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Después de algunos afias dedicados tanto a la práctiga del disefio c~ 

mo a su docencia, empezaron a surgir en mi mente dudas, cuestiona
rnientos sobre mis actividades, que me motivaron a iniciar los estu

dios de maestría en el área de la teoría. Necesitaba abrir un espa

cio de reflexi6n que me permitiera ahondar en mis preguntas y even

tualmente darles alguna respuesta. 

La primera guía que busqué e11 este proceso fué la definici6n de di

sefio industrial. Consulté diversos autores y me encontré con una di 

versidad aplastante de conceptos, que recorren una gama de enfoques 

que van desde considerar al diseftador como un artista, hasta prese~· 

tarlo como el motor del consumismo, o bien la respuesta ante la de

pendencia tecnol6gica de los paises tercermundistas. Tal diversidad 

dibujaba un perfil de disefiador con la creatividad de Leonardo da 

Vinci, la aµdacia de Napole6n, el comercialismo de R. Reagan, la 

disciplina de Ignacio de Loyola, y la conciencia social de Marx, t~ 

do esto sustentado en un s6lido conocimiento de casi todos los mat~ 
riales (y sus técnicas de transformación), aderezado con la gracia 

de·Fred Aistaire, para poder brincar de un tipo de producto a otro. 

Ante semejante perspectiva decidí buscar no la diversidad, sino los 

posibles puntos en comGn que estos enfoques tienen. 

Felizmente encontré que las varias definiciones coinciden en los si 
guientes aspectos: 

Un disefiador: 
1.- Configura la FORMA de productos. 

z.- Estos productos satisfacen NECESIDADES. 

3.- Satisfacen (estos productos) esas necesidades por medio 

de una cierta FUNCION. 
4.- Para configurar las formas funcionales que satisfacen ne 

cesidades existe un METODO que guía al disefiador. 

Tal parece que -al menos- en estos punto~ todos coincidimos. Pues

to que en ia forma se sintetizan necesidades, función y método, 



opté por analizar estos aspectos: 

~ 
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l. ¿Qué sucede con los métodos? ¿Por que" hay disefiadores que los r~ 
chazan? En ocasiones tal parece que en realidad los métodos se vue! 

ven en herramientas para justificar una soluci6n, m&s que un camino 
para llegar a ella (más evidente entre los estudiantes). 

Esto me llev6 a la primera secci6n, en la que se estudian los sigui"!!_ 

tes puntos sobre los métodos: 

1.- Factores que impulsaron el desarrollo de los métodos en disefio. 

2.- Revisi6n de los principales métodos de disefio. 

3.- Una crítica a los métodos de disefio. 

11.- Por otro lado, en ocasiones me parecía demasiado simple decir 

-por ejemplo- que la necesidad para d~señar una silla es la de sen

tarse, o para un plato comer o contenir un líqUido. Me parece clar~ 
que estas necesidades (sentarse, cqmer,etc.) ya han sido resueltas 

con mayor o menor acierto, sin embargo seguimos disefiando objetos 

nuevos que satisfacen necesidades ya satisfechas ¿Por qué? Al hace~ 
me estas consideraciones me di cuenta de la superficialidad con la 

que los diseñadores hemos tratado al estudio de las necesidades. 

El concepto de necesidad no siempre es claro; muchas veces proyec

tamos nuestras propias problemáticas al usuario y creemos que son 

sus. necesidades. Más aún: los diseñadores cargamos con el problem~ 
ético de el consumismo y enfrentarnos a el significa distinguir e!!_ 

tre necesidades ''reales'' y ·••ficticias''· La superficialidad con que 

muchas veces tratamos a las necesidades,nos hace reducirlas a pro

blemas de uso que la ergonomía resuelve. Estas reflexiones Me lle

varon al estudio sobre las necesidades: 

1 .- Aspectos ~sicol6gicos. 
2.- Las necesidades como producto social. 
3.- Las necesidades como producto ideol6gico. 

111.- En la tercera secci6n se estudia la función, concepto dificil 
. . 
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de definir puntualmente. En un primer nivel, el estudio de la fun-

ción nos lleva a estudios ergon6micos, sin embargo constantemente 

nos referimos a otras funciones: comerciales, tecnológicas, psicol~ 
gicas, etc., lo que transforma al concepto de funci6n en una gran 

sombrilla bajo la que refugiamos al producto y que en no pocas oca

siones sirve para justificar una cierta solución formal. Asi la ter 
cera sección est& dedicada a mis reflexiones sobre la funci6n, bajo 
los siguientes aspectos:_ 

1.- La función revisitada. 

2.- Hacia un manejo funcional de la función. 

3.- En busca de Ariadna. 

4. - El signo. 

5. - El Código. 

6.- Los signos en el diseño. 

7.- Los códigos en el diseño. 

Al final del presente trabajo expongo una serie de reflexiones persa 

nales sobre el impacto que estos estudios pueden tener en mi desarr~ 

llo profesional. Es en esta última parte donde las tres secciones se 
unen. A simple vista tratar temas tan distintos entre si puede dar 

la impresi6n de una "ensalada", sin embargo encuentran su punto· de 
uni6n en lo que al fin y al cabo no's preocupa a todos los diseñado

res: la sintesis formal. En estas tres secciones he procurado bu~-

car los puntos de apoyo fundamentales para una teoria del diseño in 
dustrial. 

Como cualquier trabajo, el que aqui presento se vió enriquecido por 

los comentarios de varios amigos, quienes tal vez sin saberlo, en 
una larga charla de café o con su participación en algún seminario 

en la universidad aportaron valiosos conceptos que han ayudado a la 

conformaci6n de mis ideas. A todos ellos mi agradecimiento, en par

ticular a: 
'Maria Dolly Espinola. 
Fernando Rovalo 



César González 
Hilda Díaz 

Héctor Noriega 

Manuel Alvarez 

Gabriel Sim6n 

Horacio Durán 

José Manuel L6pez 
Rafael Noriega 
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Quienes tal vez no estén totalmente de acuerdo con el tratamiento 

que di a algunas de sus ideas, pero estoy seguro de que en lo futu

ro podremos -juntos- seguir discutiéndolas. 

Ciudad de México. 
1986. 
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Iniciar un estud~o sobre los métodos de diseño, implica indagar en 

buena medida sobre uno de los elementos que han conformado esta 

disciplina. Su gran desarrollo en los 60's y principios de los 70's, 

coincide.con el inicio de.las primeras escuelas de diseño indus-
trial en México, las cuales fueron tierra fértil donde estos méto

dos se discutieron, algunos fueron adoptados, otros adaptados y 

también se hicieron aportaciones originales. 

Actualmente parece haber disminuido el énfasis que en ellos se ha

cia. Incluso ha habido un cierto rechazo. Con la perspectiva que 

nos dan los años transcurridos desde aquellos inicios, es factible 
intentar una revisión crítica, para lo cual esta sección empieza 
con un análisis de los factore

0

s (explícitos o no) que impulsaron 

el desarrollo de los métodos de diseño, seguido de la presentaci6n 

de aquellos que han tenido un impacto en nuestro medio. Con base en 

estas consideraciones, esta sección cierra con una crítica que bu~ 
ca señalar algunas de las limitaciones de estos métodos. 
En el teito no se mencionan ni en dibujo, ni la manufactura de mo
delos tridimensionales como herramientas dil diseñador, la raz6n 
es que no son considerados como "métodos" en sentido estricto (au!!. 

que en realidad fueron los primeros y siguen siendo i~dispensables), 
sin ei:nbargo considero que vale la pena una corta reflexión sobre 
ellos: En muchas ocasiones las técnicas de representaci6n (bi y tr~ 

dimensional) son consideradas tan solo como un medio para comunicar 
los resultado~ del proceso de diseño, sin embargo es necesario re
saltar la importancia en tanto en técnicas que permiten sintetizar 
las diversas ideas que conforman el proceso de la actividad proyec

tual. Así como para ~n escritor las palabras no solo comunican, 
sino que ayudan a conformar un pensamiento, y para un físico pode

rnos afirmar lo mismo sobre una f6rmula matemática, para los diseñ~ 
dores las lineas y colores son signos que forman un lenguaje que 

alimenta las ideas que una tras otra fluyen en un proceso de d:se

ño. Esto resulta evidente si recordamos que diseñar es configurar 
una forma, por lo tanto se requiere de un lenguaje apropiado para 

. --., 



el manejo de formas. 

Por esta raz6n el boceto y las maquetas forman par~ ·~n~tan~e de 
cualquier método de diseño; hay incluso .quienes s:;I ·~ct~rrc.1 a es 
tas técnicas como apoyo fundamental de la activi<l:oc·. c·~y:ic ::,· 11. 

Faltan aún estudios psicol6gicos que arrojen sufic~ :. :~ luz ,;obre 

la relaci6n entre el proceso mental y la actividac! ·: ccomotriz del 

dibujar én relaci6n a la actividad proyectual. Pee ?rento ini--
ciemos la revisi6n de los métodos ubicados en la ce 

'taja transparente" . 

• 

:!nea de la 



1. FACTORES QUE IMPULSARON EL DESARRO

LLO DE METODOS EN DISEl'lO. 

DuTante las décadas de los 60's y los 

70's se di6 un gTan auge a la pToposi

ción y discusión de diveTsos métodos 

de diseño. 

De entre diversos autores se han entr~ 

sacado algunos de los supuestos -tanto 

implícitos como explícitos- que hicie

ron posible a la discusi6n de dichos 

métodos. 

Estos aspectos los podemos agrupaT en 

dos grandes secciones: 

- Exógenas al proceso de diseño. Son 

aquellas que se deTivan del contexto, 

tanto social como pToductivo de la ac

tividad pToyectual. 

- Endógenas al pToceso de diseño. Aqu~ 

llas que se derivan del enfrentamiento 

entTe el diseñadoT y los pToblcmas pla~ 

teados. 

La discusi6h de estos supuestos es fu~ 

damental paTa podeT TealizaT posterio~ 

mente una crítica de los .métodos. 

1.1 CAUSAS EXOGENAS. 

1.1.1 DE ORDEN ECONOMICO. 

Los problemas de diseño, para pasaT 



(l) Archer, B. 

Design awareness and pla

nned creativity in indus-

!!l'..· 
'lbe Design Centre. Londres. 

1974. p. 54. 

(2) Olea, o. y Gonzalez 

tobo c. 
Análisis y Diseño t.ógico 

Edit. Trillas. México. 

1977. P• 11 
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del proyecto a su realizaci6n mate

rial, deben enfrentarse al problema de 
los costos de producción. Este proble· 

ma se puede sintetizar de la siguiente 

manera: se pretende "maximimizar el V!_ 

lor de uso Y.minimizar el costo de pr~ 
ducci6n." (1) Por ello los objetos de 

diseño deben necesariamente entrar en 

la problemática costo/beneficio inhere~ 
te a los procesos de fabricación. Con 

el desarrollo tecnol6gico, este probl~ 

ma se vuelve cada vez más complejo, .ta!!_ 
to que se ha llegado a .afirmar que "lo 
único que se requiere de la práctica 

concreta en la industria es un servicio 

eficiente, en el cual, dada una proble

mática de mercado, el sujeto sea capaz 

de resolverla con el objeto adecuado, 

al costo y recuperaci6n de .la inversión 

en los porcentajes que sean atractivos 
al inversionista." (2) con lo anterior 

se enfatiza la exigencia a lo3 diseña

dores de que sus propuestas, más que 

golpes de. ingenio o utopias mágicamen
te inventadas, estén apoyadas en argu

mentos lógicos con una sólida base de 

factibilidad econ6mica. 

En este aspecto y dentro de nuestro 

sistema, los métodos, surgen a causa 

de las exigencias del capital. Sin em

bargo, independientemente del sistema 

socioeconómico en que se dé el diseño, 

el factor costo es determinante y, por 
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(3) Selle, G. 
Ideología y utopía del di
seño. 
Edit. Gustavo Gilí. Barce
lona. 1975.·p.ll 

3 

tanto, se hace necesariamente una berra 

mienta lógica que permita guiar y eva

luar lo más objetivamente posible el 

proceso de diseño y sus resultados. 

Un punto de vista un tanto más critico 

es el de G. Selle:" ..• los métodos y 

procedimientos de la planificación y 

el desarrollo de los productos de que 

dispone actualmente el diseñador se d~ 

ben más bien a las presiones econ6micas 

que obligan a una racionalización de 

sus procesos, tanto para el mercado 

cuanto para la publicidad .•. para man~ 

jar los procesos de planificación y di_ 

seña, para racionalizarlos, estructura~ 

los, controlarlos y hacerlos más efecti 

vos, para paliar, en fin las fuentes de 
errores, existe un vasto aparato de me~ 

dios teórico-sistemáticos." (3). Como 

es fácil-ver existe una- fuerte liga en

tre las presiones econ6micas (por el 

alto riesgo de inversión en la produc

ción de uñ objeto) y el surgimiento de 
métodos· y técnicas que aseguren en lo 

posible, el éxito de un proyecto. 

1 .1 .2.DE ORDEN TECNOLOGICO. 

La sociedad contemporánea está sometida 

a una aceleraci6n constante en la inno

vación tecnológica. El tiempo que tran~ 

curre entre un descubrimiento cientifi
co y su aplicaci6n comercial -en. forma 



(4) Bohigas,O. 
Proceso y erótica del dise
ño. 
La Gaya Ciencia. Barcelona. 
1972. p. 40 
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de tecnología aplicada- es ca~a vez me

nor, al mismo tiempo el número de dese~ 
brimientos aumenta aceleradamente. 
El diseño industrial es una de las dis
ciplinas que incide en este proceso en 
tanto que transforma principios cientí
fico-tecnol6gicos en formas adecuadas 
al ser humano: " ... la revoluci6n indus
trial, las nuevas posibilidades de la 

técnica. el aumento del consumo. etc., 
exige -y por otro lado, en algún· aspes 

to permite- un rápido suministro de fo~ 
mas nuevas que respondan a unas neces.i-· 
dades y a todo un contexto general, que 

tiene muy po~os precedentes y que pre-
senta una estructura totalmente nueva 
( .•• ) es un proceso que requiere una ac 

titud consciente y en el que hay que t~ 
mar decisiones concretas y a muy disti!!,. 
tos niveles. "(4) Es justamente en el 
área de la toma de decisiones que los 

métodos inciden de una manera decisiva. 

No es posible decidir entre las multi

ples opciones que se presentan en un 

proyecto, sin una clara estructura que 

ligue ordenadamente a los objetivos con 

los medios para alcanzarlos. 

Otro de los efectos del aumento en can

tidad y complejidad de los factores de 

la producci6n es la destrucci6n del mi

to del diseftador solitario, .que podia 

manejar la totalidad de un proceso pro

yectual con la sola ayuda de su ingenio. 



: ,. 
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(5) Olea, O y González LO
bo, C. 
Op. cit. p.14 

. (6) Jones, Ch. 
The need for new methods, 
en Man-made futures.Editado 
por Nigel- Cross;;-The Open 
University Press. Londres. 
1974. p. 269-271 

La interdisciplinariedad y el trabajo 

de equipo, son inherentes al proceso 

actual de diseño y una razón más para 

poseer un método adecuado. "A medida 

5 

que se incrementa el grado de colabor~ 

ci6n humana requerida en la elaboración 

de un proyecto, aumenta proporcionalme~ 

te la necesidad de formular métodos de 

trabajo que faciliten al máximo esa co

laboración y ayuden a traducir a un len 

guaje único los miles de datos y propue~ 

tas que provienen de los diversos campos 

del diseño por una propuesta aparenteme~ 

te aislada". (5) Los métodos· de diseño 

no solo deben facilitar la traducción a 

un lenguaje único sino que se proponen 

ir más ~llá, guiando al diseñador en el 

proceso de transformación de una deman

da verbal a una solución formal. 

De· acuerdo con CH. Jones(6), los méto

dos de diseño se enfrentan a diversos 

niveles de complejidad derivados de: 

a) la búsqueda de tecnologias, inven-
ciones o desarrollos, que sonaplicados 

a un problema particular de diseño; b) 

el control de los efectos colaterales 

que pueda tener un diseño; c) La difi

cultad de aplicar nueva informaci6n 

que invalida soluciones de diseño exis

tentes; d) la imposibilidad de evitar 

grandes incompatibilidades entre produ~ 
tos, a menos que se organicen total y 

16gicament~, y, por último e) La extre 



(7) Schon, D. 
Design in the light of the 
year 2000, en Man-made fu
!!!!!.!• Op. cit. p. 258-259 

• 
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ma dificultad de descubrir secuencias 

racional~s que ayuden a la toma de deci 

siones. Estas condiciones obligan al dl 
señador a utilizar medios que le permi

tan trabajar con b.ase en lo que puede 

ser posible en el futuro y no sólo con 
lo que ha sido posible en el pasado. 

Donald Schon (7) sintetiza los cambios 

tecnológicos que influyen en el diseño 

de la manera siguiente: a) El reconoci

miento de la continua innovación de pr~ 

duetos como central en las empresa_s; b) 

un cambio de formas fundamentales de o~ 

ganización a sistemas más flexibles; e) 

un cambio
0

d~ concepto en lo que se refi~ 
re a objetivos de las empresas (ejemplo 

de"equipo de oficina" a procesamiento 

de información"); d) el cambio de énf.a
sis de los productos a los procesos; e) 

el paso de organizaciones y tecnologias 

estáticas a formas más flexibles; f) 

formas de conocimiento capaces de mane

jar una mayor complejidad de la inform~ 

ci6n. Como consecuencia de estos cambios, 
el Tol del diseñador cambia, y la aparie~ 

cía, la selección de los materiales,etc., 

vienen a ser funciones secundarias del 

proceso proyectual. Y como función prin
cipal se perfila una racionalización del 

proceso total· de un sistema, desde sus 

aspectos de in~enierta bAsica hasta su 
distribución. Para atacar estos nuevos 

aspectos, no es suficiente la intuición, 



·. 

(8) Rubert de Ventós,X. 
Teoría de la sensibilidad. 
Edit. Pcninsula. Barcelona. 
1969. p. 525 

(9) Bonsiepe, G. 
Teoría y pr8ctica·del di
seño Industrial. Edit. Gus 
tavo Gilí. Barcelona. 1978. 
p. 146 

• 
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se requiere de métodos acordes a la nue 

va ·estructura de los problemas. 

1.2 CAUSAS ENDOGENAS 

1 • 2 . l POR LA COMPLEJ l DAD DEL PROBLEMA. 

Este es un aspecto que guarda cercana 

relación con el anterior (1 .1.2), sin 

embargo no sólo la tecnología es más 

compleja, sino que también lo son las 

necesidades que se pretenden resolver. 

No es posible seguir diseñando por eje!!!_ 

plo, mobiliario, con los mismos crite

rios de hace 30 o 40 años pues las nec~ 

sidades y estilos de vida han variado 

enormemente, dando por consecuencia un 

nuevo grupo de requerimientos que, ade
más, parece estar cambiando cont~nuame~ 

te, por lo que apoyarse en experiencias 

anteriores no siempre es suficiente. 

