a am­

bas si las trataramos de equiparar. Las teorfas no son aplicables a la practica y la 

practica no es la aplicaci6n de una teorfa. La relaci6n entre estos dos campos es 

mas compleja y hace prohibitiva su mutua instrumentalizaci6n. La teorfa necesi­

ta evitar el peligro de la abstracci6n y debe dirigirse hacia los deleznables niveles 

inferiores de la practica. La practica a su vez, no debe de aislarse en su contin­

gencia ni en su unidimensionalidad. Yes precisamente la acci6n, que con obsti­

naci6n insiste en la practica, y solamente en la practica. la que se instala con un 

nivel imperial sucumbiendo ante ciegas opiniones. Esto es muy cierto, sobre to­

do cuando la practica se "sonroja" al meramente ofr la palabra teorfa. Todo aquel 

que le "\adre" a la teorfa de un modo inconsciente, sucumbe ante ella. Cualquiera 

que piense que la teorfa es una ocupaci6n de\ tiempo libre para el privativo dis­

cernimiento de cualquier pertinencia para la practica se aparta hacia los desvfos 

de la historia con el cartel de "Sin futuro". Si se postula que la teorfa deberfa ser 

simple, se facilita el "abordaje" de prejuicios populistas. La teorfa esta tan dife­

renciada como la practica sobre la cual se refleja. Como bien se sabe, esta es una 

tematica decididamente compleja. Si no lo fuere. entonces la teorfa serfa total­

mente innecesaria. 

21 . Teoria. Punto ciego del disefio 175 



La legitimaci6n de la teoria 

lPor que necesitamos de la teorfa, sobre todo de la teorfa del disefio? lPara que 

sirve la teorfa? lPor que no liberar a la practica de todas las consideraciones te6-

ricas? lNecesita la practica una teorfa especffica para ella sola? lOue es lo que 

uno aspira obtener de ella [y que es a lo que uno no deberfa aspirar)? lOue cri­

terios existen para decidir la importancia de la teorfa? 

No podemos esperar respuestas unanimes a estas preguntas. Sin embar­

go, existe por lo menos un s61ido argumento en favor de la teorfa del dise­

fio. No importa cuanto dude el disefio acerca del significado y prop6sito de la 

teorfa. Toda practica esta implantada en un mundo del discurso. un area de 

las diferenciaciones lingufsticas que forman una parte indispensable de la 

practica, aunque sean muchos los que reprimen o niegan el hecho. Los mun­

dos del discurso varfan en terminos de grado de diferenciaci6n y de exacti­

tud. Las cosas no son buenas cuando de disefio se trata. Comparado con otros 

campos, el discurso del disefio no sobresale por la diferenciaci6n ni por la 

exactitud. 

Puede decirse que la teorfa consiste en un area en la cual se realizan distincio­

nes que contribuyen a que la practica tenga una comprensi6n reflexiva de sf misma, 

en otras palabras, puede ayudar a que se vea la practica como un tema problema­

tico. Pongamoslo dentro de la cascara de una nuez: la teorfa transforma en explfci­

to aquello que ya esta implfcito en la practica como teorfa. A esto se debe que la 

teorfa sea tediosa, ya que se atreve a cuestionar asuntos aparentemente resueltos. 

Tomas Maldonado introdujo en su libro recientemente publicado Che cos'e 

un intellettuafe?
3 

una sutil distinci6n entre lo que es pensiero operante [pensamien­

to operativo) y pensiero discorrente [pensamiento crftico). Basandonos en esta dis­

tinci6n, podrfamos manifestar la siguiente interpretaci6n: la practica del disefio, 

como pensiero operante, esta enraizada en el area de la producci6n social y de la 

comunicaci6n. La teorfa del disefio, como pensiero discorrente, como pensamien­

to controvertido, como pensamiento crftico, esta enraizada en el area del discur­

so social, y por ende. en ultima instancia, en el de la polftica. Aquf, la pregunta 

es: lEn que tipo de sociedad desean vivir los miembros de aquella sociedad? De­

jenme recalcar que este concepto tan enfatico acerca de la polftica en la teorfa del 

diseno no tiene nada que ver con las nociones de la polftica profesional ni con la 

polftica partidaria 

La visualizaci6n 

Ya que la teorfa se constituye en el lenguaje y vive en lo discursivo, tiene una ten­

sa relaci6n con la visualizaci6n, categorfa preponderante del diseno. De esto se 

3. Tomas Maldonado. Che cos'e un intellettuale. Feltrinelli, Milan. 1997. Existe version castellana: Que es
un intelectual, Paidos, Buenos Aires. 1998
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trata, aunque la epistemologfa haya sido impregnada con metaforas visuales des­
de el comienzo de la filosofia clasica, un hecho que ha sido nominado como el "im­
perialismo de una filosoffa 6culo-centrica" .

4 

En el caso que la teorfa privilegiara al 
lenguaje y lo declarara posiblemente la l'.rnica forma de cognici6n, podria asignar­
sele facilmente a los hechos un sesgo anti-visual. Ultimamente, desde el reciente 
vuelco visual producido en las ciencias naturales como concecuencia del desarro­
llo de la tecnologfa digital, se ha reconocido al area visual como un dominio que 
ayuda a constituir a la cognici6n. Este concepto socava el reclamo de los lengua­
jes a las bases primordiales del conocimiento, atacando, por lo tanto, la podero­
sa tradici6n de lo discursivo. Esto ultimo tiene gran dificultad en haberselas con 
el visualizar. 