"Dar forma a tales productos es pues n!!_ 
da menos que proponer y programar no ya 

formas de receptibilidad como la pintura, 

sino formas de vida." (B) ·De aquí que 
los -diseñadores busquemos herramientas 
que nos permitan movernos con relativa 

seguridad. Dos resultados se esper-an de 

los métodos: 

"Que nos ofrezcan una serie de directi

vas y que nos aclaren la estructura del 

proceso proyectual". (9) 

En los procesos de producción preindus-

i 
¡· 
1 

1 

1 
i 



(10) Alexander, Ch. 
'Ihe Unself conscious p'Cocess, 
en Han-made futures. 
Op. Cit. P• 252 

(11) Rubert de Ventós,X. 
Uto~{aa de la sensualidad 
y metodoa del sentido.!dit. 
Anagr11111a.Bsrcelona.1973.p.59 

' 
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triales, el artesano puede introducir 

poco a poco pequeños cambios eñ la for

ma, que le permiten paulatinamente sus 

objetOs a nuevas necesidades: "hacían 
~os artesanos) hermosas mantas apoyados 

en una larga tradici6n y haciendo cam

bios menores cuando algo parecía nece

sitar una mejora. Pero una vez prese~ 

tados con elecciones más complejas, su 

aparente maestría y buen juicio desap~ 

recieron. Enfrentandonos con la tarea 

complicada y no usual de inventar for

mas partiendo de elementos aislados, 

fracasaron." (10) An.te este fracaso se 

impuso la necesidad de buscar elemen

tos que guiaran la producci6n de las 

nuevas formas. 

Cuando el contexto en que se da un di

seño exige cambios ·~dicales, se gene

ra una gran cantidad de información y 

si no se poseen instrumentos operativos, 

esta misma informaci6n genera desorden 
y por tanto una fuerte tendencia hacia 

la entropía. Para contrarrestar esta 

tendencia, se recurre, en disefio, a los 

métodos. "La imposibilidad de atender 

personal e inmediatamente a todas las 

exigencias provoca entonces el nacimie~ 

to de teorias que tratan de organizar 

abstracta y racionalmente estas exige~ 

cias." (11) La necesidad de manejar la 

creciente cantidad de información hizo 

volver los ojos hacia las técnicas y 



(12) Jones, Ch. 
op. cit. p. 270-271 
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métodos de la cibernética, que en gran 
medida sirvieron como modelo al proceso 
de disefio. Este hecho se observa fácil

mente en el modo en. que Christopher Jo

nes (12) presenta la necesidad de usar 

un método: a) Sin métodos, el disefiador 

no se encuentra libre para concentrarse 
en solo una pequefia parte del problema, 

y no tiene medios para comunicar la ese~ 
cia de sus imágenes mentales;b) sin un 

buen método, no hay posibilidad de reali 
zar juicios rápidos sobre la factibili

dad de detalles críticos; c) es necesa

rio un buen método que permita realizar 
juicios con la suficiente objetividad. 

Se ha desarrollado recientemente en el 

campo del diseño una conciencia clara 
sobre el valor que la actividad proye~ 

tual tiene en el contexto social. Esta 
conciencia exige al diseñador·un alto 
grado de responsabilidad, al que no s~ 
lo puede llegar mediante razonamientos 

lógicos, objetivos y coherentes. De 
aquí que i·Os diseñadores "comienzan a 
formular sus teorías que, más que re
flexionar sobre el valor de los obje

tos "en sí" y "para sí", se obligan a 
relacionar a los sujetos dentro de las 

normas del fenómeno social, e incluso 
en las aplicaciones antropológicas, p~ 
líticas, estéticas, en suma, filos6fi
cas, para estructurar todo ese conjun
to de ideas que configuran a la 'teoría 

·--..., 



(13) Olea y González tobo. 
Op. cit. P• 12 

(14) Cross N. The redent 
history of post - industrial 
design methods. en Desisn 
and lndustry. Editado por 
Hamilton, N. The Design CoU\ 
cil. Londres. 1980. p. 50 -

(15) Olea y Gonzilez Lobo. 
Op. cit. P• 13 
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científica del diseño y cuya meta son 

las propuestas operativas que Se con-
vierten en un instrumento para la accii5n." 
(13) Este enfrentamiento del diseñador 
ante la complejidad del contexto en que 

actuan los objetos, ayud6 a cimentar 

fuertemente la necesidad de un método. 

1.2.2 DE ORDEN PEDAGOGICO. 

El acelerado desarrollo de la industria 

en el mundo, ha ido creando una demanda 

creciente de profesionales que solucio

nan .los problemas de
0 

di seña. "Los méto
dos de diseño son p·rocedimientos enseñ!_ 
bles/aprendibles, repetibles y comunic~ 
bles que ayudan 'al diseñador en el pro

ceso de diseñar" (14~ Son precisamente 
estas características las que hacen a 

los métodos tan atractivos para las e~ 
cuelas de diseño, y de aquí que estas 

los apoyen y así promuevan su desarro

llo: '.'Las necesidades propias de estas 
escuelas, que empiezan_ a recibir un · 

gran·número de alumnos para prepararlos 

en el campo de diseño, las obligan a d~ 
sarrollar técnicas pedagógicas que, in

dependientemente del talento personal, 

al ser aplicadas capaciten al estudia!!_ 
te en un Tivel de eficiencia aceptable" 

(15) Ante la tarea de "ensel\ar a dise-

1\ar", los métodos ofrencen una guia ra

cional que permite estructurar los fas 

tores que influyen en un producto. 



(16) Bonsie-pe, G. 
Op. cit. p. 147 

·• 
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Es notorio que son pocos los autores s~ 

bre este tema, que enfatizan la impor

tancia del aspecto pedag6gico de los m~ 
todos de diseño, sin ambargo sin duda 

ha sido esta una de las causas que ma

yor impulso imprimieron a este movimie~ 

to, al convertirse las escuelas en cen

tro donde se desarrollaron la gran may~ 

ría de estos métodos. 

1.2,3 DE ORDEN PSICOLOGICO. 

Esta es otra ~ausa que rara vez es men

cionada más sin duda ha estado siempre 

presente de manera implícita en los mé

todos de diseño. Sobre lstos, .Bonsiepe 

opina que "la metodología del proyectar 

se funda en la hipótesis de que en e.l 

proceso proyectual, incluso en la vari~ 

dad de las situaciones problemáticas se 

halla enterrada una estructura común, 

es decir, hay todas unas constantes que 

vienen a configurar, por así decirlo, 

una armadura, haciendo abstracción del 

contenido particular de cada problema 

proyectual singular.'' (16) Este punto 

de partida, más que una hipótesis (que 

aún está por ser comprobada), es para 

las metodologías un hecho en el cual 

fundan su eficiencia. 

Es posible preguntarnos ¿qui nos ha m~ 

tivado a aceptar este principio prácti 

camcnte sin cuestionarlo? Una posible 

. --.. 



(17) Feyerabend, p. Contra 
el método. Edit. Ariel. Bar 
celona. 1975. p. 106 -
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respuesta puede ser la siguiente: ''es 

importante ver que los elementos del 
problema no son simplemente dados. El 

hecho de la irregularidad, por ejempl~ 
no es accesible sin más ... solo se con 
vierte en objeto de nuestra atenci6n a 

través de una cierta expectativa. O, 
para ser más exactos, este hecho de la 

regularidad existe porque hay una ex

pectativa de regularidad. Después de t~ 
do el término de irregularidad tiene 

sentido solo si disponemos de una regla." 
,(17) En otras palabras, el encontrar" 

enterrada una estructura comGn" obedece 
más a factores culturales que a hechos 

"naturales" .u "objetivos". 

Ahora bien, si la hipótesis anterior es 

válida, cabe preguntarse ¿cuál es el 

origen de esta expectativa de regular~ 

dad? Ch. Alexander considera que hay 

dos razones para el surgimiento del i~ 

terés en la meto~ologia; una es el es

tado desesperante de la arquitectura 

(bien podemos extender esto al ámbito 
del· diseño en general)" ..• la otra, 

pienso, es el miedo. Sencilla y simpl~ 
mente. Está asociado con un estado psi 

col6gico en el cual una persona no es

tá dispuesta a llevar a cabo el traba 

jo más bien 'asustante' de crear un di 

sefio y retrocede ante el dilema: •• ha! 
ta en estudiantes que no están intere

sados en métodos de diseño encuentro 



.. 

(18) Alexander, Ch. 
Tres aspectos de matemática 
y diseño. Tusquet editores. 
Barcelona. 1980.p. ·139 

(19) .. Bonsiepe.,. G. 
Op. cit. P• 149 
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que este miedo es visible; es su recha

zo a comprometerse."(lB) 

A su vez este miedo encuentra su origen 

en el tan conocido "sal to al vacio" de 
cualquier proceso de diseño. El momento 

en el que el diseñador crea formas que 

pretenden dar soluci6n a una demanda 

verbal, ese momento en que queda solo 

frente a un papel en blanco y en su me~ 

te dan vueltas diversas informaciones, 

en ocasiones opuestas, y hay que dar,una 

forma que las resuelva. El "salto al va

cíoº genera miedo que se transforma en 
angustia, Para el diseñador saber que se 

dispone ·ae una herramienta que le permi
te enfrentarse a un problema y que cum

pla la función del hilo de Ariadna, re

duce los· niveles de angustia y el sent.!_ 

miento de inseguridad: "para superar e.:!_ 
ta situaci6n de inseguridad o de conoci 
mierlto imperfecto es por lo que se lle

va a cabo el esfuerzo de elaboración de 

una metodologia de la proyección."(19) 

1.2.4 BUSQUEDA DE STATUS ACADEMICO. 

Aunado a lo anterior se~ encuentra la 

búsqueda de status: "gracias a ella 

(la metodología), el diseño adquiere 

una actitud de signo científico que le 

otorga cierta conciencia moral, al pe~ 

mitirle el rechazo de dogmas, aprio

rismos o intuiciones prematuras e in-



(20) Maña, J. 
El diseño industrial. Sal
vat editores. Barcelona. 
1974. p. 109 

(zn Selle,G. 
Op. cit. p. 183-184 
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justificadas como soluciones definiti
vas."· (20) La búsqueda d-e un status 

científico ha sido muy importante para 
el diseño. Al" inicio de la revolución 

industrial,- la innovación se hacía pri

mero y después se le buscaba un cierto 

principio científico, como fué la máqu~ 
na de vapor, a la que solo tiempo des

pués de conocerla y usarla se compren

dieron los principios físicos y quími

cos a los que respondía su acción. Ante 

el avance tecnológico, con su consigui~ 

te división del trabajo, se hizo neces~ 

rio optimizar tanto esfuerzos como cap~ 
tal invertido. Esto invirtió el proceso 

y poco a poco la investig~ción fué gana~ 
do terreno hasta imponerse no sólo como 

principio sino como ideal. 

En el mundo académico, ser 'científico' 

da responsabilidad. De aquí que a los 
profesores universitarios se les evalue 

con base en trabajos 'publicados' y no 

en diseño realizados (lo que es inexpl~ 

cable en una escuela de disefio). "impu!. 
s6" esta cientifizat:ión' la opinión de 

que las soluciones adecuadas a los pro

blemas actuales del diseño requerían 

una previa elaboracion cientifica, asi 

como la crítica de la actitud típica 

del disefiador como mero 'consumidor de 

ciencia' que tan s6lo utilizaba m~s o 

menos ocasionalmente los conocimientos 

cient1ficos". (21) Dar este status es 



·• 

(22) Rubert de Ventós, X. 
Utopías de la sensualidad. 
Op. cit. p. 70 

(23) Ibid. p. 71 
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otra de las causas para la existencia 

de los métodos "el deseo de conferir a 

la actividad proyectual el estigma de 

la respetabilidad académica de que go

za -con razón o sin ella- el concepto 

de ciencia.''(22) 

Otra raz6n para apoyarse en las metodo

logias es la necesidad de explicar a 

otros las soluciones alcanzadás, ''deme~ 

trando" que no son formas gratuitas: 

''dar explicaciones de porque un proye~ 

to ha llegado a determinadas soluciones 

y no otras." (23) Sin embargo, como se 
verá más adelante, las explicaciones 52_ 

bre el porqué de la forma final del pr~ 
dueto,. en ocasiones se convierten m§s 

en una racionalización que en una real 

justificación. 

Son estos los motivos que internamente 

nos han llevado a los diseñadores a d!;_ 

sarrollar 111etodologías que en ocasio-., 
nes parecen más complejas que los pro-

blemas que queremos resolver. 

2. REVISION DE ALGUNOS METODOS DE DISE 

!'10. 

A través del tiempo, el ser humano ha 

buscado -de manera más o menos concie~ 

te- diversos modos de proyectar objetos; 

durante la edad media, apoyados en los 

gremios, los artesanos unen el arte y 



(24) Rubert-de Ventós, x. 
Teoría de la Sensibilidad. 
Ediciones pen1nsula. Barce
lona. 1979. p. 541 

(25) Citado en Rubert de 
Ventós. Op. cit. p. 542 
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técnica- en' el oficio, y los ca~bios y 

adaptaciones que se hacían a los obje
tos'-~ran lento~ y se realizaban en el 

tra·nscurso del trabajo mismo. 

Los cambios ocurridos durante el Rena

cimiento llevan a buscnr un nuevo modo 

de producir y proyectar los objetos ''en 

el nuevo plano de la ciencia y la ing~ 

niería". (24) Así se hacen estudios so
bre geometría, composición, física, ma

teriales, estructuras, etc. que enfren

tan a los diseñado~es ante la necesidad 

de desarrollar una herramienta intelec

tual que les permita anticipar y contr~ 

lar las dive~sas alternativas proyectu~ 

les que es posible generar. Esto lleva 

a Leonardo da Vinci a afirmar que el d! 
buje es ·~no de los procedimientos téc

nicos y demostrativos que le permiten 

hacer canales o presas, construir máqui 

nas y difundir el metal". (25) En part! 

cular el desarrollo del dibujo técnico 

a escala, fue de gran- importancia. 

El dibujo permite a los diseñadores in

troducir cambios mayores en el proyecto, 

mientras que el artesano de la edad me

dia estaba atado a alteraciones menores. 

" ••. el dibujo a escala puede ser enten

dido como un modelo rápidamente manipu

lable de las relaciones entre los comp~ 

nentes que conforman un producto. La ve 

locidad con la que este modelo puede 



...... 
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{26) Jones Christopher. De
sign Methods. Wiley. Lon=
dres. 1970.p. 28 
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ser percibido y cambiado, y su capacidad 

para almacenar decisiones tentativas con 

cernicntes a una parte mientras se desa

rrolla otra, permite al diseñador traba

jar con un grado de complejidad,· que de 

otra manera sería inimaginable". (26) 

A partir del siglo XVII se inicia la se

paración entre arte y técnica, acentuá~ 

dose durante el siglo XVIII y culminan

do en la revoluci6n industrial del siglo 

XIX, la cual oblig6 a una clara distin

ción entre artistas e ingenieros, entre 

el mundo productivo y el de la sensibi

lidad. Los métodos de proyectaci6n se 

empiezan a vislumbrar ante la necesidad 

de controlar los cada vez más complejos 

sistemas productivos. Si bien en esa 

época se dan posi~ciones como la de Mo

rris y Ruskin, que buscaban un retorno 

a las formas artesanales de producción, 

el avance la técnica obligó. a cambiar 

irreversiblemente los métodos de la pr~ 

yectación de objetos: "La única salida 

viable era h~cia adelante; uniendo-el. 

arte al legítimo sucesor de aquellos 

oficios medievales y de aquellas téni

cas renacentistas! a la producción indu_! 

trial." (27) Esta si tuaci6n impuso la n~ 
cesidad de racionalizar y normalizar no 

solo el dibujo sino el proceso de dise

ño en general. 

Ya en el siglo XX, las raices de los 



(28) Naylor, G. The Bauhaus. 
Studio Vista. Londres. 1968. 
p. 48 

(29) Gropius, Walter. 
La nueva arquitectura y el 
Bauhaus. Edit. lAlmen. Bar
celona. l966.p.25 
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métodos de_ diseño son firmes, en 1923 
Theo _van'Doe?burg (miembro del' grupo de 

Stij 1). afirm6: "Nuestra época es hostil 
a Cualqu~er.especulación subjetiva en el 

ar_t·e:-,- .la. ciencia, la técnica, etc, etc. 
Él, nu~vo. espiri tu que ahor~---gobierna casi 

la totalidad de la vida moderna, se opo

ne a la espontaneidad animal, al dominio 

de la naturaleza, a la palabrería aTtís

~ica. Para poder construir un nuevo obj~ 

to necesitamos un método, esto es, un 

sistema objetivo~ (28) Estas ideas eran 
compartidas por Muthesius (fundador del 

Deutscher Werkbud) y posteriormente por 

Walter Gropius (en la Staatliches Bau-

haus) quienes ·ya buscaban claramente un 

racionalismo en la actividad proyectual. 

El aspecto artístico de los objetos se 

tom6 en la Bauhaus como punto de parti

da más no como meta final. El diseño d~ 
bía aceptar parámetros objetivos tales 

como la adaptación al medio ambiente, 

funci6n estandarización de los materia

les, etc., buscando asi_liberar al dis~ 

ño "del.caos ornamental", subrayar la 

importancia de sus funciones estructu

rales y centrar la atenci6n en las so

luciones concretas y econ6micas''· (29) 

De esta manera naci6 el funcionalismo 

actualmente es fácil observar lo insu

ficiente de sus métodos, en gran parte 

intuitivos y que aún no acertaban a d~ 

finir la totalidad problemática del di 

' 
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(30) Cross, Nigel. Design 
and lndustry: the effects of 
industTialization and tech
nical change on design.Edi
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(31) Joncs Christopher y 
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seño y por atender aspectos "funciona

les se olvidan otros tales como costos 

de producción. A pesar de sus limitaci~ 

nes estos métodos dominaron el campo 

del diseño. 

La búsqueda de métodos que ayudaran al 

manejo más objetivo de los diversos fac 
tares que influyen en los proyectos den 

tro de un ámbito industria 1 l lev6 a un 

ncercamiento hacia la ingeniería y el 
método científico. Uno de los primeros 

resultados de este acercamiento fué el 

método conocido como Operational Rcse

arch (OR) , desarrollado en Inglaterra 

durante la segunda guerra mundial y que 
marcaba un orden coherente)~ discipli-

nado que ayudaba en la toma de decisio

nes. "La aplicación de las técnicas OR 

a la toma de decisiones administrativas, 
al final de la década de los so•s, fué 

un modelo que los pioneros de los mét~ 

dos de diseño usaron para justificar el 
desarrollo de nuevas técnicas para la 

toma de decisiones en el proceso de di 
seño."(30) 

. De esta manera se fué produciendo una 
gran inquietud por los métodos de dis~ 

ño y diversas opiniones se fueron suma~ 
do hasta desembocar en 1962 en una con

ferencia sobre métodos de diseño en Lo~ 
dres (31). La preocupación en esta con

ferencia fué el di.seña "sistemático" con 



(32) Gregory, s. The Design 
Method. Butterwoth. Londres. 
1966 

(33) Broadbent, G. Design 
Methods in Architecture. 
Lund Humpries. Londres.1969 

(34) ~oore,G. 
Emerging Methods in eviron
mental design and planning. 
Hit Press. Cambridge, Mass. 
1964. 
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un énfasis especial en técnicas.En los 

60's se realizaron mfis conferencias so

bre este tema. Se destacaron la de 1965 

en Birmingham (Inglnterra) titulada el 

"método de diseño" (32), do~dc se realizó 

un claro intento por buscar los puntos 

comunes entre el método científico y el 

diseño;sin embargo al final de la conf~ 

rencia no se obtuvo un claro consenso 

al respecto. En 1967 la conferencia de 

Portsmouth (Inglaterra) se en~oc6 prin

cipalmente a la arquitectura (33). A 
partir de la conferencia en el Institu

to Tecnol6gico. de Massachusets,, que ver. 
só sobre"~1étodos emergen tes en diseño 

ambiental y_planeaci6n"(34), fué evide~ 

te que había tres corrientes principales 

en el campo de los métodos de disefio: 

1).- Una tendencia buscaba la manera de 

utilizar computadoras en el proceso de 

diseño. En esta corriente se distinguie

ron los trabajos de Asimow 1 Alexander, 

Archer, y Sim6n. En México se destaca 

particularmente el trabajo de Olea y 

González Lobo. 

2) .- La corriente de la "creatividad", 

que tiene sus raices en t6cnicas como 

la "lluvia de ideas", la "sinectica", 

y "pensamiento lateral" en la que se 

destacan los trabajos de Adams y De Bono. 

3).- Por último está la que podemos co~ 
siderar la corriente central, que además 

' 
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ha sido la de mayor impacto en nuestro 

país. Se destacan autores como Janes, 

Broadbent, Bafnall, Archer, Asimow, Mal_ 
donado, Gugelot y en México Olea y Gon

zález Lobo, así como un grupo de profe

sores de la Universidad Autónoma Metro

politana, Unidad Azcapotzalco, entre 

otros. 

A continuación se hará una breve des-

cripción de los principios manejados 

por los autores que más influencia han 

tenido en nuestro medio. 

1) .- Christopher Jones (35). Si bien es 

te autor no ha desarrollado propiamente 
un método, p11e; su obra m&s conocida es 

más bien una antología, sus ideas sobre 

la necesidad de un método han dado un 

lenguaje ya común en el medio del dis~ 

ño, en particular los conceptos sobre 

el diseñador como "caja negra" o como 
"caja transparente". 

En- el ca So de- -1a- caja negra se conside

ra que el· diseñador es capaz de produ

cir resultados en los que confía y que 
a menudo tienen éxito, más no es capaz 

de explicar como llegó a tal resultado. 

Las característicns d~ este modo de di

señar son: 

1).- El diseño final esta conformado 

por las entradas (inputs) más recien
tes procedentes del pro_blcma, así como 
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por otras entradas que proceden de ex

peri~ncia~ anteriores.· 

2) .- Su producci6n-se ve acelerada me-
diante el relajamiento -durante cierto 

período- de las inhibiciones a la crea

tividad. 

3) .- La capacidad para poder producir 

resultados .relevantes dependende de la 

disponibilidad de tiempo suficiente pa
ra que el diseñador asimile y manipule 

imágenes que representen la estructura 

del problema. 

4) .- A lo largo de esta manipulaci6n, 

repentinamente se percibe una nueva m~ 
nera de estructurar el problema, de tal 

manera que se reswlven los conflictos. 

5).- El control conciente de las dis

tintas maneras en que se estructura un 

problema, incrementa las posibilidades 

de obtener buenos resultados. 

Por lo que se refiere a los m~todos de 

caja tranSparente, sus características 

son las siguientes: 

1).- Objetivos, variables y criterios 

de evaluaci6n son claramente fijados de 

antemano. 

2}.- El análisis del problema debe ser 
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completado.antes de :iniciar la búsqueda 

de soluciones. 

3). -: La evaluac~6n es fundamentalmente 

verbal y. 16gica (en" lugar de experimen
tal)._ 

4). - Las estrategias se establecen de 
antemano._ 

5).- Por lo general las estrategias son 
lineales e incluyen ciclos de retroali

mentación. 

Se puede afirmar que tanto el método de 

caja negra como el de caja transparente 

tienen como resultado ampliar el espacio 

de búsqueda de la soluci6n al problema 

de diseño. Con la caja negra se logra 

eliminando las restricciones al proceso 

creativo y estimul~ndo la producci6n de 
resultados más diversificados. En la c~ 

ja transparente el proceso se abre para 

incluir varias posibilidades, siendo las 

ideas repentinas del diseñador tan solo 

un caso particular. 

Según Janes, "la debi 1 idad fundamental 

de ambos enfoques es que el diseñador 
genera un universo de alternativas de~ 

conocidas que resulta demasiado exten

so para explorar con el lento proceso 
del pensamiento conciente." (36) Para 

resolver este problema es necesario di 
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vidir el esfuerzo de diseño en dos PªI 
t.es: 

a) • - Una fase que lleva a cabo la bíis -

queda de un diseño adecuado. 

b) .- Otra fase que controla y evalua el 

sistema de búsqueda (control estratégi

co). 

De acuerdo con este autor, esta estrat~ 

gia permite a cada miembro del equipo 

de diseño comprobar el grado en que las 
proposiciones proyectuales son adecuadas. 

Para esto es necesario crear un metalen
guaje que sea suficientemente genérico 

para poder describir las relaciones en
tre una determinada estrategia y la si

tuaci6n de diseño. A través de la eva-. . 
luaci6n con este metalenguaje se puede 
construir un modelo que preverá los re

sultados probables de las distintas es

trategias alternativas y asi poder optar 
por la más prometedora. 

11).- Morris Asimow, en su obra más di

fundida (37) describe la totalidad del 

proceso de diseño, y es claro ejemplo 

de c6mo los diseñadores industriales 
hemos vuelto los ojos hacia los métodos 

de la ingeniería. Este autor concibe el 

proceso de diseño de manera muy similar 

al de la informaci6n. Así, la actividad 

proyectual, básicamente consiste en ''la 

' 
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rccolecci6n, manejo y organización ere~ 

tiva de información relevante de la si 

tuación del problema; prescribe la deri 

vación de decisiones que son optimiza

das, comunicadas y probadas o evaluadas 

de esta manera; tiene carácter iterati
vo. Debido a que a menudo, al realizar
se, se dispone de nueva información o 
se gana una nueva comprensión que re-
quiere se rcpi tan operaciones previas." 
(38). 

En su método, Asimow considera que exis 
ten dos grandes fases que se interrela

cionan entre sí. La primera es llamada 

la fase de planeación y morfología y 
consistente en las siguientes etapas: 

Estudio de factibilidad, diseño preeli

minar, diseño detallado, planeación del 

proceso de produCción, plancación de la 
distribución, planeación del consumo, 

planeación del retiro del producto. 

Es interesante observar en detalle la 

fase de diseño detallado, la que se su~ 

divide en las siguientes etapas: 

Preparaci_ón del diseño, diseño total de 

los subsistemas, diseño total de los 

componentes, diseño detallado de las 

partes, preparación de los dibujos de 

ensamble, construcción experimental, . 

programa de pruebas del produ~to, anál~ 

sis y predicción, rediseño. 



(39) Starr, K. Diseño de ·Pro
ductos y teoría de 1a deci
si6n. Herrero Hnos. M~xico 
1970. 
(40) Alger, J. y Hays,C. 
Creative Synthesis in Design. 
Prentice Hall Inc. Englewood 
Cliffs N.J. 1964. 
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Como resumen de la totalidad del proce

so de diseño, Asimow plantea las siguie_!! 
tes fases: 
Análisis, síntesis, evaluación y deci-
sión, optimizaci6n, revisi6n, implemen
taci6n. 
El trabajo de este autor influyó en mu
chos otros que se enfocaron al estudio 
en detalle de ciertas fases. Tal es el 

caso de Starr (39) y sus técnicas mat~ 

máticas para auxiliar en la toma de d~ 

cisiones y de Alger y Hays (40) sobre 

la creati~idad. En particular, estos 
últimos consideran que un proceso de di 

seño consiste en las siguientes fases: 
Reconocimiento (definición del problenn), 

especificación (proceso de análisis que 

permita la obtención de requerimientos), 
evaluación y.decisión (proposición de 

alternativas), optimización (decidir 

por una solución), revisión (retroali
mentación del proceso), implementación 

(realización de prototipos y pre-serie). 

A través de estas breves citas, es fá

cil observar que podemos encontrar las 

fuentes de esta tendencia en los méto

dos de diseño en el llamado método ci'!! 

tifico y en la teoría clásica de la in

formaci6n, estos métodos sirvieron como 
modelo para el desarrollo de subsecuen

tes proposiciones especificamente desa

rrolladas para el diseño industrial, co 

mo en el caso de Bruce Archer. 

' 



(41) Archer, Bruce. 
Systemic Method for desig
ners. Royal College of Art. 
Londres 

(42) !bid p. 1 
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III) .-"El método sistemático para dise

ñadores", desarrollado por Brt1ce Archer 

(41), fué publicado durante 1963 y 1964 

por la revista. Inglesa Design. En este 

método, Archer propone como definición 

de disefto:'' ... seleccionar los materia

les correctos y darles forma para sati~ 

facer las necesidades de función y es

téticas dentro de las limitaciones de 

los medios de producción diponibles'' 

(42), lo que implica reconciliar un am

plio rango de factores. El proceso de 

diseño, por lo tanto debe contener fun

damentalmente las etapas analitica,cre~ 

tiva y de ejecución, A su vez estas eta 

pas se subdividen en las siguientes fa

ses: 

1.- Definición del problema y prep~ 

ración del programa detallado. 

2.- Obtener datos relevantes, prep~ 

rar especificaciones y con .hase 

en éstas, retroalimentar la fa

se l. 

3.- Análisis y síntesis de los datos 

para preparar propuestas de di

seño. 

4.; Desarrollo de prototipos. 

S.- Preparar y ejecutar estudios y 
experimentos que validen el di

sCfio. 

6.- Preparar documentos para la pro 

ducci6n. 

Cada una de estas fases se divide a su 

vez en una séric de pasos detallados a 

·.......;, 



{43) Ibid. p. 3 
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seguir en el proceso del diseño. La lis 

ta completa es 229 actividades distin

tas, lo que convierte a este método en 

uno de los más detallados y exhaustivos 

publicados hasta la fecha. 

La presentación de este método se com

plementa con diagramas de ruta crítica 

y algunos estudios de caso. De estos, 
el más conocido es el que se refiere 

al diseño de una cama de hospital pre

sentado en el congreso de ICSID en 1965. 

La fundamentaci6n de las ideas de Archer 

las encontramos de nuevo en el clásico 

método' científico, lo que ha sido expli-

cado por el autor, quien en repetidas 
ocasiones hace mención de "la ciencia 

del diseñoº:" ... (el diseño) es utta cie!!_ 
cía po~que es una búsqueda sistemática 

cuya meta es el conocimiento" (43). Ju!!_ 

to con Tomás Maldonado, este autor ha 

sido uno de lo principales exponentes 

de este enfoque del diseño, su influe!!_ 

cía en el ámbito del diseño ha sido CO!!_ 

·siderable y su trabajo sobre metodolo-
gías ampliamente difundido. Su modelo 

ha sido utilizado como principio por 
diversos autores. 

IV.- El método usado en la escuela de 

Ulm, fué desarrollado por Hans Gugelot. 

En 1949 Aicher Scholl y Otl Aicher fu~ 

dan la Hochschule FÜr Gestaltung Ulm, 



·• 

(44) Maldonado Tomas, 
Vanguardia y racionalidad. 
GusLavo Gi1i Editores. Bar
celo:: .... p. 19. 

(45) Burdek, B. 
Introducción a la metodolo
g1a ·del -diseño. Nueva Vi 
si6n. Buenos Aires.1976. 
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que en sus inicios pretendió revivir 
los conceptos y principios de la Bauhaus. 

Para cumplir este objetivo, Max Bill es 

nombrado director en 1951, y formaliz6 

el curriculum de estudios. Sin embargo, 

hacia 1956 es reemplazado por Tomás Mal 
donado llegó a ser rector en 1962 des

pués de Otl Aicher y fué sustituido por 

Herbert Ohl en 1966. La Hfg cerró sus 

puertas en 1968 . La etapa del diseño 

"científico" en Ulm (44) buscó una rev.!_ 

si6n de diversos conocimientos científ! 

cos tales como: análisis matemático de 

complejidad, análisis vectorial, análi

sis de matrices, programación lineal, 
topología, cibernética, teoría de los 

algoritmos, antropología, psicología 

experimental y teoría de los juegos. 

En 1963 Hans Gugelot propone una meto

dología básica para el Aiseño de pro-
duetos industriales, la cual fué am 

pliada posteriormente por Bernhard Bu~ 

dek (45). Gugelot puso en práctica sus 

conceptos en varios diseños realizados 

para la compañía Braun AG (sobre esa 
misma línea, actualmente dirige Dicter 
Rams -exalumno de Gugelot- los diseños 

de Braun) y con la base en los principios 
manejados en esta mctodologia, se die

ron los fundamentos de la Buena Forma 

(Gute Form). 

Las et3p3s del m6todo de Gugelot son: 
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1.- Etapa de información. Recolec
tar toda la información posible sobre 

la compañía para la que se va a diseñar: 

prioridades, tipo de productos, progra
mas de desarrollo, infraestructura pro

ductiva, sistema administrativo, etc. 

Se estudian productos similares en el 
mercado. 

2.- Etapa de investigación. Sobre 

las necesidades del usuario, del con

texto del producto, otros aspectos fu~ 

cionales y sobre nuevos métodos de pre 

ducción posibles. Se obtienen requeri

mientos. 

3.- Etapa de diseño. Exploración en 

búsqueda de nuevas posibilidades forma
les, estudio tipológico. Es necesario 

aclarar que esta etapa se apoya en di

versos conocimientos cientificos y no 
en la inspiración del diseñador. 

4.- Etapa de decisión. El diseño se 

presenta tanto al departamento de ven

tas como al de producción, para lo cual 
es necesario presentar estudios de cos

to/beneficio a ambos, en particular al 
departamento de producción es necesario 

presentarle un estudio tecnológico bien 

fundamentado. 

· S.- Etapa de cálculo se ajusta el 

diseno a la~ normas y estándares de m~ 

teriales y producción. Cálculo de re

sistencias, desgaste, etc. 

6.- Construcción del prototipo. Se 

realizaron pruebas con el prototipo, 

' 
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(46) Ibid. p. 27-29 
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evaluando con respecto a los objetivos 
iniciales. 

Estas son, a grandes rasgos, las prin
cipales fases enunciadas por Gugelot; 
sin·cmbargo es importante resaltar el 
esfuerzo realizado para dar una guía 
racional a la obtención de los requeri 

mientas (fase 2). Esta estructura es la 

siguiente; ejemplificada con una cama 
de hospital(46): 

a).- Objetivos. Enunciar la funci6n 

de un subcomponente o elemento del dis~ 

ño. Por ejemplo: debe ofrecer una supeL 
ficie para acostarse. 

b) Parámetro determinante. Identifi 

car el elemento contextual con dirección 
diyecta al objetivo. Ejemplo: medidas 

antropométricas. 
c).- Parámetro determinado. Identi

ficar el factor relevante. Ejemplo: me

didas de la superficie de apoyo. 

d).- Subparámetro. Especificar los 
aspectos que quedan bajo el control del 

diseñador. Ejemplo: largo y ancho. 
e).- Cuantificación. Especificación 

de los rangos de acci6n. Ejemplo: 85-89 

cm. (ancho) y 190-200 cm. (largo). 

Según este método, la aplicación cuida
dosa del análisis de requerimientos a 

cada uno de los subcomponentes de un di 

seña permitirá un control amplio, por 
otra parte del diseñador, sobre el pro-
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ceso de diseño y sus resultados. 

V).- Christopher Alexander, en su obra 

más difundida (Ensayo sobre la síntesis 

de la forma), hace un recuento históri

co sobre los métodos que se han usado 
en el diseño, concluyendo que al empe

zar los diseñadores a usar métodos ra

cionales, sus productos no eran neces~ 

riamente mejores que los obtenidos po~ 
los m6todos intuitivos no a que se usen 

' métodos racionales, sino a que estos no 

son lo suficientemente rigurosos, con

cluye con la necesidad de crear un mét~ 
do verdaderamente científico. 

Según Alexander, el problema de los mé

todos tradicionales es que los diseñad~ 

res, al descomponer los factores consti 
tutivos de un problema, recurren a tér
minos verbales que corresponden más a 

una tradici6n cultural que a la estruc

tura real del problema. Por si esto no 

fuera suficiente, los métodos tradicio

nales llevan al diseñador a obtener una 

lista de requerimientos (linguisticos, 

no formales), pero no marcan un camino 

claro para llegar a la síntesis formal. 

Para este autor, la clave se encuentra 

en el análisis riguroso del problema 

y en adptar a este la estructura del 

p~ograma del diseño y no al revés. Pa

ra lograr esto, se recurre a la teoría 

de los conjuntos. A grandes rasgos, po-
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demos dividir el método de Alexander en 

6 pasos: 

1.- Definici6n del problema median

te una lista que explicita sus límites 

y sus requerimientos. 

2.- Mediante una lista de exigen

cias, se estudia el comportamiento de 

todos los sistemas en el contexto. 

3.- Sobre cada para de exigencias 

se da un juicio con el objeto de deter 

minar si las soluciones a una de las 

exigencias estan determinadas con las 
de otra (esta relaci6n puede ser posi
tiva o negativa). 

4.- Se analiza y descompone lama

triz resultante del paso anterior y se 
establece una jerarquia de subsistemas. 

5.- Por medio de diagramas se en
cuentra una solución a las exigencias 

de cada subsistema. 

6.- Los diagramas se van desarro-

llando hasta lograr un proyecto, que 

eS ia síntesis formal de las exigencias. 

Alexander considera que-para los pasos 

3 y 4 resulta particularmente Gtil el 

uso de una computadora. 

Es nece~ario aclara que este método 

emerge de concebir el diseño como el 
proceso de adaptación de una forma a un 
contexto no controlado por el diseñador. 

Se considera que el contexto esta com-

pucsto por: 

a).- Ubicación física. 



(47) Olea, Osear y González 
Lobo, Carlos. 
Análisis y diseño ló§ico. 
Editorial Trillas. Mexico.19 
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b).- Uso. 

e).- Métodos de fabricación. 

es decir se considera que en todo pro

blema de diseño, existen dos componen

tes: una que e~tá formada por exigencias 
fuera del control del diseñador y la 

otra la forma que el diseñador debe 

adptar a la anterior. 