Solamente podemos estar esperanzados de que una nueva academia, una 
nueva universidad supere la brecha existente entre lo discursivo y lo visual. Po­
driase hacer rendir frutos a la teorfa del disefio dentro del cam po de la investiga­
ci6n estudiando los vfnculos posibles entre lo visual y lo discursivo. Es entonces 
que las palabras podrian aproximarse a las imagenes y las imagenes a las pala­
bras; la inteligencia discursiva y la inteligencia visual estarfan vinculadas. 

Probablemente, entonces, un nuevo acercamiento a la educaci6n del disefio 
podrfa surgir. Nosotros aun estamos en la prehistoria del disefio, en un perfodo de 
transici6n. Con much a cautela yo dirfa que el disefio podrfa convertirse en uno de 
los pilares fundacionales de los mas altos estudios en las nuevas academias del si­
glo XXI, estableciendose como una cuarta area junto con la ciencia, la tecnologfa 
y el arte. Existe una raz6n para este muy ambicioso -quizas demasiado ambicio­
so- reclamo: en todas las areas de la experiencia humana es posible una acci6n 
con orientaci6n proyectual. Es una piedra fundacional ontol6gica de nuestra exis­
tencia, asf como lo es el lenguaje. 

Los nuevos medios 

La expansion de los nuevos medios que nos dejan estupefactos plantea algunas 
preguntas acerca del disefio, el lenguaje, la visualizaci6n y la teorfa. Los educado­
res del disefio y los profesionales han manifestado a menudo su preocupaci6n por 
estas tematicas, sobre todo por el disefio de documentos digitales on-line y off-li­

ne, conocidos con el popular termino del marketing: multimedia. 

Existe probablemente el consenso de que la educaci6n del disefio, en especial la 
educaci6n del disefio grafico, no se encuentre, hoy en dia, en su mejor forma y requie­
ra de un drastico reacondicionamiento. Recientemente, un grupo de disefiadores me­
diaticos us6 palabras muy duras para con nuestro sistema educativo, definiendolo como 
"trituradoras descalificantes". LPor que esta aseveraci6n tan provocativa? Yo supongo 

4. David Michael Levin (ed.). Modernity and hegemony of vision. University of California Press. Berkeley/Los 
Angeles/Londres, 1993. pag. 1 o. 
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que esto resulta de reconocer que el avance de la practica profesional en el campo de 
los nuevos medios es tan rapido que los cursos dictados en los departamentos de di­
seno sencillamente no pueden estar a la altura de los cambios innovadores porque son 
obsoletos desde el momento que se los inaugura. 

Con resignacion, a veces uno declara que todo aquel que tenga 20 anos o mas 
ya ha sobrepasado la etapa de poder manejar las nuevas realidades -la Red es co­
mo una "arena" para los acelerados adolescentes y para los acelerados pre-adoles­
centes-. Yo preferiria ver estudios empfricos y no aseveraciones generalizadoras sin 
fundamentos. Por cierto que tratandose de una generacion que ha crecido pasan­
dose horas enteras mirando el canal MTV que, como en un staccato, hace cien cam­
bios visuales por minuto, adquiriendo una destreza en las reacciones visuales y 
corporales con los juegos de video y surfeando dfa y noche frente al monitor, ha in­
corporado una experiencia muy particular que esta literalmente impregnada en sus 
cuerpos. Nadie lo negara. Sin embargo, hay una pregunta que no se ha contestado 
hasta ahora y que es la siguiente: lsera adecuada esa experiencia como base para 
comprender lo que esta pasando y desarrollar una postura critica frente a la tecno­
logia empleada tan apasionadamente? Y es solo mediante la reflexion que puede 
desviarse el peligro de que se trague credulamente todo lo que se propague a tra­
ves de los megafonos de las revistas de los nuevos medios y los conglomerados me­
diaticos con su hambre insaciable de privatizar todo el dominio publico 

Los nuevos medios plantean un asunto interesante en lo que respecta la rela­
cion existente entre el diseno grafico y el conocimiento. Una nueva categoria del di­
seno grafico va a ganarse su propio perfil, paso a paso. Esto es conocido bajo varias 
nominaciones: infodiseno, diseno de la informacion y gerenciamiento de la informa­
cion. Esto aun se esta procesando y no se encuentra claramente definido. El infodi­
seno puede edificarse sobre una pequefia pero ejemplar tradicion dentro de la cual 
citaria a Otto Neurath, quien ha hecho contribuciones fundamentales a lo que yo lla­
marfa la retorica visual del conocimiento. El dijo, en el comienzo de los afios veinte, 
que una persona que fuera solo un" visualizador" no seria competente y que serfa 
necesario un "transformador", como lo denominarfan el/ella. 

El disefio grafico tradicional se caracteriza por poseer una estricta division 
entre lo verbal y lo visual, entre el texto y la imagen. El area de lo visual es pre­
dominante y la capacidad para la visualizacion es considerada el nucleo del dise­
fio grafico. Este paradigma resulto invicto hasta la aparici6n de los nuevos medios. 
Hoy en dia se juegan nuevos juegos. Nuevos Jugadores han ingresado a la arena 
de aquello que tradicionalmente constitufa el area exclusiva del disefio grafico. Nos 
encontramos con reacciones polemicas como en el siguiente ejemplo: 

"La multimedia no ira a ninguna parte hasta que las amateurs diriJan, los primiti­
vos gobiernen y los disefiadores sean relegados a sus guaridas" .

5 

5. David Thomas. "It bytes". En Emigre. n° 39. 1996. pags. 45-46. 
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GEs acaso el malhumor de un musico del Pere Ubu? Tai vez, pero no da en el blan­

co; lo que predice en forma condicional es lo que hoy en dfa esta pasando. 

GCuales son las nuevas competencias que se le requieren a un disefiador gra­

fico hoy en dfa? A pesar de que el termino interactividad se expone hasta el can­

sancio, yo cito que esta es la tematica central de los nuevos medios. Un libro 

tambien es, por supuesto, un artefacto interactivo, y uno brillante. La interactivi­

dad en los hipermedios transpone el grado de interactividad materializado en los 

libros y en el material impreso. En los documentos digitales, la interactividad se 

refiere a que el usuario puede elegir su propio derrotero a traves de una estruc­

tura no lineal. Esta esta constituida por textos de configuraci6n visual y auditiva, 

imagenes, secuencias de video, animaciones, musica y sonido. No s6lo puede ele­

gir su camino sino tambien elige los diferentes niveles de complejidad. Escribir un 

libro destinado a publicos diferentes es "contraintuitivo", pero tratandose de do­

cumentos digitales esto es posible y obligatorio. Este argumento es nuevo y ex­

cede las fronteras del disefio grafico tradicional, de realizar pelfculas y de 

escribirlas. Utiliza tematicas pertenecientes a las situaciones imperantes de usua­

rios (en este aspecto se parece a la pieza teatral y al film) y al manejo de las va­

riables perceptivas y esteticas que no se refieran a la forma de las tetras, la 

composici6n, los colores de impresi6n -aunque no hubiera quien negara su im­

portancia y sofisticaci6n-. 

La Red 

Comparada con las formas tradicionales de los medios, la Red es un medio fun­

damentalmente diferente. Fue ya en 1970 que H. M. Enzensberger caracteriz6 la 

diferencia entre los nuevos medios y los viejos medios (imprenta): los nuevos me­

dios son de acci6n y a  corto plazo, mientras que los viejos medios se orientan ha­

cia la contemplaci6n y la tradici6n. 

"Su relaci6n con el tiempo [de los nuevos medios] se opone a la de la cultura bur­

guesa que quiere posesiones, esto es permanencia, en el mejor de los casos, lo 

etemo".
6 

Los medios establecidos son basicamente formas de comunicaci6n monol6gicas 

y unidireccionales que se distinguen entre el productor y el consumidor, entre emi­

sor y receptor, entre el autor y el publico. La Red, por otra parte es conocida tam­

bien como la matriz (William Gibson): es un medio dialogal. 

Los documentos que son distribuidos y obtenibles en la Red socavan el para­

digma tradicional del texto monumental y cerrado. El libro impreso esta congelado, 

cerrado; sin embargo, los documentos electr6nicos poseen un caracter fluido. Con­

secuentemente, el rol del disefiador se vuelve mas "fluido", menos imponente: 

6. H. M. Enzensbe rge, "Baukasten zu einerTheorie des Medien". EnKursbuch, n° 20, marzode 1970, pags. 159-186. 
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"La impresion permanece por sf misma. el texto electronico se reemplaza a sf 
. 

"
7 

m1smo 

lOue es lo que hace que la hipermedia sea tan interesante? Seguramente no es el fe­
bril clickear de una pantalla a la siguiente. sino la posibilidad de jugar con lo visual y 
con lo discursivo. A esto tambien lo hallamos en otros medios. por ejemplo. el cine. 
Pero lo que no encontramos ahf -y menos en la television- es una interaccion dialogal. 
Dejenme citar dos caracterizaciones del hipertexto y de la hipermedia. 

"En la television. el hipertexto ha sido llamado la revancha del texto. ya que ba­
jo sus reglas. la imagen se subordina a las !eyes de la sintaxis. a la alusion ya la 
asociacion que caracteriza el lenguaje" .

8 

"En las pantallas de los hipermedios. lo impreso cede su lugar literalmente al so­
nido digitalizado. a la animacion. al video. a la realidad virtual ya las redes de 
computaci6n o a las bases de datos que estan vinculadas a ellas. De ese modo. 
las imagenes pueden "Jeerse" como textos y viceversa. Cualquier hipertexto con­
tiene la propuesta de representar en la pantalla los paisajes. los sonidos y las ex­
periencias de movimiento a traves de los mundos virtuales. que el lenguaje solo 
hubiera evocado en la imaginacion" 

9 

Este es un reclamo potente la posibilidad de sustituir la literatura basada en el 
lenguaje con hipermedios; y yo dirfa que corre el riesgo de excederse en la pro­
mesa. Pero esto senala una tendencia importante: la importancia del dominio vi­
sual del texto. no meramente como una traduccion al dominio visual sino como 
constitutivo para el significado del texto. 