Lo hasta aqui expuesto se basa en los 

primeros textos de Alexander. En textos 

recientes, este autor se ha desviado 

considerablemente de estas propuestas, 

criticándo fuertemente a los métodos de 
diseño. 

VI).- Osear Olea y Carlos González Lobo, 

presentan un modelo llamado Diana,(47) 

surge en el contexto de la cátedra de 

Teoria del diseño y Análisis, en la Uni 

versidad Iberoamericana, y representa 

uno de los esfuerzos realizados en Méxi 

co por estructurar un modelo metodológi 

co. útil al diseño. Si bien el modelo se 

presenta dentro de la corriente del di

seño auxiliado por computadora~. su 

aplicación no está limitada al necesa

rio uso de este instrumento. Sus carac

terísticas generales: 

Los factores básicos en el proceso pro

yectual son: la demanda, la respuesta 

que da el diseñador y el objetivo sa

tisfactor. La demanda se conforma por 
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los siguientes factores: 

a).- Ubicaci6n, definición del sitio 

específico donde surge la necesidad. 

b).- Destino. Finalidad que se per

sigue con la satisfacci6n de la demanda. 

c).- Economía. Evaluaci6n de los re 

cursos disponibles para satisfacer la 

demanda. 

Para que el diseñador sea capaz de dar 

una respuesta adecuada a la dcmanda,de
be manejar cinco niveles: 

a).- Funcional: soluciones en que 
se manifiestan las relaciones entre el 

objeto y su uso. 

b).- Ambiental. Engloba la problem! 

tica que plantea la relaci6n entre el 

objeto y su contexto físico. 

c).- Estructural. Tiene que ver con 

la rigidez o durabilidad del objeto en 

funci6n del uso. 

d).- Constructivo. Area de proble

mas que surgen de los medios de produc

ci6n y su incidencia sobre -las· solucio

nes a los demás niveles. 

e).- Expresivo. Tiene que ver con 

los niveles de soluci6n estéticos 

"cualquier diseño mal rcsuel to a este 
nivel esta condenado al rechazo por Pª!. 

te del usuario; por tanto la estética 
se enlaza a la funcionalidad"(48). 

Los pasos que se siguen para el modelo 



(49) lbid. P•, 78 

(50) lbid. p. 90. 
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Diana son los siguientes: 

1.- Configuraci6n de la demanda.O~ 
finici6n de los tres factores; ubicaci6n, 

destino y economia. 

2.- Organización de la información. 

Se persigue el objetivo de determinar 
qué unidades de información son varia

bles y cuáles constantes. 

3.- Definición del vector analitico 

del problema. "elección de cierto núme
ro de variables de diseño, de acuerdo a· 

un enfoque p~rticular del problema,que 
sirva para obtener una soluci6n a nivel 
de conjunto, de sector, de elemento o 

de detalle, según sea el caso•• (49). 

4.- Definición del enfoque. Elegir 

estrategia con base en la definición 

del grado de dependencia, interdepende~ 
cia o independencia, según sea el caso, 

de cada una de las variables. 

S.- Definir las áreas semánticas de 

los términos de la demanda que tengan 

relación con cada variable. 
6.- Organizar la investigación de 

acuerdo a las áreas semánticas defini

das y con base en ello, concretar las 

alternativas para cada variable. 

7.- Asignar a cada alternativa de 

cada variable una probabilidad de eles 

ci6n, representada por un conjunto de 
fracciones cuya suma sea una. El obje

tivo es dar un orden jerarquico "de 
nuestras preferencias por alguna o al

gunas de las posibles alternativa~·''(SO) 



(51) Guti¡rrez,H. 
et. al CoRtTa un Diseño in
dependiente.Edit.Edicol.Hi
xico.1977. 
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8.- Asignar a cada alternativa su 
correspondiente factor acumulativo. Se 

busca considerar aquellos factores que 
al irse acumulando (como el costo), es
t§n sujetos a valores máximos y mínimos. 

9.- Establecer las restricciones l~ 
gicas en forma de argumentos implicati
vos. Permite eliminar soluciones absur
das. 

10.- Calificar en forma binaria las 
áreas pertinentes de la demanda para 
cada alternativa con base en criterios 
objetivos de aceptabilidad. 

11.- Fijar el limite inferior de la 
probabilidad de elecci6n. 

12.- Pasar los datos a la hoja de 
codificaci6n. 

13.- Iniciar el proceso con la comp~ 
tadora. 

Observa en detalle cada uno de los pasos 
del proceso, rebasa los objetivos de es
ta presentaci6n, por lo que sólo han si
do enumerados para dar una idea general . 
de la estructura del modelo que ha serv~ 
do desde 1966 como base a los cursos de 
metodologia del diseño en la Universidad 
Iberoamericana. De aquí su importancia, 
pues es el marco de referencia principal 
de un buen número de diseñadores en Mé

xico. 

VII.- Un grupo de profesores de la Uni
versidad Aut6noma Metropolitana Azcapo~ 
zaleo, publica en 1977 (51) la propues-
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(53) lbid. p. 40. 

(54) lbid. p. 32. 
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ta de un "Modelo General del Proceso de 

Diseño", que ha servido como columna 
vertebral a los estudios metodológicos 

en este centro docente. Este· modelo su~ 

gi6 de un estudio del diseño y su ubic~ 
ci6n en el contexto del diseño nacional. 

El diseño es entendido como "un acto di!_ 

tinto, propio, integrado, científico-Te~ 
nol6gico-estético: una teconología-est! 

tica-operacional o una operaci6n estét! 

co-tecnol6gica-suigeneris.''(52) 

El modelo como todo proceso operativo, 

se define por su objetivo, po~ su meta" 

(53) y parte de principios siempr~ ope
rativos, que en su conjunto -y ya form~ 

lados diacr6nicamente como modelo- pr~ 

tenden desarrollar la autoconciencia s2 

bre el método del proceso y asegurar 

así el proceso mismo y su correcto resU! 

tado. Este modelo consta de fases suce
sivas que son las siguientes: 

1.- Caso. A partir de conjuntos de 
fenómenos y con base en un estudio in-

. terdisciplinario, surgen propuestas pa

ra cada disciplina, para el diseño esta 

propuesta es el caso, "y su formulación 
integral constituye la esencia de la 

primera fase del proceso de di.seño"(54). 

Esta fase determina en cierto grado la 

totalidad del proceso pues especifica 

tanto el marco teórico como las técni

cas a utilizar. 



(55) Ibid. p •. 107 

(56) Ibid. p. 109-110 

(57) Ibid. p. 111. 
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2.- Problema. Reuni6n de datos rel~ 

·van tes que·· incluyen el criterio de dis~ 

fio· I?ara. ~u·;_- fntCrpretaci6n y solución. 

··En' es.ta fase se persigue "la estructur!!_ 

ción del cuerpo de requerimientos espe-

' clficos'' (SS), para lo cual se agrupan 

en subconjuntos los datos relevantes,i~ 

·tegrando con ellos un sistema con una 

secuencia jerarquica. 
3.- Hip6tesis. En esta fase se desa 

rrollan alternativa~ para analizar y r~ 

solver los sistemas semiótico, funcional, 

constructivo y de planeación económica

administrativa, utilizando métodos y té~ 

nicas tanto de las ciencias como de la 

expresi6n. 

4.- Proyecto. "Dentro de esta fase, 

la interacción con los métodos y las 

técnicas de las disciplinas que van a 

implementar en la realidad la hipótesis 

de diseño es total y de acción inversa 

a las anteriores."(56) Se desarrolla 

con base en planos maquetas y simulad~ 

res para poder contrastar las proposi

ciones de la fase de hip6tesis con el 

caso. 

5.- Realización. En esta última fa 

se el diseñador se ocupa de la supervi 

sión y dirección de la realizaci6n ma
terial de la forma propuesta. La fase 

de rcalizaci6n termina "cuando el obj~ 
to diseñado es utilizado por el grupo 

humano destinatario."(57) 

Si bien es f§cil observar la cstre 
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cha relación entre este modelo y el mé 

to_dó' ci~fltífico, su importancia reside, 

por un lado en el hecho de ser una de 

las Pocas ·manifestaciones nacionales 

en el ámbito de la metodología y por 

otro, el hecho de que se desarrollara 
como. apoyo fundamental a la enseñanza 

del diseño en la UAM-A, lo que le da 

posibilidad de tener una influencia en 

el desarrollo de la profesión. 

3. - UNA CRITICA A LOS METODOS DE DISEfW. 

Si bien es claro que los métodos han re 

presentado un progreso importante en 

ciertas áreas del diseño, también lo 

es que para muchos han representado una 

decepción ya que no han aportado los 

grandes resultados que.en un principio 

se esperaban. 

En este apartado del presente trabajo 
se hace una crítica de los métodos con 

el objeto de establecer al menos algu

nas de sus limitaciones y a partir de 

estas sugerir nuevas líneas de trabajo. 

1 .-·En un primer nivel, es necesario 

aclarar la confusión entre tres t~rrni

nos: metodología, método y técnica. La 

1 i teratura sobre "métodos" de diseño 

los utiliza -por lo general- indisti!!_ 

tamente, lo que contribuye tanto a con 

fundir corno a crear cxpéctativas que 

. ,,• 
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no siempre son satisfechas, parece lóg! 
co pues empezar por definir estos tres 

términos. 

"METODOLOGIA. Esfera de la ciencia que 

estudia los métodos generales y partic~ 

lares de las investigaciones científi

cas, así como los principios para abor
dar diferentes tipos de objetos de la 

realidad y las distintas clases de teo

rías científicas ( ... ) Conceptos espec~ 

ficos en la metodología de la ciencia 

son los métodos, medio modo de la inve~ 

tigación y procedimiento con que se in

vestiga." (58) 

"METODO. (del griego methodos, via pro

cedimiento para conocer, para investi

gar.) Procedimiento para la acci6n prá~ 

tica y teórica del hombre que se orien

ta a asimilar un objeto .. En la produc-

ción se trata del procedimiento que uti 
liza para elaborar las cosas, para cul

tivar las plantas o criar animales, etc. 

en la ciencia el modo de alcanzar nue

vos resultados en el pensamiento( •.• ) 

Sólo aquel método que se base en el co 

nacimiento acerca de un objeto y de sus 

leyes puede proporcionar resultados 

útiles en la teoria y en la práctica. 

De ahi que la premisa del método sea 

una teoría científica."(59) 

"TECNICA" .· idcl griego techné, maestría·, 

. ....;, 
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arte.) Sistema de objetos creados por 

el hombre y que son indispensables pa
ra la realización de su actividad. La 

técnica es creada con base en el cono

cimiento y la utilización de las fuer

zas y leyes de la naturaleza y se pla~ 
man en ellas las funciones y hábitos de 

trabajo, la experiencia del hombre."(60) 

De las definiciones anteriores podemos 

obtener varias conclusiones: 

1 .1. - En el campo de ],os llamados"méto

dos"de diseño, hace falta una metodolo

gía, es decir un primer nivel de análi

sis que estudie la adecuación entre los 
métodos específicos, los principios ta!!_ 

to endógenos como exógenos que confor-

man al diseño, los objetivos que persi

~ue y los medios disponibles para alean 
zarlos. 

Es a través de la metodología que se po

drá evaluar realmente la utilidad de 

los actuales métodos, pues hasta la fe

cha sólo se aceptan con base en su coh_!! 

rencia interna, más no se explicitan 

siempre sus principios teóricos. 

1.2.- Si atendemos a la definición de 

método, lo que ha faltado en el campo 

del diseño ha sido la premisa de una 

teoria sólida. En ocasiones parece que 

nos enfrentamos a una tautologia en la 

' 
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que el método hace las veces de teoría 

y viceversa. La aportaci6n de los "mé

todos"de diseño ha sido la del procedi_ 

miento para la acci6n, ordenado y 16g! 
co, sin embargo la falta de una teoria 

contra la cual contrastar los métodos 

a utilizar, es uno de los factores que 

han limitado la efectividad de los mé

todos. 

1.3.- Otro factor ha sido el confundir 

técnica con método. El caso más claro 

es el de Christopher Janes, cuyo libro. 

Métodos de diseño es en realidad una 

buena antología de técnicas auxiliares 
en ciertas etapas del proceso de diseño~ 
La difusi6n de estas técnicas y su erró 

nea confusión con los métodos, sin duda 

ha colaborado al actual descrédito en 

que estos han caido; por otro lado el 

mayor esfuerzo se ha· dado en desarrollar 
más técnicas en lugar de una metodolo
gía. 

2.- Otros factores que han impedido el 

surgimiento de una metodologia, y por 
tanto obstaculizado el desarrollo de 
métodos más aceptables, los podemos en

contrar en algunas de las causas que · 

dieron origen a estos métodos. 

2.1. En primer lugar es importante ha

cer una reflexi6n sobre la necesidad 

de buscar un "status científico". Tal 
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parece que la búsqueda de est~ status 
se debe a una confusión entre ciertas 

técnicas que ayudan a la ciencia a al
canzar sus objetivos y lo que es esen

cial y caracteriza a esta forma de con~ 

cimiento. En otras palabras: parece ser 
clara la necesidad de un cierto orden 

en el proceso de diseño, pero esto no 

hace del mismo una ciencia ni obliga a 
aceptar el llamado método cientifico co 

mo modelo de orden. 

Si bie~ la ciencia actualmente represe~ 
ta uno de los pilares de nuestra civil.!_ 

·Zaci6n, esto no implica que todas las 

disciplinas deban aspirar a tener ese 
carácter. Es importante que los diseña

dores reflexionemos sobre nuºestra forma 

de pensar .y hacer, para convencernos de 

que, al diseñar, si bien nos apoyamos 

en algunos principios cientificos, esto 
no es razón suficiente para querer con

vertir al disefio en una ciencia, que es 

el error en que cay6 Tomás Maldonado en 

su época como director de la HFG de Ulm. 

La actividad proyectual -como se verá 

más adelante requiere en ocasiones de 
enfoques y conocimientos diversos de los 

científicos. 

2.2. Una de las necesidades que apoy6 

el surgimiento de métodos de disefto fué 

la de dar un apoyo en el "salto al va

cio" y ha sido precisamente en esto en 

' 
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lo que los métodos han mostrado su ma

yor limitación, pues en realidad es muy 

escasa su aportaci6n en la fase creati

va de métodos y técnicas. 

Hasta la fecha se han ofrecido herramie~ 

tas intelectuales que ayuden a estable

cer requerimientos, ordenarlos, jerar-

quizarlos, evaluar.los, a tomar 
ciertas decisiones, pero no nos dicen 
como transformar esta cantidad de infor 
mación en una forma producible. 

Continúa existiendo una brecha entre el 
análisis de un problema y sus sintesis 

formal, aún a pesar de técnicas heurís

ticas que pretenden despertar o motivar 

la "creatividad" para producir formas 
funcionales y producibles. Más aún al 

avanzar los métodos, cnda vez generan 

más informaci6n, tanta que tal parece 

que sólo se puede mancj ar con una comp!:!_ 
tadora. Incluso para diseñar una taza,'· 

los problemas tratados así, parecen ex

cesivamente complejos-, el análl.si"s lle
gó a una gran sofisticación y abarcaba 

detalles antes ignorados; sin embargo 
parece en ocasiones imposible dar for
ma a tal avalancha de datos, y el dise

ñador sólo toma aquellos que conforme 

a su criterio considera pertinentes, y 

con solo estos datos se lanza al "sal
to al vac io". 
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Sin duda lo benéfico de análisis tan 

profupdos, ha sido el despertar de la 

conciencia de los diseñadores ante el 

c 0mplejo acto de diseñar y sus múltiples 

interconexiones, que este es un benefi

cio innegable, sin embargo falta la he

rramienta que verdaderamente ayude en 

la síntesis formal. 

2.3. Otro aspecto que requiere de una 

reflexión es el apoyo pedagógico que 

significan los métodos. 

La falta de una teoría del diseño (y 

cofia se dijo anteriormente, de una me
todología) ha obligado a que a través 

del tiempo se hayan establecido diver
sos paradigmas, que en su momento han 

sido tomados como "teorías" y que han 
guiado la actividad proyectual y su 

método de enseñanza. Paradigmas tales 

como "respeto a las características de 

los materiales", mostrar honestamente 

los procesos de producé ión", "formas 
limpias sin· decoraciones superfluas 11

, y 

:f mas recientemente "la forma sigue a 
la funci6n" y-su consecuente necesidad 

de un método i:acional", que han demos
trado paulatinamente sus limitaciones 

tanto en la práctica de la profesión 

como en su enseñanza. 

En el caso especifico de los métodos, 

ha sido clara su aportación a la peda-
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gogía del diseño,pues siendo este una 

disciplina en la que confluyen sinnúm~ 

ro de factores, es imperiosa la necesi

dad de una herramienta intelectual que 

ofrezca la posibilidad de un cierto or

den que permita explicar la complejidad 

de la actividad proyectual. Sin embargo, 

en ocasiones se ha caído en el error de 

convertir el medio en fin y se han es

tructurado planes de estudio cuya estrus 

tura es el mismo método que se quiere e~ 

señar, limitando de este modo la refle

xi6n y exploraci6n de otras posibilida

des tanto de ordenar factores, como de 

llevar a cabo la síntesis formal. 

El haber llevado hasta estos extremos 

a los métodos, origin6 lo que Bonsiepe 

ha llamado la "metodolatría" C\ue se ID!!_ 

nifest6 claramente en los 60's y prime

ra mitad de los 70's en que parecía que 

había más preocupación por elaborar un 

método, que por realizar un diseño ... 

el medio se tomó como un fin. Un dise

ño era "buerio" si y sólo si se apoyaba 
en un m~todo''cohcrente y lógico''. 

3.- Si partimos del principio de que 

cualquier obra humana es perfectible, 
entonces se puede afirmar que cualqui~ 

ra de los métodos presentados en el s~ 
gundo apartado de este trabajo, puede 

ser criticado y supe.rada. Si bien es
ta p11ede ser una lnpor i'ntcrcsantc,nos 
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desviaría de los objetivos del. presen

te trabajo; es por esto que a continu!!._ 
ción se analizan algunas de las fallas 

generales, con el objeto de no caer en 

particularidades que serían objeto de 

otro estudio. 

3.1. Estrechamente relacionada con la 

búsqueda de un status científico, está 

la aplicación al diseño del llamado 

º'método científico" .. 

A grandes rasgos, la educación en el mé 

todo científico consiste en un proceso 

que tiene por objeto una simplificación 

racionalista de algún principio o ley. 

El procedimiento para esto es el siguie~ 

te:primero se define al campo de la in

vestigaci6n, el siguiente paso lleva a 

superar este campo de su contexto hist~ 

rico (la física se separa de la metafí

sica, por ejemplo) con lo cual se es-

tructura una lógica propia de ese campo, 

por último, al
0

entrenar gente en ese 

campo se insiste en la"objetividad" pa
ra que nada pueda echar a perder la 

"pureza obtenida: "En el entrenamiento, 

una parte esencial es la inhibición de 

las intuiciones que pudieran llevar a 

hacer borrosas las fronteras." (61) Al 

no promover otras opciones que enrique~ 

can el. campo de conocimiento, se res- -

tringe la imaginación. 
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Si bien es cierto que lo que podemos 

pensar surge de nuestra experiencia y 

la comprobación de la misma, también 

lo es que hay grandes zonas de conoci-

· miento que están bnsadas en la intuición 

o en procesos mentales aún más profundos, 

corno lo muestra el quehacer artístico, 

"es posible conservar lo que puede l la
marse la libertad de creación artísti

ca y utilizar al máximo, no corno vía de 
escape, sino corno un medio necesario p~ 

ra descubrir y quizás inclu~o cambiar 

las propiedades del mundo en que vivi

mos''. (62) Si esto lo podemos afirmar 

sobre la ciencia en general, es más en 

fático en relación al diseño. 

Existe otro elemento para cuetionar la 

validez de la ap>icación del método 

científico a la actividad proyectual: 

el objeto de ·la ciencia (y por lo tan

to del método en que se apoya) es des

cubrir leyes o principios en fenómenos 

existentes, mientras que el del diseño 

es p·roye'ctiir, entiendo esto como dete!_ 

minar las características formales de 

objetos que aún- no existen. Esta razón 

por si sola es suficiente para obligar 

a la revisión de la búsqueda del status 

científico y del método en que se apoya 
la actividad científica, aplicado al di

seño. 

Sin dudn ejercen un cierto ntrativo los 
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"valores científicos" tales como la co
herencia interna del pensamiento, el 

rigor en sus comprobaciones, el análisis 

racional, etc., más no debemos confun

dir la posible adopción de algunos de 

estos valores con la utilizaci6n de un 

método especifico de unas disciplinas 
en otras con objetivos y formas de tra

bajo distintas. 

3.2. Argumentos similares al anterior 

se pueden utilizar para cuestionar la 

validez de aquellos métodos de diseño 

~ue han tomado como modelo los de la 

información. Si bien es claro que en 

las primeras fases_ del proceso de dis~ 

fto es necesario recabar y ordenar una 

gran cantidad de informaci6n, no es es

te el fin del diseño, tan sólo es uno 

de los medios que se utilizan para pr~ 
yectar. No debemos olvidar ,por otro. l~ 

do, que una mejor y más amplia inform~ 

ci6n, sin instrumentos para hacerla op~ 
rativa, es ella mism~ generadora de de

sorden. 

Más aún cuando se recurre a modelos de 

la cibernética y se pretende programar 

cada paso, cada nivel de retroalimenta

ción, la rigidez que se presenta impide 

el surgimiento fluido de ideas e intui

ciones que colaboren en el proceso de 

innovaci6n. 

1 
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En general podemos afirmar que los di

señadores no hemos recapacitado lo su
ficiente sobre lo que es la actividad 

proyectual y como la llevamos a cabo. 

Por esto -entre otras causas- se ha da 
do la recurrencia a modelos ajenos que 
si bien ayudan en ciertas fases del pr~ 

ceso, no pueden dar respuesta eficaz a 
todas las necesidades específicas del 

diseño. 

3.3. Una de las ~ecesidades específicas 

de la actividad proyectual es la de dar 

forma. Los métodos desarrollados a la 

fecha caen en el error de la verbaliza
ción, y esto trae varios conflictos. 

En las escuelas de diseño se dan los ca 
sos de alumnos que presentan un abunda!!_ 
te reporte escrito para justificar un 
proyecto que se limita a unos planos. 
Esto no quiere decir que la información 
escrita deba ser eliminada, sino que s~ 
lo se considera un alto porcentaje del 

tiempo de un diseñador debe ser emplea

do en diseñar y no en-"hablar 11 sobre su 
proyecto. 

Un segundo factor es la dificultad de 

"traducir" conceptos linguísticos, con 
múltiples connotaciones, a una forma 
concreta. Esta dificultad es la misma 
que se presenta, por ejemplo, al tratar 
de hacer unn reprcscntaci6n pict6rica 
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de una poesía. Surge en este caso,de 

nuevo, el problema de la pertinencia de 
algunos de •los factores y de como esta 

es resuelta -en un gran número de casos

por la subjetividad del diseñador, con 

lo que un proceso de "caja transparente" 
se resuelve en una"caja negra". 

3.4. Lo anterior nos lleva de nueva cuet 

ta al problema central del ''salto al va 

cío". Los actuales métodos de diseño 
nos dan una serie de datos, que sin du

da son útiles, pero aún no marcan el 
cómo hacer la síntesis formal, ~ómo ya 

se vió anteriormente. En este punto 

cuestionamos la profundidad y la pert~ 
nencia de los datos que se obtienen: 

"La mayor parte de las dificultades de 

diseño no son de índole computable. Por 

dos razones. La una es que en casi to
dos los casos, el diseño depende de la 
profundidad de la visi6n que se posea 

y cualquier investigación preliminar al 

dise.ño que quieras hacer tendrfi que tT!!_ 

trar de profundizar tu visión ( ••• )La 

otra cosa que sucede en diseño, ~parte 

de profundizar la propia visión es la 

fusión real de visiones para crear fo~ 
mas .( ... )Cuando estás fusionando tus 

visiones para crear formas,estas ope-

rando en un territorio que es tan lej!!_ 

no del territorio matemático, que nin

gún método existente puede echar una 

luz útil en la clase de dificultades 
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morfo16gicas que tienes mientras tra

tas de hacerlo". (63) Estos conceptos 

vertidos por Christopher Alexander ante 

su desencanto por los métodos de diseño 

después de haber sido uno de los prin

cipales impulsores de este movimiento, 

sintetizan la dificultad de hacer obje

tivo un proceso que descansa en buena 
medida en la interpretaci6n individual, 
subjetiva y por consecuencia en gran m~ 
dida ideológica, que hace el diseñador 

de los datos de un problema. 

3. S. La búsqueda de métodos "objetivos" 

y "universales" olvid6 que "la elección 
de una 16gica es una cuesti6n de estra

tegia, la estrategia es función de la 

realidad que quiere interpretarse y es
ta realidad a interpretar depende a su 

vez de los conocimientos y medios de o~ 

servación que en un período se .disponen''. 

(64) Esto originó que los diseñadores 

se aplicaran a trabajar en forma tal que 

su acción estaba determinada por la apli 
cabilidad de ciertos instrumentos o mé

todos a tal acción más que por proble-
mas de interés intrínseco al objeto por 
diseñar. 

Es importante reconocer que el método 
debe a~ccuarse a las condiciones par-
ticularcs de cada problema y no al con

trario, pues cada objeto de disefio po~e 
un conjunto d~ pertinencias distintas 
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y en ocasiones muy complejas. 

La actividad proyectual no puede· limi

tarse al ordenamiento "científico" de 
pertinencias pues éste dependerá de la 
visión e ideología de cada diseñador 

al estudiar al objeto en sí y al conte~ 

to en que se dará dicho objeto. 

3.6. El movimiento de los métodos de di

seño se originó en los paises ceñtrales; 

aquellos que se han desarrollado en nue~ 

tro país, han sido fuertemente influidos 
por los primeros, -sin hacer una revisión 
critica sobre el contexto social, cult!!_ 

ral y económico en que surgió tal movi 
miento. 

En primer lugar es necesario recordar 

algo ya varias veces demostrado: ni la 
ciencia, ni la tecnología (y por lo ta!!_ 

to tampoco los métodos) son ideológica

mente neutros, pues son actividades que 

-entre otros múltiples factores- respo!!. 

den a una particular visión del mundo. 

Los métodos han servido para dar un 

cierto orden al proceso de diseño, sin 

embargo no debemos olvidar que el con
cepto "orden" es cultural, no una ley 
universal; "orden" tiene un sentido 
distinto para un habitante de la sierra 

Tarahumara, que para otro de la colonia 

Del Valle. Lo mismo podemo.s decir entre 

' 
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un.pais central y uno periférico. 

3.7; Por otro lado está el aspecto eco 

nómiCo._ De Pignata.ri al com~ntar el 

método de B. Archer opina que "para los 

países subdesarrollados" es excesivame!!. 

te oneroso competir con la calidad 1:EC•l~ 

lógica de los mfis avanzados, incluso por 

el hecho de que ese perfeccionamiento 

redundaría s61o en beneficio sólo de una 

minoría de la población". (65) Este co

mentari9 nos puede llevar a consideracio

nes un poco más profundas: el diseño Í!!. 
dustrial surge en los países centrales 

y por supuesto, lo hace con una idea e~ 

pecifica de lo que es una industria.Es

ta idea podría corresponder, en dado e~ 

so, a nuestra "gran industria" (que es 

la que menos recurre a diseñadores na

cionales), mientras que la mayoría de 

la actividad industrial se da en las 

empresas pequeñas y medianas. Este he 

cho debería obligarnos a recapacitar 

sobre el sentido del concepto 11 indus-

trial" y cómo se aplicaría éste en 

nuestro país. 

Obviamente si nuestra industria es dis 

tinta. también lo dchen ser los métodos 

que dan apoyo a los proyectos de obje

tos a ser industrializ?dos. Las premi

sas del problema "diseño industrial" no 

son universales, tampoco lo pueden ser 

los métodos para resolverlo. 

--...;: 
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3.8. Al tratar de ser "objetivos", los 
métodos han dejado fuera un elemento 

importante: la experiencia del diseñador, 

y no solo aquella que se obtiene del 

ejercicio de la profesi6n, sino más bien 

la que se adquiere en la yida cotidiana, 

la que podríamos llamar cono~imiento t! 
cito ; todo conocimiento implica el uso 
de simbolos y juicios que no siempre 

pueden ser en palabras y que s6lo se 

aprenden por la tradici6n cultural. 

Los métodos de diseño, al no manejar de 

una manera explícita este tipo de con~ 

cimiento, bloquea el posible enriquec~ 
miento que podría aportar al proceso 

de diseño, y si este conocimiento emer
ge lo hace de una manera desviada, ca
si subeptricia, de tal manera que pue
den producirse fuertes contradicciones 

con el proceso "objetivo" 

3.9. El diseño -a grandes ras~os- se 

propone como meta el proyectar objetos 

funcionales, que satisfagan necesidades, 
sin embargo existe Un gran vacío te6ri

co sobre estos dos factores: funci6n y 

necesidad. 

En los textos sobre métodos de diseño, 

estos conceptos se dan por entendidos 

y la falta de precisi6n sobre los mis

mos ha originado una serie de diversas 

interpretaciones, que sólo han creado 
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una may.or confusi6n. Si tomamos en cue!!_ 

ta que ésta confusión se da precisame~ 

te en los objetivos que pretendemos a! 

canzar, entonces no es sorprendente que 

desde los inicios de la revolución in-

dustrial se hable de que el diseño de 

productos está en crisis. Ante esta 
crisis permanente han surgido los diver. 
sos paradigmas mencionados en el punto 
2.3, sin embargo; como ya hemos visto, 
estos no han sido suficientemente sóli
dos como para llenar el gran vacío teó

rico que alrededor de estos conceptos 

existe. Y los métodos no han ayudado 

en este sentido. 

3.10. Al no existir una reflexión teó 

rica clara sobre conceptos de función 
y ñecesidad, entonces el usuario queda 
reducido a objeto de estudios ergonómi

cos {en ocasiones parece que la función 
se resume a un mero problema ergon6mico), 
y en el mejor de los casos hay inten-

ción de estudios psicológicos. 

Por este motivo el usuario es estudiado 
~orno bicho al microscopio,siendo el di
señador el que decide que se "necesita" 
para satisfacerlo y como debe ''funcio
nar" el objeto. De esta manera los di
señadores nos convertimos no en proyec
tista de satisfactores, sino en direc
tores de estilo de vida, sin ser del to 
do concicntes de esto, pues creemos el 

·~. 
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supuesto de que .conocemos las necesida

des, y lo que es la función, pues los 

métodos nos lo deberian mostrar. 

CONCLUSIONES. 

Las críticas hechas en el presente tra

bajo, no demue~tran que los métodos en 

disefio son del todo inútiles ni que de

ban ser desechados del todo. Es innega

ble que ante la creciente complejidad de 

los problemas de disefio, se requiere en 

primer lugar una metodología, de la que 

podamos derivar métodos adecuados a nue~ 

tro medio y su particular problemática. 

"Solo la raz6n analítica y la imaginaci6n 

pueden ofrecernos medios para entender y 

manejar una realidad que cada día es me

nos captable tan solo de un modo visual 

o intuitivo."(66) No se pretende,por lo 

tanto, de iniciar un movimiento contra 

la razón y el análisis. 

Las críticas hechas, señalan tan solo 

algunas de las limitaciones de los mét~ 
dos, al mismo tiempo señalan nuevos Ca
minos de investigación para superarlas. 

No se pretende dar el "tiro de gracia" 

a los métodos. Es aún grande su poten

cial, si se toman en cuenta sus limita~ 

ciones y se hace un esfuerzo por ade-

cuarlos a ~uestro contexto, tanto soci~ 
econ6mico, como· cultural. Sin embargo 

esto sólo se podrá hacer si se inicia 
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la explo~aci6n y eventual concreción de 

los vacios teóricos sobre funci6n y ne

cesidad, que como se ha visto son fund~ 

mentales. 

Es por este motivo que las siguientes 

secciones de este trabajo,tienen por 

objeto iniciar esta exploración sobre 
necesidad y función, pues sólo así em

pezaremos a llenar ese vacío teórico. 

Recordemos que la teoría es tanto la 

premisa de un método, como la base para 

estructurar los objetivos de la activi

dad proyectual. 
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·• 
Los objetos -se dice- satisfacen necesidades, y estas -se supone

están presentes continuamente en la mente del diseñador durante la 

actividad proyectual, pero ¿qué es una necesidad? Es difícil dar 

una sola respuesta a esta preRunta, pues en ocasiones ·se refiere a 
la necesidad del usuario, en otras a las de la empresa productora o 

a las de .la sociedad en general; por si fuera poco, se habla de ma

nipulación o creaci6n de necesidades. 

Pensar en necesidades me recuerda la caricatura de una mujer ante 

un much1e lleno de ropa, diciendo "no tengo que ponerme, necesito 

otro vestido'', o bien el joven que necesita comprar el 6ltimo dis

co de •rock, ¿cuál es la diferencia entre estas necesidades? ¿o las 

del obrero que necesita una nueva herramienta? 

El análisis sobre esta problemática lo dividí en 1os siguientes pu~ 

tos: aspectos psicológicos, aue concentran la visión de la psicolo

gía conductual. Si bien no creo que esta uosición sea suficienterne~ 

te completa, pues deja de lado la influencia de la sociedad sobre 

el individuo, consideré importante incluirla, para poder contrasta~ 

la con las visiones sobre las necesidades como producto social y en 

tanto producto ideológico. Por último en esta sección presento alg~ 

nas conclusiones con relaci6n al discfio industrial. 

El tema es muy difícil; se puede concluir fácilmente con una idea 
del ser humano totalmente determinado por la sociedad y sin posibi 

lidades de cambiar su situacjón. Esto sería falso. Sin duda estamos 

en buena medida predeterminados por el contexto, más en lo personal 
mantengo viva la idea de que el individuo y las sociedades que con

forma, afin pueden hacer algo por modificar, incluso·-en cierta medi 
da- rechazar parte de esta prcdetcrminaci6n. Solo con esta idea pr~ 
sente se podrá entender la posición del diseñador como un posible 

agente de cambio. 
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Parece ser obvio que todo lo que el ser 

humano ha creado, ha sido para satisfa

cer alguna necesidad, ya sea física o 

intelectual. Sin embargo, es difícil e!!_ 

centrar estudios específicos sobre las 

necesidades. En general existe abunda!!_ 

te literatura sobre como damos solución 

a nuestras necesidades y sobre las impl! 
caciones de estas soluciones eri diver-

sas esferas del quehacer humano, sin 

embargo no es fácil encontrar una defi

nición de necesidad. ES por esta razón 

que iniciaremos este estudio con una 

exploración en diversos campos,para te

ner una idea, general sobre este tema, 

y así pasar a un análisis sobre como se 

manifiestan las necesidades en un sis

tema social e ideológico como el nues

tro. 

Tal parece que el concepto "necesidad" 

no puede ser estudiado aislado de los 

de libertad y posibilidad, pues cuan
do al individuo siente una, se le pre

sentan diversas maneras de satisfacer

la, y depende de sus posibilidades re~ 
les la libertad con que pueda optar 

entre uno y otro camino. De ésta 

elecci6n dependerá en gran parte el 
grado de satisfacción de la necesidad. 

De lo anterior se desprende que para 

poder optar en realidad, es prerrequi

sito fundamental tener una clara con-



(1) Sánchez Vázquez, A. 
Etica. r.,1 itorial Grijal
bo.Méx{co . 1981.p.110 

(2) Ibid. p. 110 
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ciencia de que las necesidades no se 

dan en abstracto, pues siempre se pre

sentan de manera específica y concreta. 

Solo en la medida en que se de esta co~ 

ciencia sobre las necesidades, puede el 

ser humano aspirar a desligarse de una 

esclavitud ante la naturaleza, puesto 

que "la libertad no es sometimiento a 

la naturaleza, sino dominio o afirma

ción del hombre ante ella". (1) Esta li

bertad ante la naturaleza será siempre 

un logro relativo, pues la conciencia 

de la necesidad depende, en cada época, 

del nivel de desarrollo alcanzado por 

el individuo y que se expresa en la 

historia del género humano; "la liber

tad es, pues, conciencia hist6rica de 

la necesidad". (2) El ejercicio de la 

libertad ser5 mayor mientras mejor se 

conozca la casualidad de las necesida 

des y las posibilidades para satisfa

cerlas. 

Por otro lado, es necesario reconocer 

el carácter ficticio de la libertad 

"absoluta" )• afirmar las limitaciones 

especificas del ser humano, en vez de 

tratar en vano de suspend~rlas en nom
bre de una ilusión. 11Así pues, si el 
hombre es un ser natural con una multi 

plicidad de necesidades, la plenitud 
humana -la realizaci6n de la libertad 

humana- no se puede concebir como un 

sometimiento o sojuzgnmicnto de esas 



(3) MészU:ros, Is tván. 
La teoría de la enajenaci6n 
en Marx. Ediciones.Era. M¡
xico. 1978.p. 156 

(4) Ver Reich, Wilhelm. 
An&lisis del car&cter. Edi 
torial Paidos, .Buenos Ai-
res. 1975. p.287-292 
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necesidades, sino sólo como su satis

facción propiamente humana". (3) ¿Cómo 
se da esta satisfacción? la respuesta 

a esa pregunta· es: mediante la activi

dad productiva del ser humano, lo que 
da a las necesidades y a la forma de 

satisfacerlas un carácter social~ Es

te aspecto del problema será estudiado 

más adelante. 