Este reclamo hizo tambalear la regla de los "estandares" y la educaci6n lite­
raria que se refieren. por ejemplo. a la tipograffa como una an.adidura al texto pe­
ro no como pa rte constitutiva de el. Es a este cambio paradigmatico al que se 
refiere la nocion del post-alfabetismo. La competencia visual es obligatoria den­
tro de este contexto. Sin embargo. debemos de ser cuidadosos y no engolosinar­
nos con nuestras habilidades. porque las profesiones que se basan sobre todo en 
estas habilidades son muy vulnerables cuando se insertan en un medio con ritmos 
de innovaciones tecnologicas muy veloces. Debemos ir mas alla. si es que quere­
mos consolidar nuestra profesion. 

La investigaci6n sobre la relevancia del diseno 

No se conoce al diseno como un area en la cual se produce el conocimiento nue-

7. Michael Joyce. Of Two Minds: Hypertext. Pedagogy and Poetry. Ann Arbor. The University of Michi­
gan, 1995. pag 232.

8. lbfdem pag. 23.

9. idem.
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vo. Este deficit es peligroso porque las profesiones que no producen nuevos cono­

cimientos son desplazadas. y son asf marginadas en un perfodo de innovaci6n in­

tensiva como el nuestro. La investigaci6n, por lo general, no forma parte de 

nuestros programas para la ensefianza del disefio. Deberfamos estipular una agen­

da de investigaciones relevantes del disefio. Esto requerirfa un contacto mas in­

tenso con las otras areas del conocimiento humano y la experiencia como para crear 

una sensibilidad especial o el "Problembewusstsein", es decir, desarrollar la toma 

de conciencia del problema en los investigadores para poder focalizar sobre las 

cuestiones del disefio. Esta propuesta no desea transformar el disefio en una cien­

cia. Tales intentos no han reconocido la diferencia fundamental entre la innovaci6n 

del disefio y la innovaci6n cientffica. Pero es necesario que los disefiadores y los 

estudiantes de disefio sean mas cultos y desarrollen la ejercitaci6n de la investiga­

ci6n y la lectura, habitos que les permitirfan participar mas activamente tanto en 

el discurso del disefio como en _el de una cultura mas amplia. 

Dejenme ilustrar esto con un ejemplo. Si nosotros le damos una ojeada al flo­

reciente campo del software educacional. encontramos que casi no se han usado 

las inmanentes posibilidades de los trabajos en red digitales. El camino mas c6mo­

do -y seguro- es el de continuar en las huellas del paradigma tradicional: trabajos 

en red funcionando para la entrega electr6nica de documentos donde el profesor 

cum pie con el rol de un proveedor de informaci6n y el estudiante con el rol de un 

consumidor de informaci6n. Tanto la educaci6n como los contextos educacionales 

basados en los trabajos en red se abren a (yo dirfa que requieren) una nueva com­

prensi6n de la ensefianza y el aprendizaje. El profesor no serfa tanto un provedor 

de conocimiento como un entrenador que orienta al estudiante a encontrar y jun­

tar la informaci6n y el conocimiento. Estos nuevos contextos del aprendizaje van 

a tener que ser inventados y disefiados. Es aquf donde el disefiador podrfa llegar 

a alcanzar su misi6n: ser un proveedor de herramientas. Pero para dominar esta 

situaci6n, necesita ofrecer mas que una habilidad visual experta, siempre que no 

quisiera correr el riesgo de ser empujado a cumplir un rol subordinado de visuali­

zar conceptos provistos por los otros. 

Hoy en dfa escuchamos a menudo las que1as sobre la excesiva provision de 

informaci6n, sobre una exposici6n demasiado prolongada frente a la informaci6n, 

junto con su efecto anestesiante sobre el publico. Richard Wurman acufi6 para es­

te fen6meno el termino "ansiedad informativa". Es aquf que surge una nueva area 

de acci6n profesional para los disefiadores. Ellos podrfan utilizar su capacidad en 

el manejo de las diferenciaciones visuales para reducir la complejidad que produ­

ce perplejidad en el publico. La reducci6n de la sobrecarga cognoscitiva podrfa 

transformarse en un importante cam po de acci6n profesional. A falta de un me­

jor termino. podrfamos usar el ya mencionado termino disefio de la informaci6n. 

El disefiador podrfa trabajar como "una maquina aspiradora" de informaci6n (co­

mo lo nomin6 Bilwet). Resulta obvio que el trabajar en un area aun indefinida re-
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quiere esfuerzos cognoscitivos que se oponen a las demasiado a menudo costum­

bres referenciales de nuestra profesion. La retorica cognoscitiva de la grafica es 

aun una posibilidad especulativa pero inevitable si queremos comprender la inte­

raccion del texto (el discurso) y la imagen (la visualizacion) sin excluir el sonido. 

Nuestra cultura occidental se caracteriza por tener establecida una profun­

da division entre el logocentrismo y el pictocentrismo. Esta division esta profun­

damente enraizada en nuestras instituciones de ensefianza mas elevada. 