Una vez establecido el marco de relac~ 

nes ·en que se dan las necesidades, pod!::_ 

mos empezar a observar más detalla.dame!!. 

te qué es una necesidad. Como primer p~ 

so veamos lo que aporta la psicologia. 

1.- ASPECTOS PSICOLOGICOS. 

Para explicar lo que es una necesidad 

y sus motivaciones en un primer nivel 

se establece una analogía con el con-

cepto biológico de la homeostasis, que 
es la tendencia en los organismos a 

mantener un equilibrio, por medio de 

la concentración o dilatación de los 

tejidos. Este-principio, aplicado a la 
conducta, se interpreta como la tende!!. 

cia de los individuos a evitar el dolor 

y buscar el placer.(4) Esta motivación 

básica se manifiesta en una búsqueda 

de solución a las condiciones existen

ciales de desequilibrio, para asi po-

der volver a un estado sin tensiones o 

sin dolor. 
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(5) Bischof ,L.S. 
Interpretación de las teo
rias de la personalidad. 
Edit•,_rial Trillas.México. 
1975. p. 113 

(6) Murray, H.A. 
Explorations in personality. 
OX.ford University Press. 
Nueva York, 1969.p.58 
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Ahora bien, la home6stasis produce por 

si sola una existencia vegetativa. El 

ser humano posee motivaciones que lo 

impulsan a superar su estado presente. 

Esto nos lleva a establecer dos siste

mas fundamentales de necesidades: "El 

hombre necesita un impulso positivo h~ 
cia la excitación, hacia el movimiento. 

Los sistemas de necesidad.constructivos 
producen avance en todo el escenario 

vital, mientras que los sistemas de ne

cesidad conservadores fomentan el statu 

guo de la existencia". (5) Es con base a 

estos dos sistemas que se da la civili

zaci6n humana. 

1-lasta el momento queda claro que exis

ten diversas motivaciones que dan ori
gen a lo que llamamos necesidad. Ahora 

es necesario dar una definición de es

te fenómeno: "Una necesidad es· un cons 
tructo que representa a una fuerza' en 

la zona cerebral, que organiza la acci6n 

para transformar en cierta dirección 

una situaci6n .in~atisfecha existente.'' 

(6) Es importante revisar esta defini

ción en detalle, para tener una idea 

clara de sus implicaciones: 

l.- "Una necesidad es un constructo ..• " 

esto es, algo creado o realizado por el 

ser humano. 

II. - 0 
••• que representa a unn fuerza ... 11 
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o sea que es un signo de una energía 
que proviene del interior del ·individua. 

III. - " ... en la zona cerebral ... " im

plica que la regulación de la persona

lidad se da en el cerebro. 

IV. - 11 
••• que organiza la acción ••. " o 

sea que es una actividad no fortuita, 

dirigida a un fin. 

V.-''··· para transformar en cierta di
rección ... " esto es que el individuo s~ 

rá diferente cama resultada de esta si

tuación. 

VI. - " .•• una situación insatisfecha que 

exite." La necesidad surge de una insa

tisfacción y motiva a la bGsqueda de un 

satisfactor. 

Además de la definición, Murray nas da 

ciertos parámetros ("corolarios de ni

vel inferior") que nos permiten enten

der mejor como se desarrolla una nece

sidad. 

Estos corolarios son: 

1.- La necesidad puede ser provocada 

por procesos internos, o con mayor fr~ 
cuencia por fuerzas ambientales. 

2. - Acompal'ia a la necesidad un sen t imie!!. 

• 



(7) Ibid. p. 127 

(8) Bischof, L.S. 
Op. Cit. p.115-117 
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to o una emoción particular. 

3.- Puede ser débil o intensa. 

4.- Puede ser momentánea o durable. 

5.- Por lo general persiste y da lugar 
a -cierto tipo de conducta o de fantasia 
franca''. (7) Estas caracteristicas nos 
dan ya una primera imagen de lo que son 

necesidades. Existen otros factores que, 
aunados a lo anterior, nos permiten en
tender mejor como se estructuran las n~ 

cesidades. Estos factores (8) son los 
siguientes: 

a). - Prepotencia. Esto es que -dependro!!_ 

do tanto de situaciones internas como ex 
ternas- hay necesidades que son m5s ur
nentes que otras. 

b).- Fusión. Esto implica que las nece

sidades no sOn necesariamente contradi~ 
cienes o antagónicas, de hecho se pue-
den fusionar como recursos motivantes. 

Así, un solo acto puede satisfacer la 
necesidad J~ protección y la de dominio, 
por ejemplo. La fusión se da en la con

ducta del individuo. 

e).- Interdependencia. En ocasiones no 
es posible sntisfacer todas las ncccsi 

dadcs que se dan en una persona, sati~ 

faciendo las demandas de otras necesi
dades aparentemente menores, pero tnm
bi6n motivantcs. 



(9) Murray, H.A. Op. Cit. 
P• 140-169 

67 

d).- Conflicto. El enfrentarse a dos o 

más necesidades antag6nicas, pr.oduce 

.angustia. Lo común es que las necesi

dades en conflicto se dicotomicen, pa
ra que así el individuo sólo maneje dos 

y no tres o cuatro necesidades encadena 

das o en conflicto. 

Por completa que pretenda ser esta cla
·sificaci6n, es prácticamente imposible 

llegar a un manejo absoluto de las ne
cesidades. Ciertos individuos s6lo ex

perimentan algunas de ellas en toda su 

vida, otros experimentan toda la gama 
posible, algunas veces en un período 

relativamente corto, y existen los qt•e 
parecen tener necesidades favoritas, 
ocupándose s6lo ocasionalmente de las 

demás. 

Completando la clasificaci6n de facto

res que influyen en las necesidades, 
Murray nos presenta una taxonomía ba

sada en pares dialécticos(9): 

1 .- Tipos primario y secundario. Son 

necesidades primarias las viscerogené

ticas, de naturaleza orgánico-biol6gi

cas. Las secundarias o psicogenéticas, 
provienen de las primarias pero de un 

modo difuso e indirecto. No por llama~ 

se secundarias ha de considerarselas 

sin importancia; el término se refiere 
más bien a estados de desarrollo. Co-

mienzan por aparecer las necesidades 

' 
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y luego siguen las secundarias. Estas 

últimas pueden volverse muy importan

tes en momentos de gran tensi6n. 

2.- Tipos Proactivo y Reactivo. Necesi 

dad proactiva es aquella originada de~ 

tro de la persona, y reactiva la que 

tiene lugar fuera del individuo. Esta 

división se refiere también a relacio
nes entre personas y no solo a procesos 

mentales·. Ambos tipos de necesidades no 

son contradictorias y se dan en una r~ 

laci6n causa-efecto indistintamente. 

3.- Tipos Franco y Encubierto. Las ne

cesidades que están sancionadas por la 
sociedad, algunas de ellas se pueden 

expresar abiertamente, incluso existen 

recompensas para quien llega a satisfa

cerlas-; este tipo de necesidades reci
ben el nombre de patentes o francas. 

Aquella cuya.satisfacción se obtiene~ 

diante la fantasía, los sueños o algún 

otro medio similar, son las necesidades 

encubiértas para satisfacerlas es obli

gatorio hacerlo en secreto o encontrar 

las formas de resolverlas a través de 

la fantasía. 

4.- Tipos Centrado y Difuso. Hay nece
sidades llamadas centrales que son las 

que se satisfacen por la cercanía con 

uno o varios objetos ambientales. por 

otra parte, están las que surgen de la 
necesidad de evitar daño o dolor o al 

guna situaci6n indeseable; a éstas se 

les denomina difusas. 
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5. - Tipos de efe.cto y modo, Necesidad· 

de efecto, es aquella que lleva hacia 

una meta directa e identificable. Por 
otro lado, la necesidad de modo es 

aquella cuya satisfacción reside en el 

proceso de alcanzar una meta. 

Esta visión desde la psicologia sobre 
las necesidades es importante en nues

tro estudio, pues nos explica, en un 

primer nivel, los mecanismos de las rno 
tivaciones y su estructuración, sin 

embargo no es suficiente por sí solo el 

enfoque psicológico, pues como se dijo 

anteriormente, las necesidades se sa-

tisfacen mediante la actividad produc

tiva del ser humano, lo que nos lleva 
al campo social. 

2.- LAS NECESIDADES COMO PRODUCTO SOCIAL. 

La antropologia clásica divide a las 

necesidades en dos: primarias y secun

darias, correspondiendo a las primeras 

un aspecto vital; son a aquellas de cu

ya satisfacción depende la existencia 
misma ·del ser humano. Las necesidades 

secundarias son sociales -algunos aut~ 
res las llaman creadas- queriendo con 

esto decir que son aquellas que emergen 

de las relaciones entre los seres huma

nos y que les son impuestas al indivi

duo, quien podría sobrevivir físicame~ 

te sin satisfacerlas, pero el no hace~ 

lo puede tener como precio la disgreg~ . . 



(10) Marx, Karl. 
Manuscritos económico-filo 
sóficos de 1844. Editorial 
Grijalbo. Héxico.1968.p.Bl. 

ci6n del individuo con respecto a su 
núcleo social. 
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De hecho se puede considerar que el sur 

gimiente de la sociedad se debe a la n~ 

cesidad de optimizar la búsqueda y pro
ducci6n de diversos satisfactores (seg~ 

ridad, recolección de frutas, cacería ,etc.) 

Si bien las necesidades primarias son 
aquellas de cuya satisfacción depende la 

existencia, no por esto son idéntica~ 

las necesidades de los seres humanos y 
las de los animales, puesto que el hom

bre para su conservación tiene necesida 

des que no pueden ser satisfechas aisl~ 

daménte. Esto aunado a la necesidad de 

optimizar su satisfacci6n, convierte a 

las necesidades en fenómenos sociales 

que deben ser satisfechos en comunidad. 

Para satisfacer sus necesidades, el 

hombre produce un sinnúmero de objetos: 
sin emb'argo, como nos lo hace \'er Marx," 

el hombre produce incluso libre de la· 

necesidad física y sólo produce rcalmc.!!o 
te, liberado ·de ella" (1 O) y es gracias 

a este proceso, corno pleno desarrollo 

de la actividad misma que desaparecen· 
las necesidades primarias en su forma 

directa y se ven substituidas por nece

sidades que emergen del desarrollo 

histórico social, las cuales van depen-



(11) Heller, Agnes. 
Teoría.de las necesidades 
en Marx. Ediciones Penin
sula. Barcelona. 1978.p.79 

(12) Harx, Karl. 
Op.Cit. p.75-78 
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diendo de factores geográficos .• de há
bitós que se han ido f.ormando y de pro 
cesas culturales. De esta manera, la 

sociedad va creando, junto con la riqu~ 

za material, una multiplicidad de nece

sidades que se ven fijadas por la divi
sión del trabajo: "e 1 lugar ocupado en 

el seno de la división del trabajo de

termina la estructura de la necesidad 

o al menos. sus límites." (11) Así para 

un jefe de familia el límite inferior 

de sus necesidades vitales viene dado 

por la suma de sus requisitos de super

vivencia aunados a los de su familia. 

Otro elemento importante viene dado por 

el hecho de que hay una muy estrecha c~ 

rrelación entre necesidad y objeto sa
tisfactor, siendo éste uno de los fac

tores que determina que los objetos te~ 

gan un valor de cambio. La posibl 
lidad de añadir valor a los objetos pr~ 

ducidos surge solo cuando un grupo so-

cial adquiere la capacidad de producir 

más de lo que es estrictamente necesa

rio para satisfacer sus necesidades vi

tales, y así se pueden convertir en prl 
marias las necesidades dirigidas a bie

nes materiales. Puesto que la satisfa~ 

ción de las necesidades depende de me

dios económicos (se satisfacen con ba

se- en el poder adquisitivo), se convieL 
ten -en primera instancia- en necesida
des económicas. Para Marx (12) el pro-
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(13) Heller, Agnes. 
Op. Cit. p. 57-58 

72 

ceso de reducción del concepto de re<luc 

ció.n del concepto de necesidad a la me
ra necesidad económica, es una de las 

consecuencias de la enajenación capita

lista, puesto que al fin se convierte 

en medio cuando la producción ya no bu~ 

ca satisfacer necesidades sino tan solo 

valorar el capital. Sin embargo subsis

ten necesidades fundamentalmente indivi 

duales, para las que es difícil establ~ 

cer una cierta medida, por lo tanto se 
les puede considerar como necesidades 
"libres". 

Otro aspecto más de la enajenación es 

que, en realidad el producto del trab~ 

jo concreto no sirve para satisfacer 

neccsidades,puesto a.ue el trabajador 
se encuentra enajenado del objeto que 
produce. Para satisfacer sus necesida
des, el trabajador tiene que llevar a 

cabo un trabajo abstracto para mantener 

se {o ·sea, satisfacer s6lo sus nccesida 

des vitales). 

En directa relación con lo anterior, es 

ti la mnnipulnci6n que el sistema hace 

de las necesidades. De acuerdo con He

ller (13) una necesidad es manipulada 
no por las caracteristicas q11c la defi
nen, sino debido a los siguientes facto 
res: 

a).- Se producen nuevos objetos (y jun
to con ellos nuevns ncccsidndcs) donde 
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-para la valorización del capital- la 

producción es más rentable. 

b).- El fin real(como ya se dijo) no ~s 

la satisfacción de las necesidades del 
individuo. 

c).- Se aumentan las necesidades perte

necientes a un grupo social, determina

do provocando la continua producción de 

nuevos satisfactores y obstaculizando 

el surgimiento de necesidades libres. 

d).- La libertad del individuo es sólo 

un espejismo (pues como ya se dijo,las 

necesidades se dan de acufrdo con el l~ 
gar ocupado en la división del trabajo). 

e).- Puesto que el fin de la producción 

no es la satisfacción de necesidades ni 

el desarrollo múltiple del individuo, é~ 

te se convierte en esclavo de las necesi 
dades del sistema productivo. 

Otro aspecto de las necesidades dentro 

de un sistema como el nuestro es su 

autonomía: si las necesidades auténti

cas de los individuos no son el fin 

real de la producción, entonces aquellas 

pueden aumentar indefinidamente, pues 

no hay nada que detenga su multiplica

ción. El límite debería estar dado por 

otras necesidades cualitativamente di~ 

tintas a las de revalorización del ca-



(14) Fromm, Erich. 
¿Tener o Ser? Fondo de Cul
tura Económica. México .1978. 
p.79 

. 74 

pital, pero· el aumento cuant1tativo de 

- éste (qUe e es el fin real de la produc

ci6n) s6lo promueve ~ste ~recintiénto de 

manera ~limit~da. 

Este ··aspecto, a su vez, promueve otro 

de la enajenación, que es la insaciabi

lidad ·del poseer; "el individuo empieza 

a valer por lo que posee y no por lo que 

es"(14) llegando la mercancía -como se 

verá en detnlle más adelante- a adquirir 

un carácter fetichista definido por un 

interés de clase. 

De lo anterior se pueden obtener varias 

conclusiones que son importantes para 

el diseño industrial. Se trata de con

ceptos que, aunados a los ya expresados, 

dan al diseñador una visión mfis amplia 
(dentro de un marco socioeconómico) de 

lo que en realidad sucede cuando se le 

presenta una necesidad a ser satisfecha. 

mediante una forma. 

a).- En primer lugar es necesario reco 

nacer que es la prod11cci6n ]a que crea 

nuevas necesidades. Lo hace con base 

en un proceso hist6rico en el que las 

formas actuales de la c11ltura materia

lizada ,dependen de otras formas (y sus 

correspondientes neccsidades)<lcsarroll~ 

das con a11terioridad. 

b) . • " y esta creaci6n <le ncccsidn-



(15) Marx, Karl y Engels Fe 
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des nuevas constituye el primer hecho 

li.ist6rico."(15) De alguna manera, el 

origen de la civilización tiene como origen 

la existencia de necesidades; ~1 crear 

objetos para satisfacerlas, el ser ñ~ 

mano va creando los medios para produ

cirlos. Los objetos regulan, sancionan 

al individuo en el desarrollo de sus 

propias necesidades, a su vez estas ne 

cesidades se hacen explrcitas en las 

formas que toma la "cultura materializ~ 

da. Es en las tendencias de las formas 
(gbjetualización de las necesidades) 

donde podemos"leer" las tendencias pro

fundas y reales de nuestra civilización. 

el. - En el universo de las mercancías_, 

cualquier objeto cuyo valor de uso no 

representa un valor de cambio, deja de 

ser objeto de la producción. El siste

ma realiza un proceso de cuantificaci6n 

sobre los objetos, y s6lo producirá aqu~ 
llos que le sean rentables conforme a 

la lógica del capital. 

dl. - La"normal id ad" con que definamos 
una necesidad, dependerá tan sólo de la 

escala de valores que se le aplique. Es 

esta escala la que la calificará a las 

necesidades de "poóres" "normales", o 
sofisticadas". En los valores siempre 
está presente el elemento ideológico. 

Incluso buscando un criterio objetivo, 



(16) Heller, Agnes. 
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tendríamos que concluir que los juicios 

sobre la validez de las necesidades son 

realizados por individuos, y sólo son 

tomados como válidos aquellos sanciona

dos por la mayoría de los seres humanos 

(pertenecientes a una clase social y ép~ 

ca dctcrminadas),y en caso de inconform! 

dad, el individuo debe subordinarse a las 

exigencias del grupo. Es. importante no-

tar que en la práctica este problema se 

reduce a la imposición de las necesida

des por una clase privilegiada, que les 

otorga dicho carácter; estos "represen

tantes" de la sociedad son solo los que 

deciden cuáles son las necesidades de 

la mayoría. Así, por ejemplo, ningún pr~ 

dueto o necesidad posee por sí misma la 

categoría de lujo, sino que este carác

ter viene determinado "únicamente por 

el hecho de que el objeto sea poseído o 

usado (y por tanto quede satisfecha la 

correspondiente necesidad) por la mino

ría que representa el nivel más elevado 

de poder adquisitivo y ello en virtud 

de la división social del trabajo''(16). 

e).- Si bien las necesidades soCialmcn

te producidas, éstas son sentidas por 

individuos, por seres humanos particu

lares. El car5cter social de las nece

sidades marca la medida promedio de las 

necesidades dirigidas a bienes materia~ 

les de un grupo social determinado. En 

ntiestro sistema social, este grt1po lo 

.... , 
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Conforma la clase económicamente domi
nante. 

f).- Cuando la necesidad social es pr~ 
sentada al diseñador en forma de deman 

da, ésta es s61o una apariencia que no 

necesariamente expresa las necesidades 
reales, del usuario, pues en primera 
instancia, la demanda es generada con
forme a la lógica del capital. 

Hasta este momento, la presente expli
caci6n sobre las necesidades se ha cen 
trado en aspectos socioecon6mico~, los 
que a su vez se ven apoyados en una 
ideología que es necesario comprender. 
A este aspecto nos abocaremos en el si 
guiente apartado. 

3. - LAS NECESIDADES COMO PRODUCTO IDEO 

LOGICO. 