Hoy, por primera vez en la historia, ha sido posible superar tecnologicamen­

te esta cultura dividida. Y espero que esto acontezca. 

(Texto de la conferencia dictada en la Academia Jan van Eyck, Maastricht, 21 de abril 

de 1997.) 
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22 Algunas virtudes del diseno 

Te mas 

• Levedad

• lntelectualidad

• Preocupaci6n por el dominio publico

• Alteridad

• Visualidad

• Teoria



Un termino pasado de moda 

Tratar la tematica de la virtud hoy en dfa provoca asociaciones con temas pasa­

dos de moda. cubiertos de polvo grisaceo. lo que €n aleman llamamos moralin­

gesattigt [saturado de asociaciones moralistas). 

La supuesta desactualizacion o la supuesta perdida de contacto con los in­

tereses reales del presente perfilan el tema como candidato a un benevolente o 

no tan benevolente desprecio. Parece haberse transformado en el estereotipo Fa­

vorito en las publicaciones -particularmente en los Estados Unidos- que se inte­

resan por el futuro, especialmente por la informatica y la gestion de empresas . 

Diffcilmente podemos abrir un publicacion o participar en una reunion en la cual 

franca o sesgadamente no se hagan referencias a Europa ubicandola fuera de\ con­

texto actual. El tema evidentemente no supone una carencia de dinamismo o de 

competencia en la innovacion, sino un apenas ma\ disimulado apetito por un di­

seno imperial. que considera todo aquello que se desvfe del sueno unidimensio­

nal como una ofensa al imperativo imperial. 

Confrontado con el misionerismo agresivo de la competencia ad ultranza que 

pretende hallar en sf misma la medida de\ mundo y para el mundo, uno debe pre­

guntarse: Leon que clase de fantasfa social estamos lidiando que ubica a la com­

petencia y a  la lucha como centro de la sociedad y de la vida? Lo que yo cuestiono 

no es solo la ambicion de un esquema universal, cualquiera sea su soporte. sino 

la divergencia entre la tecnologfa informatica de punta y la atrofia rampante de la 

imaginacion sociocultural. 

Escogf centrarme en el tema "virtudes de\ diseno" cuando estaba leyendo 

-una vez mas- Six Memos for the Next Millennium de ltalo Calvino. Como es sa­

bido, el solo termino cinco de los seis memos que habfa planificado, antes de mo­

rir. En este notable y pequeno volumen habla de \os valores que quisiera ver

conservados y trasladados al proximo milenio, tan lejos como a la literatura le sea

posible llegar. A estos valores compartidos el los llama virtudes. Tomando su en­

foque como punto de partida quiero hablar de los valores compartidos de\ diseno

para el proximo milenio.

Virtud 1 

Levedad 

Los seis memos para el proximo milenio incluyen: 

• 1evedad;

• rapidez;

• exactitud;

• visibilidad;

• multiplicidad;

• consistencia.
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Sin querer forzar el tema. muchos de estos valores de la literatura -con las debi­

das correcciones- pueden ser transferidos al dominio del diserio. Sin embargo una 

transferencia literal podrfa resultar ingenua e inapropiada. Pero los paralelos y las 

afinidades parecen existir. Por ejemplo. cuando Calvino define la levedad como: 

"un intento de eliminar peso de la estructura de las narrativas y del lenguaje". lno 

encontramos aquf una analogfa con el campo del disefio? La levedad en el dise­

rio debe ser una virtud para mantener. especialmente cuando reflexionamos en los 

flujos de material y energfa y en su impacto en el medio ambiente y cuando nos 

confrontamos con el mundano tema de las lfneas congestionadas con basura di­

gital en la Red. Mas tarde se refiere a: 

"el subito y agil salto del poeta-fil6sofo que se eleva a si mismo por sobre el peso 

del mundo, mostrando [ ... ] que lo que muchos consideran la vitalidad del tiem­

po -ruidoso. agresivo. y rugiente- pertenece al reino de "la muerte. como un ce-
• • • • 1 

menteno de v1e1os carros ox1dados". 

La levedad adquiere una dimension crftica y disipa las asociaciones equfvocas 

con indiferencia y superficialidad. Definitivamente yo incluirfa dentro del ter­

mino levedad las nociones de humor. ingenio y elegancia. Para las cuales te­

nemos particulares ejemplos muy bien conocidos en el diserio italiano como 

es el asiento de tractor de Castiglioni montado sobre un perfil metalico elas­

tico; o para tomar un eJemplo del pafs anfitri6n. el diserio grafico de la mo­

neda de los Pafses BaJos. Estos ejemplos representan la virtud de la levedad 

en el diserio. 

Virtud 2 

lntelectualidad 

En ocasi6n del Congreso de Aspen 1989, dedicado al diserio italiano. Etto­

re Sottsass sorprendi6 a la audiencia presentandose a sf mismo -puedo decir que 

de manera muy natural- como un operador cultural e intelectual. Solamente un 

italiano o un frances pueden decir algo asf. Italia y Francia son dos pafses en los 

cuales la noci6n de intelectualidad no produce ni un alzamiento de cejas ni un cli­

ma de sospecha. En Alemania, Estados Unidos. y presumo que tambien en los 

Pafses Bajos. la palabra "intelectual" acarrea connotaciones negativas y segura­

mente muchos diseriadores profesionales aceptarfan con poco entusiasmo su au­

todenominaci6n como intelectuales. Preferirfan decir que ellos son pragmaticos y 

que quieren distanciarse del terreno de la intelectualidad. Ellos no comparten la 

idea de Gramsci acerca del intelectual organico, el cual usa su capacidad tecnica 

en el marco de las instituciones sociales. como comparifas privadas o administra­

ci6n publica. 

1. ltalo Calvino. Six Memos for the Next Millennium. Harvard University Press, Cambridge, 1998. pag. 12. 
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Los intelectuales -correcta o incorrectamente- han sido caracterizados co­

mo letrados debido a que juegan un rol decisivo en la formaci6n del discurso de 

los dominios politicos. culturales. cientfficos y tecnol6gicos. En el cam po del dise­

no. la formaci6n intelectual no tiene un historial muy fuerte. porque la educaci6n 

del diseno creci6 a partir del entrenamiento artesanal con una profunda descon­

fianza contra cualquier enfoque "te6rico". 

Sin embargo, recientemente, podemos observar algunos signos promisorios 

de alejamiento de esta indiferente, si no abiertamente hostil, actitud hacia los te­

mas te6ricos. 

Los disenadores han comenzado a escribir, particularmente los disenadores 

graficos, lo que me parece un sfntoma prometedor al haber superado el perfodo 

de silencio colectivo de los profesionales. Disenar y escribir acerca del diseno ya 

no son vistos como opuestos esteriles y mutuamente excluyentes. Por el contra­

rio, un historiador del diseno en el ano 2050 que mire hacia atras. a la escena del 

diseno de fines del siglo XX, quedara sorprendido por el binarismo entre acci6n y 

contemplaci6n. En dos generaciones. esta oposici6n podra parecer tan fuera de 

epoca como para nosotros el debate acerca de la estandarizaci6n, entre Muthe­

sius y Van der Velde hace nueve decadas atras. 

Los intelectuales han reflexionado repetidamente acerca de su rol en la so­

ciedad. La caracterfstica mas sobresaliente parece ser el vigor con que han trata­

do de desenmascarar las contradicciones. de estremecer el navfo de la 

autocomplacencia, de comparar lo que es con lo que podrfa ser, y en particular 

preguntarse por la legitimaci6n del poder. Este tema no es bienvenido por los po­

deres, cualesquiera que ellos sean y en cualquier lugar que se encuentren. 

No quiero heroizar el rol del intelectual, mucho me nos sobrestimar sus po­

sibilidades o influencias, sobre todo en el campo del diseno. Tampoco quiero es­

tilizarlo como a un permanente malhumorado contestatario. Pero no me gustarfa 

ver este ingrediente de postura crftica perdido o abolido en la cultura del dise­

no. Un antfdoto al facilismo intelectual no s61o me parece deseable sino indis­

pensable si queremos evitar el peligro de caer en la tram pa de la indiferencia y 

del acomodamiento. 

Como segunda conclusion, quisiera ver perdurar a la intelectualidad como 

una virtud del diseno en el pr6ximo siglo: la disposici6n y el coraje para cuestio­

nar las ortodoxias, convenciones, tradiciones y canones prefijados del diseno y no 

solo del diseno. 

Esto no es solo una tarea verbal, no es una tarea que trabaja a traves de formula­

ciones de textos. El disenador actuando como disenador, esto es. con las herramientas 

de su profesi6n. se enfrenta al particular desaffo de ser un crftico operacional. En otras 

palabras. enfrenta el desaffo no s61o de permanecer a distancia crftica de y por sobre la 

realidad, sino tambien de involucrarse en ella y de intervenirla a traves de acciones pro­

yectuales. lo que abre nuevas o diferentes posibilidades de acci6n. 
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Virtud 3 

Preocupaci6n por el dominio publico 

Los Pafses Bajos poseen una gran tradici6n en las virtudes cfvicas que se 

manifiesta en el cuidado del dominio publico. Un extranjero que visite a los Paf­

ses Bajos se sorprendera por la atenci6n otorgada a los detalles de cada objeto 

cotidiano como la etiqueta para un envfo postal o el folleto con el horario de los 

trenes. Se sorprendera aun mas con la aparente Selbstverstandlichkeit con que 

el cuidado de la propiedad publica se da por garantizada y se considera una de 

las tareas mas nobles y una obligaci6n directa de la administraci6n publica, y so­

bre todo de los politicos. Este cuidado por los detalles y la calidad de los servi­

cios publicos es el resultado de un compromiso politico que se remonta a la 

historia cfvica de este pais [lo que probablemente provocara un sonrisa ir6nica 

al lector en America Latina, pues aquf el dominio publico no tiene una tradici6n 

fuerte). 

La polftica es el dominio en el cual los miembros de una sociedad deciden en 

que tipo de sociedad quieren vivir La polftica, por lo tanto, va mas alla de los par­

tidos polfticos. El cuidado por el dominio publico a traves de un compromiso po­

lftico es al mismo tiempo transpolftico en la medida en que excede -o deberia 

exceder- los intereses del gobierno de turno. 