Como ya se ha dicho, existe una taxono 

mía clásica, que divide las necesida
des en primarias (de la supervivencia) 

y secundarias impuestas por el·desarr~ 

llo social); esta dicotomía lo que ha
ce es presentar al ser humano como si 
tuviera una esencia, que el proceso s~ 
cial se encarga de transformar. La no 
ción antropológica clásica de las ne

cesidades mínimas, tiene dos resulta

dos ideológicos; por un lado mantiene 

una idea de que existe una herencia 
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"natural" del hombre, y por otro ocul

ta el hecho de que lo mínimo aceptable 

es dictaminado por la producción, por 

lo que, en cierto modo,las necesidades 

mínimas vitales en realidad se encuen

tran determinadas por la producción de 

excedentes. 

Los conceptos de abundancia y escasez 

son relativos al excedente (que es ttn 

fenómeno estructural) que presenta una 

sociedad, independiente del volumen 

real de sus recursos. Es el excedente 

el que determina el nivel de "supervi

vencia". Puesto en otras palabras: el 

nivel mínimo de existencia se determina 

desde arriba y no desde abajo. 

Se han visto sociedades en las que el 

mínimo vital se mantiene a niveles in

creíblemente bajos, si la producción 

de excedentes así lo exige. De ·la mis

ma manera, el límite minimo de consumo 

obligado se establece en niveles muy 

al tos. "Act\1almente el mínimo vi tal es 

el ·standard packa~, el mínimo de con

sumo impuesto. Debajo de el se es un 

asocial- y la pérdida del estatuto, la 

inexistencia social ¿es menos grave que 

el hambre? "(17). Si bien a partir de 

lo anterior no se puede hablar de nec~ 

sidades mínimas vitales, si se dan· ne

cesidades falsas y reales. "Falsas son 

aquellas que cstfin supcrimpltestas al 



(18) Marcuse, Herbert. 
El Hombre unidimensional. 
Editorial Joaquín Mortiz. 
Mexico 1968.p.26 

(19) Ibid. p. 27 

(20) Baudrillard, Jean. 
Op. Cit. p.68 
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individuo por intereses sociales partic~ 
lares en su represión". (18) Bien puede 

ser que la satisfacción de tales necesi 
dadcs Sea grata para el individuo,"pero 
esta felicidad no es una condición que 

deba ser mantenida y protegida si sirve 

para impedir el desarrollo de la habili 

dad propia y la de otros para reconocer 

la enfermedad ..• el resultado 
euforia dentro de 

es, en e~ 

la infeli te caso, la 
cidad." (19) Y estas necesidades falsas 

son fijadas por el sistema productivo. 

La noci6n de que las necesidades son 

fijadas por la producci6n, nos hace pe~ 
sar en las necesidades como "función Í!!,. 

ducida" -por la lógica del capital a 

los miembros de la sociedad. Esta indus 

ci6n es requerida para el funcionamien
to del sistema.Llevada a su extremo es

ta noci6n sólo nos presenta una salida: 
"··· solo hay necesidades porque el si~ 
tema las necesita''· (20). Y tal parece 
que en un sistema como el nuestro, las 
necesidades a<lquieren un halo casi eso
térico: "estas necesidades tienen un 
contenido y una funci6n sociales que 

han sido determinados por poderes ex

teriores y sobre los que el individuo 

no posee ninguna clase de control; el 
desarrollo y la satisfacci6n de esas 

necesidades son heter6nomos. Es comple

tamente indiferente que estas necesida

des se hayan convertido en las del in-
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(21) Marcuse, Herbert. 
Op. Cit. ¡;;27 

(22) Baudrillard, Jean. 
Op. Cit. p.39 
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so 

dividuo mismo, y que se hayan reproduci 

do y afianzado a través de sus condicio 
nes de existencia; es del todo indiíere~ 
te que éste se identifique con ellas y 

se reencuentre en su satisfacción -ellas 
siguen siendo lo que fueron al principio: 
productos de una sociedad cuyos intere
ses dominantes exigen la opresi6n."(Zl). 

Para llegar a la situación así descrita, 
los objetos pasan por una serie de esta
dos, Baudrillard(Z2) distingue cuatro de 

ellos o 16gicas: 

1.- L6gica del valor de uso. Es la eta

pa funcional, la de las operaciones 
prácticas. 
2.- L6gica del valor de cambio. Es el 

estado económico de las equivalencias. 
3.- L6gica del cambio simb6lico. Es aqui 

donde se da la ambivalencia. 

4.- L6gica del signo. También llamada 

)6gica de la diferen~ia. Es en esta 01-

tirna donde se da el consu1nismo. 
Lo anterior tiene implicaciones muy im
portantes pal-a el diseño industrial, 
pues cuando el objeto no está del todo 
ligado ni a su carflctcr de utensilio 
(función), ni de producto (como merca!;_ 

cia), ni de símbolo (función de tipo 

psicológico) y encuentra su último dcst!_ 
no en la lógica de la diferenciación, 
entonces unO de los caminos más viables 
es el de la moda. 

Para el individuo, esto i1npl l ca que la 

. -....;, 
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Ideología y utopía del di
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actual abundancia de objetos, y por 

-~ant~ de opciones, es tan s61o un esp~ 
j·ismo de libertad, pues si bien es ele~ 

to que ·se es libre para escoger entre 

un sntisfactor y otro, no se puede dejar 

de escoger, de-- Consumir, pues así lo re

quiere el sistema para su mismo dcsar.ro

llo; en otras palabras: sólo se es libre 

de aceptar tin orden socinl determinado 

por la prodt1cción. 

Volviendo nl campo de los objetos, es 

ncccs¡1rio aclarar que si bien el Glti
mo estado del objeto es dentro de la 

16Aicn de la <lifcrc11ci¿1ción, esto no 
implica que los antC'riorcs no existan 

o no sean importantes. P~1ru el disefin
dor es import¡1ntc reconocer que en ln 

situación de mcrc:1do, p3r:1 el t1st1nrio 
los objetos sntisfuccn fun<lamcnt:1lmcn
te dos ncccsid:1<les: 1:1 de utili::1rlo 
(función) y la de poseerlo (consumo); 

"Lo. relación original entre necesidad y 

satisfacción , impulso y socicd~1d, se 

ha invertido significativamente: las 
necesidades se hacen t:1nto mfis necesa
rias y la 1:1tentc disponibilidad al co~ 

sumo tanto mfis imperiosa, cuando mayo
res sc~tn las necesidades del consumo d! 

rivndas de la cantidad y ln calidad de 

los bienes producidos. "(23) Para el ce!! 

sumismo no hay límite. Esto se puede CO!!, 
cluir a partir de lo hast3 aqui expues, 
to pues si el cosumo estuviera realmente 

·. 



(24) Baudrillard,Jean. 
El sistema de los objetos. 
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fincado enlas · n~~e~idad~s del indivi

duo, se llegaria:finalm~llte a una sati~ 
facci6'fi:';-~'S.iil'-----éifib~'rgó ;· · ta·l ·Sntis facción 
nUñ.c·~ -'·i·1~:ia :-~:--_S-'iíi\:pré-- se .. _ ·desea consumir 

ffiás:-~;> ''fi~-á-lnic~ite·;_ porque el consumo se 

ftJ:nda .-e_n- ~.una_. falta o ·carene ia, es inco!l 
tenibl~.''(2~) Uno de los principales m~ 
carii~mos que s~ utiliza para sostener 

este estado de carencia constante, es el 
de mantener una diferencia entre modelo 
y serie. 

En el proceso de desarrollo histórico
social, la cultura de la sociedad va 

idealizando cierto tipo de obj~tos, co~ 

virti~ndolos en el prototipo o punto 

mfiximo a alcan:ar: esta idc¡tli=aci6n es 
simprc Je tipo ideológico y se <lisfrn:a 

con racionali:acioncs tales como belle

za, calidad de ncabado, naturalidad, cte. 

Este modelo se convierte en el ideal a 

alcanzar, y para ser consumido por un 
gran sector de la población, la produc
ción ·1-0 convrertc- en un -ObJCt"o de serie; 

sin embar~o por diversas razones (prin

cipalmente de tino t6c11ico-prodt1ctivo) 
la serie nunca llcgn u igu:1lar :11 modelo. 

Entre las razones que impiden que In sc·-

ric copie exactamente el modelo las hay 

t6nicas,_ pero las que aqui nos intercs:1n 
son las de tipo ideológico: la moda es 

un fnctor importante, pues ¡1 la serie se 

le aplican elementos formales que co--



(25) lbid. p. 175 
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rresponden a la lógica de la diferencia, 
impidiendo un mayor acercamiento al mod~ 

lo. Por otro lado, la creaci6n constante 

de nuevos modelos y sus correspondientes 

series también ayudan a sostener la ca

rencia: "no hay ninguna posibilidad de 

que el modelo pase a la serie sin ser 

reemplazado simultáneamente por otro m~ 

delo. Todo el sistema progresa en bloque, 
pero los modelos se sustituyen unos a 

otros sin ser jamás rebasados como tales, 

y sin que nunca las series que se suce

den se rebasan como tales."(25) En este 
proceso, el diseño industrial es de capi 
tal importancia, pues el que se encarga 

precisamente de la creación de modelos 

y de su adaptación a la producción en 
serie. 

Los productos "bien diseñados" generan 
una necesidad que no sólo es del tipo 

funcional o cultural; psicológicamente 

se funda en una angustia, que los obj~ 
tos resuelven al proporcionar a los i~ 

dividuos un elemento que contrarresto 

la pérdida de status social pues por 
medio de los objetos, el ser humano se 
siente ubicado en un estrato social,, 

pertenece a un grupo y le da seguridad; 
asi los objetos reducen los niveles de 
angustia que tienen como origen a la 

ideología del sistema, al subordinarse 
el individuo a los imper~tivos sociales. 

' 
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(26) Baudrillard, Jean. 
Crítica de la economía po
lítica del siglo. Siglo XXI 

editores. México 1979.p. 229 

84 

Para el manejo de esta ideología -a ni 

vel de los objetos- el diseño se vale 

de la forma, o más bien de la llamada 

"estética" de los productos industriales, 

-que en el sentido contemporáneo del té~ 

mino, no tiene nada q11e ver con la be

lleza. La ideología estfi más allá de lo 

bello y lo feo. El concepto actual de 

···1a estética de los productos industria

les está fuertemente influido por la m~ 

da. La belleza actual no corresponde a 

ninguna catcgor~a ideal, platónica; lo 

bello es aquello que se apega al gusto 

de un cierto núcleo social y esas for

mas no pretenden generar ninguna emoción 

estética a la manera kantiana: "este or 

den estético (de los objetos industria

les) es un orden frío. La perfección 

funcional ejerce una seducción fría, la 

satisfacción funcional de una demostra

ción y de un algebra". (26) La función 

ideológica de esta "estéticaº es clara: 

con su pretensión de sintetizar belleza 

y función en relación a un modelo, la 

forrna del objeto en serie adquiere una 

cualidad de signo (en relación a un 

status social) definida por la posición 

ocupada por el individuo en la divisi6n 

del trabajo. "El uso o utiljzaci6n so

cial como clasifjcadorcs de los produ~ 

tos bien discfiados ... se conso~ida a 
lo largo de fructuosas medidas publicl 

tarias. La norma cultur3l se conserva 

pruJ.cntcmcntc . Quien cornprcndc este 



(27) Selle, Gert. 
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lenguaje de los productos o se apropia 

de semejantes productos, es capaz tam

bién de entenderse con sus iguales a 
través de este código elaborado de la 

exclusividad ... el empleo de medios li~ 

guísticos en los productos como garan
tía o prueba de un status social -lo 

que engendra una especie de mérito en 
el consumo- descarta los últimos resi

duos de la utopía que se alberga ~n el 
·diseno.'' (27) A través de los objetos, 

·1ns más de las veces, el individuo pre 

tende una elevación de su status. 

-Esta elevación de status es aparente, 

pues las diferencias de clase están in 
tegradas en los objetos de antemano, 
por medio del procesó de diferenciación 

que a su vez está basado en la relación 

modelo-serie. Esta búsqueda de status 

por el individuo es promovida por la 

misma necesidad del sistema de mantener 

las diferencias. Incluso vemos como en 

muchos de los objetos, esta difencia no 

sólo se da en su forma: la innovación 

tecnológica muchas veces no hace sino 

jugar el juego de la distinción social. 

Desde lo5 orígenes mismos del diseño in 

dustrial, .los productos han contenido 

un elemento elitista, esto ya lo hacia 

notar Hermann Muthesius en 1907, al fu~ 
dar el Deutcher Werkbund (inmediato an

tecesor al Staatliches de W.Gropius.) 
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Y a la fecha, el disefto sigue atado a 

esa ideología. Tal parece que somos ca

paces de ver el engranaje en que estamos 

metidos, pero no para salir de el. Mucho 

de esto depende de la estructura misma 

con que se proyectan los satisfoctores. 

Y es en este proceso donde el diseño pu~ 

de recuperar el camino a su utopia ini

cial. 

Con la revisión de las necesidades desde 

los puntos de vista psicológico, cconómi 

ca e ideológico, podemos pasar a observar 

el sentido que tiene el proceso de manip~ 

lación de las necesidades en el cotidiano 

quehacer de los individuos. 

4.- CONSECUENCIAS PSICOSOCTALES. 

Los productos en el marco de la una sacie 

dad de consumo,ticncn cqmo efecto ''una 

creciente modclación compulsiva por la 

estética de las mercancías, que también 

determina el cuadro clínico de la socie

dad". (28) 

Esta posición nos lleva al terreno psic~ 

nnalítico Je nuestro problema. 

La teorin psicoanalítica considera el 
principio del p)nccr con la motivnci6n 

funda1ncntnl Jcl ser humano. Como se vi6 

en el apartado dedicado al nspecto mer~ 

mente psico16gico de las ncccsiJadcs, 

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



(29) Reich, Wilhelm. 
Op. Cit. p. 257 

(30) Schneider, Michae l. 
Op. Cit. p. 305. 
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una de las fuentes de placer principal 
para el individuo~es la satisfacción de 
aquéllas, las que al ser manipuladas y 

deformadas, generan satisfactores defor
mados. W. Reich establece una analogia: 
ºUn organismo .que desde el nacimiento se 

ve constantemente impedido en su forma 
natural de locomoción, desarrolla formas 

artificiales de locomoción."(29) Ahora 

bien, al fomentarse el consumo ''el pri~ 

cipio de placer es pervertido ... y tran~ 
formado en ganas de comprar''.(30) Uno de 

los pilares del consumo desmedido -como 
dijimos anteriormente- es la estetiza-
ción de las mercancias. El origen de e~ 
te fen6meno está en la competencia gen~ 

rada en las relaciones de cambio, que 
ha sido acrecentada al grado que la mer

cancía "determina de un modo cada vez 

más persistente, la estructura social 

de la percepción y de los instintos."(31) 
¿Qué estímulos se manejan para impulsar 
el consumismo? Básicamente los siguien
tes (32): 

1 .- Por ser e1 objeto un simbolo de po
sición, comprando un objeto se compra 

un pedazo de ego. 

2.- Comprar y cambiar lo nuevo por lo 

viejo incrementa la emoción en la vida 
rutinaria. 

3.- Comprar es la oportunidad de ''Cerrar 
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un buen--<~r.it·ci_;_i ;·· __ ,1-6~~~- c\Ué~:~:--~-'-· su vez genera 
una- cier--t~~t-~-J-ti.-!ffa·c.'t'.'i6Il~--~:. 

' 4. --. La --~·ec:e~i.ciS~:i:- a:~:--':senti·r--_ nuevos Cstímu 

los .. 

5.- Cambiar el carácter social: del 

;''acumulativo" a 1 carácter "mercantil": 

este camb-io nb elimina la orientaci6n 

de tener, pero si la modifica considera

blemente. 

En gran nGmero de casos, il valor de uso 

se convierte en una cnrnnda para llegar 

al valor del cambio. De esta situaci6n 

surge una tendencia que obliga a que la 

forma de la mercancía esté sujeta a ca~ 

tinuas modificaciones, y la aparierycia 
adquiere una importancia dcsmcst1rnda en 

el acto de compra- que es "fácticamcnte 

más importante que el ser. No se compra 

lo que s6lo es pero no parece ser."(33) 

Esta orientación desmedida hacia la mis 

tificaci6n y estetizaci6n de los objetos, 

tiene por· consecuencia una desv:iaci6n _ 

"perversa de las energías eróticas desde 

el mundo de las pcrson;is cosificadas al 
mundo de las cOS?S personificadas, de 

los fctichcs."(34) El mundo mercantil va 

buscando que el espacio psico16gico del 

individuo se transforme en una colonia 

de aquel, dominada por las asociaciones 

emocionales de tipo fantástico. Con frc

cucnci a, el vnlor de uso no es mfis que 



'(35) Fromn, Erich, 
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Un· vehículo para Uegar a establecer ·una 

asociación que incite a la compra y que 

genera una competencia por la presenta

ción de los objetos, lo que hace que el 

usuario se transforme cada vez más en un 

sofiador que va persiguiendo asociaciones 

-¿alucionaciones?- que giran alrededor de 

un valor de uso c11yo campo de desarrollo 

se ve severamente limitado. 

El comprador se convierte tcndcncialmcn

tc en un psicótico de las mcrcnncias, a 

medida que se deja cngnfiar por la me1·a 

apariencia de valor de uso que conllevan 

los ohjctos. El consumidor, frente ;11 

mundo mercantil, sufre desde este punto 

de vista una p6rdida cada vez mayor de 

la realidad. ~ s11 ve=, esto ocasiona que 

el usuario dele~uc, Je cierta manera, su 

energín para imaginar en los objetos mis 

mas,. lo que cada vez con mayor fuerza va 

usurpando la voluntad y la creatividad 

del individuo. Estos deseos de consumo, 

-----que son constantemente cstimulados,sicm

pre ser5n insatisfechos puesto q11c su ori 

gen no es el usuario mismo -quien ge va 
diluyendo en tanto q11c indivi<l110, y s6lo 

se reconoce en funci6n de los objetos que 

consume: "la afirmación" yo sujeto tengo 
1 0' objetivo expresa 11n3 Jcfinici6n de yo 

mediante mi posesión <le '0'. El sujeto 

no soy yo. sino que soy lo qt1e tengo. Ni 

propiedad constituye mi yo y mi identidad." 

(35). 



(36) Schneider, Michael. 
Op. Cit. p. 189 

90 

Otra consecuencia de la sociedad de ca~ 

sumo es que la formación de las estruc· 

turas instintuales y de car6ctcr, se ve 

reprimida en favor del desarrollo de los 

aspectos de socialización secundarios, 

deformados por la estetización de las me~ 

canc·ias. El proceso de valorización del 

capital, interviene cada vez más en la 

estructura instintual, se traduce en an

gustia y anhelos, estableciendo normas 

de lo "hermoso, "juvenil 11
, "limpio", 11 nd!?_ 

cundo'', etc., y crea un nuevo ideal de 

"felicidad" apropiado a sus fines, lo que 

implica una renuncia a la satisfacción 

directa de necesidades e instintos:"al 

objetivarse el valor de cambio frente al 

cuerpo especial de cualquier mercuncia y 

convertirse en motivo impulsor de ln pr~ 

ducci6n, se ha separado tambi6n de todn 

necesidad concreta '\" sensible. directa." 