Como una tercera virtud del diser'io en el futuro me gustarfa ver mantenida 

la preocupaci6n por el dominio publico y esto aun mas cuanto se registra el casi 

delirante ataque a todo lo publico, lo que parece ser un credo generalizado en el 

modelo econ6mico predominante. 

Se debe ser'ialar que los devastadores efectos sociales de un descontrolado 

actuar de los intereses privados deben ser contrabalanceados por los intereses 

publicos en cualquier sociedad que pretenda llamarse democratica y que merez­

ca esta denominaci6n. La tendencia hacia la tercermundializaci6n, incluso de las 

mas ricas economfas, con un sistema programatico binario de un pequer'io grupo 

de los que tienen y una gran mayoria de los que no tienen, es un fen6meno que 

ensombrece el futuro y siembra algunas dudas acerca de la racionalidad en el ce­

rebro de las personas que encuentran sabiduria y deseabilidad en este divisorio o 

desgarrante esquema de organizaci6n social. 

Virtud 4 

Alteridad 

Como una cuarta virtud menciono la alteridad o, mejor. la preocupaci6n por la al­

teridad. Este tema se relaciona con el debate acerca del ser y la identidad, acerca de la 

presentaci6n y representaci6n. Desemper'ia un fuerte rol en el debate acerca del femi­

nismo, el papel de los sexos. la diversidades racial y etnica. Tiene implicaciones politicas 

porque esta enraizado en la cuesti6n de la autonomia, por ejemplo el poder de partici­

par en la determinaci6n del propio futuro. Esto nos lleva al punto que formulara Edward 
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Said: la olfmpica indiferencia a una considerable tres cuartas partes de la realidad. 
Actualmente el disefio y el discurso del disefio reflejan los intereses de las 

economfas dominantes, que bajo el estandarte de la globalizaci6n estan compro­
metidos en el proceso de modelar el mundo de acuerdo con sus intereses hege­
m6nicos y con su imaginerfa. La globalizaci6n, como el nuevo fundamentalismo 
econ6mico, es el nombre del actual proyecto planetario, un proceso que parece 
avanzar como una fuerza objetiva pasando por sobre la cabeza de los individuos, 
gobiernos y sociedades. Acercandose al repertorio conceptual del discurso antro­
pol6gico, globalizaci6n puede ser interpretada como la intenci6n de incorporar la 
alteridad y de someterla. 

Esto puede no ser del gusto de todos. No debe sorprendernos que las vfcti­
mas de este proceso que eufemfstica y cfnicamente han sido etiquetadas con el 
termino de "costo social" se resistan a la intenci6n de ser incorporadas y prefie­
ran entrar con mejor preparaci6n en el cam po de batalla. Cuando la lucha y la com­
petencia son el orden del dfa o el supuesto imperativo divino inexorable cuyo 
rechazo pudiera ser de un romanticismo quiJotesco, uno podrfa estar de acuerdo, 
pero las condiciones para entrar en la arena deberfan ser menos distorsionadas. 
Entonces, mi cuarta virtud del disefio se refiere a la alteridad, dejando atras la dis­
tinci6n racista entre pafses desarrollados y subdesarrollados. Esta virtud implica 
la aceptaci6n de otras culturas de disefio y de sus valores i-nherentes. Definitiva­
mente. se requiere una postura crftica en contra de las visiones etnocentristas me­
sianicas de cualquier tipo, europeas. estadounidenses o asiaticas. Esta virtud debe 
contrabalancear la propensi6n a centrar el foco de atenci6n exclusivamente en la 
cuarta parte de la humanidad que, de acuerdo con las estadfsticas internaciona­
les. conforma las economfas ricas industrializadas. 

Virtud 5 

Visualidad 
Como un equivalente a la virtud de la visibilidad de ltalo Calvino, tomo la vi­

sualidad en el campo del disefio. El caracteriza la visibilidad como: "el pensamien­
to en terminos de imagenes". Es esta una afirmaci6n con implicancias radicales. 
ya que en nuestra cultura el pensamiento esta asociado a la capacidad lingufstica 
que se relaciona con los textos mientras que el dominio visual es posicionado co­
mo un rol subalterno traicionero, superficial, oscuro, engafioso, Schein, b/osser

Schein, algo en lo que no debe creerse, es decir, lo opuesto al pensamiento de es­
tilo machista, es, en el mejor de lo casos, un pensamiento de segunda clase, pe­
ro definitivamente una nulidad intelectual. 

La denigraci6n de la vision y la visualidad, tiene su origen filos6fico en la bien 
conocida alegorfa de la caverna de Plat6n. Podemos llamar a esta profunda desvia­
ci6n lingufstica contra la visualidad y su potencial cognoscitivo "el imperialismo del 
texto". Algunas veces ha sido percibida la posibilidad de que el dominio visual ten-
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ga un poder cognoscitivo y no sea un simple subordinado o un corolario al texto. 

pero nunca ha tenido un soporte intenso en nuestro sistema educacional y ha sido 

filtrado en la academia donde la hegemonfa del texto esta institucionalmente con­

solidada. Nadie podria dudar que la literacidad es un prerrequisito para un mayor 

aprendizaje, pero la graficidad -como ha sido llamada la capacidad de tratar con 

las imagenes- esta lejos de ser reconocida como una competencia de igual impor­

tancia. Esto debe cambiar en el futuro, poniendo fin al analfabetismo visual que es­

ta desfigurando y desbalanceando la educaci6n universitaria en todas partes. 

Hay sfntomas de cambios provocados por las innovaciones tecnol6gicas. Me 

refiero al proceso de digitalizaci6n. En grado creciente la ciencia y el conocimien­

to dependen del poder del dominio visual, de las imagenes y la visualizaci6n, y no 

del rol de proveedor de ilustraciones para mayor glorificaci6n de los textos sino 

en su propio derecho. La aun inmadura ciencia de las imagenes es una nueva ra­

ma que se relaciona con el multifacetico fen6meno donde las imagenes no son to­

madas como ejemplos de mfmesis, sino en el que las imagenes revelan realidades 

que no son accesibles a traves de textos. 

La teorfa del postestructuralismo se basa en asumir que la realidad es un "tex­

to" que debe ser "lefdo". que la arquitectura es "texto", que las ciudades son "tex­

tos" y que nuestro disefiado ambiente es un "texto" que debe ser descifrado por 

los maestros decodificadores. Este pensamiento debe ser revisado. 

El antivisualismo y el logocentrismo cuentan con una larga y Fuerte tradici6n 

que -salvo raras excepciones- ha pasado con olfmpica indiferencia por encima del 

dominio visual. Por lo tanto. el cambio no se producira de un afio a otro y podra 

extenderse en un perfodo de varias generaciones 

Para el disefio se abren posibilidades radicalmente nuevas. Pero hasta aho­

ra, fuera de algunas iniciativas aisladas que abordan el potencial del disefio: en el 

conocimiento visual, la profesi6n del disefio grafico ha recorrido ca mi nos muy tran­

sitados. Aquf se encuentra entonces el desafio para la educaci6n del disefio, ex­

plorar estos nuevos dominios y debilitar las Fuertes asociaciones entre el disefio 

grafico y las promociones de ventas. Aun no tenemos un nombre para este nue­

vo dominio que podrfa corresponder a la ciencia de las imagenes. Posiblemente 

en el futuro la noci6n de "disefio de imagen" o "visualizaci6n" seran populares, no 

obstante prefiero el termino disefio informatico ( disefio de informaci6n). porque 

la dualidad entre las imagenes y las palabras debe ser evitada. El naciente cam­

po del disefio informatico requiere un considerable esfuerzo colectivo para ser de­

lineado y establecido como un campo prometedor de conocimientos, que incluso 

podrfa contribuir a reforzar un enfoque orientado al problema (problem-oriented) 

que difiere del enfoque del disefio centrado en sf mismo y que gan6 atractivos en 

los ochenta. 

La quinta virtud entonces que quisiera ver mantenida e incrementada en el 

pr6ximo milenio la llamo visualidad. Podrfa citar a una investigadora de la tema-
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tica de la visualidad para fortalecer mi argumento: 

"La historia y la tendencia general hacia la visualizaci6n tiene amplias implicancias 

intelectuales y practicas en la conducta y teorfa de las humanidades. las ciencias 

ffsicas y biol6gicas. al igual que en las ciencias sociales. de hecho. para todas las 

formas de educaci6n. desde lo mas alto hasta la base. "
2 

Virtud 6 

Teorfa 

Llegando al final de este tour panoramico alrededor del dominio de las vir­

tudes demos un vistazo al tema de la teorfa del diseno. un asunto relacionado con 

el tema general del discurso del diseno y la investigaci6n del diseno. 

Como he argumentado en otra ocasi6n. no le veo ningun futuro a la profe­

si6n del diseno si durante los pr6ximos anos no revisamos todos nuestros progra­

mas de ensenanza y abrimos un espacio institucional a la teorfa del diseno. Hay 

dos razones para esta afirmaci6n: primero. toda practica profesional tiene lugar 

sobre la base de un marco te6rico que la sostiene. incluso en las practicas que nie­

gan vehementemente cualquier involucramiento te6rico. Segundo, las profesiones 

que no producen nuevos conocimientos no tienen futuro en sociedades tecnol6-

gicamente desarrolladas. Por lo tanto, la teorfa del diseno debe. de acuerdo a mi 

evaluaci6n del futuro. convertirse en parte de nuestros programas educativos. La 

teorfa del diseno lleva aun una existencia marginal. Es considerada el pasatiempo 

de algunos excentricos protegidos en los ambitos academicos de la dura realidad 

de la practica profesional en el mercado laboral. Esto es una postura ligeramente 

sesgada que no revela una vision particularmente perspicaz. 

La teorfa no es una virtud. Pero la preocupaci6n y el desarrollo de los inte­

reses te6ricos es una virtud que no s61o quiero ver vigente en el pr6ximo milenio. 

sino que quiero que en el alcance su plenitud. 

(Este texto fue preparado como una contribuci6n al Simposium Design beyond Design en 

honor de Jan Van Toorn, presentado por Dawn Barrett en la Jan Van Eyck Academy, 

Maastricht, noviembre de 1997 .) 

2. Barbara Maria Stafford, Good Looking. Essays on the Virtues of Images. MIT Press. Cambridge/Landres,
1995_ pag 23.
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