(36) Como resultndo final tenemos deseos 

instintualcs siempre insatisfechos y con 

una componente patológica en la basqucda 

del espcjis~o que satisfaga no nuestras 

necesidades, sino aquellas que son pro
pias del sistema productivo. 

S.- CONCLUSIONES. 

A partir de lo hasta aquí expuesto, se 

puede obtener una serie de conclusiones, 

que pueden ser de importancia para el dl 

scño industrial. 
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La situación diseñada y sus repcrcus ione .. s, 

son precisamente el motivo pri~cipal de 
la utopía del diseño, así· como de su ne
cesaria y constante renovación. Por otro 
lado son estos mismos factores los que 
impiden la realización de tal utopía,que 
consiste en la proyectación ca herente 

de objetos de uso, racionales y emancip~ 

dores (en el sentido de que, resolviendo 

necesidades, coadyuva ~l desarrollo his

t6rico de la sociedad), Uno de los pri

meros obstáculos a que nos enfrentamos, 
es la falta de un conocimiento claro so 
bre las necesidades, lo que a su vez nos 
lleva a una confusión sobre los objeti
vos sociales del diseño. Resumiendo, la 
situación presentada es la siguiente: 
a).- Las necesidades son de individuos, 

pero su desarrollo y los medios para sa 
tisfacerlas son histórico- sociales. 

b).- Para que un individuo satisfaga una 

necesidad, es necesario que tenga posibi 

lidades reales de acceso al satisfactor. 

e). - La "normalidad" de u_na necesidad no 
es más que la expresi6n ideol6gica de las 

necesidades del núcleo social dominante 
en un lugar y en un tiempo determinados. 

d).- Las necesidades expuestas al diseñ~ 

dor, se ven deformadas al representar 

las necesidades del sistema y no necesa

riamente las del usuario. 
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e).- La función de un objeto es una si

tuación compleja, que va más allá del 

simple uso. Una de sus funciones -pocas 
veces bien estudiada en los procesos pr~ 
yectuales- es la psicológica. 

f).- Al pasar un objeto por diversas ló

gicas (de uso, de consumo, corno símbolo) 
eh~ra en el campo de la semiología (en 
tanto que signo) sancionando las relaci~ 
nes del individuo con sus semejantes y 

con su entorno físico. 

g).- Los objetos -al llegar al mercado
tienen para el usuario dos funciones: ln 

de uso y la de ser poseidos. 

h).- El usuario tiene un concepto de mo
delo que busca en los objetos en serie. 

i).- Las necesidades mínimas son fijadas 

ideológicamente por el núcleo social do

minante. 

j}.- Para el consumismo no hay limite 

pues se .funda en una carencia. 

k).- El usuario busca y establece aso-

ciacioncs psicol6gicas con los objetos 
que utiliza. 

Es necesario que el discñndor haga una rc
visi6n constante y crítica del concepto 
d". necesidad y de cómo éstas C'SpL1 clficHmc11:e 
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le .son presentadas, para así adquirir 
conciencia de lo que implica su activi
dad profes ion a 1, "Toda 1 iberac ión depen

de de la conciencia de servidumbre, )' el 
surgimiento de esta conciencia se ve es
torbado siempre por el predominio de ne

cesidades y satisfacciones que, en grado 
sumo, se han convertido en propias del 
individuo."(37) Para buscar esta concie!!_ 

cia, es necesario antes que nada, difun
dir la idea de Ja posibilidad de tener 

un tipo distinto de relaciones con los 
usuarios )' los prodtictorcs. 

1\ntc la situación que se nos presenta, 

sería deseable crear herrumicntus inte
lectuales y condiciones que pcrmitier~1n 
una participaci6n en una h:1sc ¿1mpli:1 de 

aquellos que se ven influidos por tin pr~ 

dueto diseñado; "es fun<lnmcntnl que las 
estrategias de la utopin concrctn del d! 
seño se oriente con nrrcglo n las estrus 
turas, probnblemcnte <lcform;1das. de lns 
ncccsidndcs de los consumidores, ~l fin 
de consegt1ir manifestaciones cspont5ncas 
de dichas necesidades. (38) Es necesario 

recono¿er la faltn de cl:1ri<lnd que hny 
alrededor de las necesidades. Ante ~sta. 
el disefiador debe tomar en cuenta el as
pecto histórico y social de las nccesid~ 
des, puesto que la manipuluci6n de las 
miSmas, se centra en los residuos de e~ 
pontnneidad instintunl del in<livic.luo.Dc 
aqui que SCll neccs:1rio que el <liscñndor 



(39) Marcuse, Hcrbcrt. 
~p. Cit. p. 262-263 
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no s6lo estudie necesidades y formule 

·soluciones sino que es imperativo que 

penetre en los residuos de espontanei

dad del usuario, con el fin de evitar 

una manipulación inconsciente e incoh~ 

rente. Esta posición cae dentro de lo 

que Marcuse llama la "redefinición" de 

necesidades", que debe ser un proceso 

constante de reflexión:''la obtención de 

la autonomía exige condiciones en que 

las dimensiones reprimidas de la cxp~ 

riencia pueden salir a la vida otra vez; 

su liberación exige la represión de las 

necesidades y satisfacciones heterónomas 

que organizan la vida en socie<lud ... el 

primer prerrcquisito subjetivo pnr:l un 

cambio cualitativo seria la redcfinición 

de las necesidades". (39) Parece claro 

hasta el momento que la estrategia es 1~ 

grnr una mayor participación en la toma 

de decisiones durante el proceso de di

scfto. Ante esta opción y su consecuente 

redefinición de las necesidades, se de-
·-··¡;-e-tomar·- en·-c-ucnta que los juicios sobre 

las necesidades y sus posibles satisfac

tores implica llegar al establecimiento 

de una jerarqui=ación de necesidades, que 

se refiera a un criterio basado en el d~ 

sarrollo del individuo, así como la ópti 

ma utilizaci6n de los recursos disponi

bles. 

En buena medida, los recursos pueden ser 

objetivamente calculados. La relevancia 

- - - --· ---- -·· - .. 
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de tal o curil necesidad puede tener un 

parámetro objetivo., en tanto qÜe sati~ 

faga cuestiones auténticamente vitales 

y de desarrollo -individual o social

pero, por ~o que respecta al componente 
sociohistórico, las necesidades varian 

de acuerdo con el estado de desarrollo 

de los individuos, incluso se puede 11~ 
gar a una redefinición en contra de las 

normas.predominantes. La P.regunta crucial 

es ¿qué tribunal puede reclamar Iegítim~ 

mente la autoridad de decidir? ... ¿c6mo 

puede una gente que ha sido objeto de una 

dominación efectiva y productiva crear 

ella misma las condiciones de la libertad? 

El grado actual ~e desarrollo alcanzado 

por la teoría y los métodos del diseño 

industrial, no nos permite dar una res-

puesta definitiva a esta pregunta; sin 

embargo surge una posibilidad por el ca

mino de la participaci6n del usuario, 

que será analizada más adelante. Sin d~ 

da el camino de la redefinición de las 

necesidades es difícil y contamos con 

pocos elementes que nos guíen, pero lo 

importante es iniciarlo. Los diseñadores 

no podemos conformarnos con ser simples 

elementos reproductores del sistema,te

nemos la obligación ética de hacer una 

revisi6n crítica de nuestra actividad y 

de dar los pasos necesarios para ajustaE 

la cada vez más a nuestras posibilidades 

materiales y a nuegtras necesidades. 



Sobre 
la 
función 
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Recordaré sicmpte a un carpintero, quien al realizar un mueble que 

yo había diseñado me dijo: "ese ensamble no funciona". No solo apre~ 

dí sobre ensambles, tarnbiéri tomé. plena conciencia de qué" función" 

es algo más amplio y complejo que el uso o trabajo inmediato que de 

sarrolla un objeto. 

Asi un objeto -dependiendo de la situación- es más funcional si aho

rra espacio, o si se puede limpiar fácilm~nte, si es cómodo, o bien 

si desarrolla una multiplicidad de ti~bajos con una sola unidad mo

triz. La f\tnción es t1n comodín que podc1nos colocar donde haga falta. 

A pesar de la falta de claridad en este concepto, el ~iscfio moderno 

nace con ln función como objetivo a alcanzar. 

Eje medular de la profesión, la función es el discurso principal de 

los disefiadores; estudiando este concepto llcgare1nos al texto de e~ 

te discurso. Para esto, inicio el camino con una rcvisi6n a travEs 

del tiempo de lo q11c autores destacados han dicho sobre la funci6n, 

para buscar constantes y además obscr\rar lcfs cambios que ha sufrido; 

a ~artir de esta revisión, propongo una idea sobre los diversos fa~ 

tares nue conforman la funci6n (¡con la idea de llegar a un manejo 

más funcional de la ft1nción!). Al llegar a esta estructura, n1e dí 

cuenta que era necesario contin11ar las reflexiones, pue~ hasta aho

ra la funci6n es el hilo conductor de un proyecto, quise indagar 

más sobre este hilo en la tercera parte, saliendo "En busca de Ariad 
na", lo que 1ne 1 lcv6 n aprender mfis sobre signos, códigos, y su po

sible aplicación en diseño, lo que a su vez. -afortun:-idumcntc- me lle 

v6 a entender las implicaciones cultt1ralcs de nuestra profesión, 

abriendo un rico campo de futuras cxplorncioncs. 
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Una de las mayores preocupaciones de los 
diseiiado~es

0

industriales ha sido la de 
enéontrar·· tin "hilo conductor" en el pro
ceso proyeCtual. En la pri~era sección 

de este trabajo (sobre los métodos), se 

menciona la angustia que ocasiona el e~ 
frentarse a una hoja en blanco, armado 

de un lá~iz, para prod~cir una forma que 

satisfaga una serie de requerimientos 
que en ocasiones no sólo son distintos, 

sino opuestos. Ante esta situación nos 

preguntamos ¿por dónde empezar? ·¿cómo 
organizar una serie de datos para sint~ 

tizarlo~ sin perderme en un laberinto? 

Las respuestas a estas preguntas se han 

formulado desde dos pilares fundamenta
les: el factor estético y la función. 
Particularmente el diseño contemporáneo 
desde su formulación en la Bauhaus y su 
heredera en Ulm, puso el acento en la 

función. Esta primacía de la función no 
sólo se estableció en Europa; en el co~ 
tienente americano Louis Sullivan acuña 
una frase que se convierte en el paradia 
ma supremo del diseño moderno: "La for

ma sigue a la función", idea que retom~ 

da por Frank Lloyd Wright se sintetiza 

aún más:"La funci6n y la forma son uno 

solo". Caminos similares se siguen en la 

U.R.S.S., donde el Vchutemas va más allá 
pro~oniendo la polifuncionalidad de los 
objetos. 



(l) Tudela,F. 
Arquitectura y Procesos 
de significaci6n. 
Editorial Edicol.Héxico. 
1980.p. 126. 
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A pesar de la gran fuerza que en todo el 

mundo ha tenido el funcionalismo, en la 

actualidad se cuestiona la supremacia 

de la funci6n como hilo conductor del 

proceso de diseño. Muchos son los fac-

tores que nos llevan a este cuestionami"!!_ 

to, entre otros destaca el hecho de que 
"si hay un concepto que la tradici6n fu!}_ 

cionalista no ha conseguido aclarar es 

el de funci6n" (1), está falta de clari

dad convirti6 al funcionalismo en un es

tilo formalista, que actualmente nos p~ 

rece frio y estéril, por lo que es nece 

saria una revisión crítica de este con

cepto. 

Para iniciar esta revisi6n, presentare

mos algunas ideas que sobre la funci6n 

se ha publicado, con el objeto de obse~ 

var como se ha manejado este concepto. 

Los autores son present3dos en el orden 

~ronológico de sus publicaciones, para 

asi ver como las ideas van cambiando,en 

ocasiones se simplifican, en otras la 

intención de aclarar lleva a una dispe~ 

si6n del concepto. 

1.- LA FUNCION REVISITADA. 

A).- El libro Arte e Industria de Her

bert Read (publicado originalmente en 

Inglaterra en 1934) es una obra que si~ 
vi6 de fundamento te6rico a muchas ,es

cuelas de diseño industrial en el mundo. 



(2) Read, H. 
Arte e Industria. Ediciones 
Infinito. Buenos Aircs.1961 
p. 13. 

(3) Ibid. P• 50 

(4) Ibid. p.63. 
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Su visión es· la conclusión al movimien 
to Arts & Crafts que da origen a la pr~ 

fesi6n. En Read es obvio que la preocu

pnción fundamental es la estética: "el 

problema real no consiste en adoptar la 

producci6n mec5nicn n las normas cst~ti 
cns de la artesania sino en concebir nu~ 

vns formas est6ticns para los nuevos m6~ 

todos de producción"(Z) más :11..lclantc en 

su texto, el autor nos indica el camino 

a seguir: ''El nrtistn es la persona (A~ 

neralmente llamada el disefindor) que d~ 

cicle con que proporciones funciona ln 
máquina. Su problema consiste en adaptar 

lns leyes de la simetría y proporci6n a 
Ja forma funcional del objeto que se fa

bricn."(3) No es exagerado afirmar que 
de estas lineas se desprenden buena pa~ 

te de los problemas de identidad del dl 

seña. 

En el pensamiento de Read se presupone 

que ,¡alguien" genera una formn "funcio
naf'¡Y~Cl_d_i~Señadoi~ se encarga de hace.!: 

la visualmente agrndahlet concepto que 
actunlmentc ha ºsido deScChn.do. A pesar 
de esto cstn obra maneja "con cl:1ridad 
un concepto de función: "implica el mo

do de acción en virtud del cual un objt 

to cumple su propósito"(4) en otras pa

labr~s, el diseñador nl aplicar ciertas 

normas cst5ticns debe respetar el uso 

para el cual fue concebido el objeto. 

Otras limitaciones a este manejo esté-



(5) Ibid. p.p.lll-124 
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tico son los materiales y los medios de 

fabricaci6n, con los que se completa la 
triada de factores que limitan la activi 
dad (eminentemente estética) del diseña

dor. 

Está claro que para Read el hilo conduc

tor se apoya en el manejo de los nspectos 
visuales, respetando las limitaciones 
mencionadas, que son manejadas por otros 
expertos. 

No estd por demás mencionar otro aspecto 
que marcó al diseño industrial desde sus 

inicios: con su actividad el diseftador 
tiene dos obligaciones: a).- la educa

ción del consumidor para la apreciuci6n 
estética y b).- la educación del produc

tor para el diseño estético (5). Estos 

conceptos consideran al diseftador, (por 
conclusión) como el depositario del 

"Buen Gusto" ante una sociedad carente 
de educación ... el diseñador deber& sal

varla de la barbarie en que esta inmer
sa llevando Arte y Buen Gusto o todo 
nq_uello que In rodea. A pesar de lo inE!_ 

ceptable en la actualidad de esta posi

ción, en ocasiones es fácil ver como, 
-aunque n~die enarbole tal bandera abic~ 
tnmcntc- en los hechos se sigue practi
cando (parn confirmar esto se recomienda 
un recorrido de un par de hor~ls en Peri
sur). 

B).- En uno de los primeros libros dedi-



(6) Van Doren,H. 
Industrial Design. Me Graw
Hill. Nueva York, 1940.p.7 
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cadas expresamente al diseño industrial, 

Harold Van Doren plantea como "objetivo 

primordial ~e la profesión ''enaltecer la 
·utilidad ante los ojos del comprador 

por medio de un aumento de la convenien

cia y de una mejor adaptación de la for

ma a la función, por medio de un astuto 

conocimiento de la psicología del usua-
rio y por medio de la atracción estética 

de la forma, color y textura."(6) En es
ta frase es clara aún la preponderancia 

de lo estético en la actividad proyectual, 

sin embargo hay nuevos elementos: 

- El diseñador concibe la forma utilita

ria desde el principio (y no al final), 
con la ayuda de expertos. 

En su obra, Van Doren desarrolla la im
portancia de la antropometria, como el~ 

mento de apoyo para resolver la función. 

- Aparece la psicología como ciencia que 
guia a la estética. 

- El diseño se inserta plenamente como 
herramienta promotora de ventas. 

- Al manejar materiales y procesos, el 
diseñador· debe ser consciente del costo 

que estos implican . 

. Con estos elementos Van Doren da al di

seño industrial muchos de los elementos 
que lo conforman actualmente, así como 

parte de la confusión que nos ocupa: los 

factores estético, funcional y comercial 

se ubican en el mismo plano jerarquico, 

con lo que es dificil encontrar el eje 

fundamental. Por otro lado al considerar 
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que la forma se adapta a la función por 

medio del estudi6 no s¿lo antropométrico 

del -u·sllario, Si_no ·· t3mbi6n psico16gico, 

los aspecttis~-d~_·-uso·:conforrnan tan solo 
un aspectO""de la función:· los objetos 

deherán funcionar para el cuerpo (uso) 

y· para la mente (estética), limitando 

estas funciones los materiales, procesos 

y sus cos't'os. 

Las ideas de Van Doren encontraron eco 

en los diseñadores de su época con di

versos acentos; aquellos que enfatizan 

la funcionaljdad del uso (por ejemplo 

Henry Drcyfuss) profundizando así en los 

aspectos ergonómicos y los que dan prc-

ponderancia a lo psicológico (como es el 

caso de Raymond Locwy) dando origen al 

Styling; por su·puesto en esta corriente 

lo psicológico se entiende como aquellos 

conocimientos y técnicas que permiten 

"conocer" los deseos )~ aspiraciones de 

los usuarios en un sentido estrictamen

te mercadológico. 

C).- En un esfuerzo por annli::ar los fac

tores que infl11ycn en la configuraci6n 

formal, Pablo Tedcschi enumera los si-

guicntcs: el nntropo1nétrico, el tecnol§_ 

gico, el simbol6gico, el psicologico y 

el vis11al. Con su trabajo, Tcdcschi pre

senta a un nuevo actor en nuestro drama: 

el símbolo. 



(7) Tedeschi,P. 
La Genesis de las formas 
y el diseño industrial. 
E.u.o.a.A. Buenos Aires. 
l962 •. p; 22 
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Este autor considera que un objeto debe 

ser funcional para los cinco factores, 

con lo que la complejidad el concepto 

función se agudiza, sin embargo da una 
cierta organización jerarquica, coloca~ 

do en el plano superior al factor visual, 

por ser este el que unifica a los demás 
y en cierta medida la ubica como hilo 
conductor: "lo funcional es capaz. so la
mente de inspirar rumbos formales, pero 

no de determinar completamente la forma, 

que en definitiva depende de la obra del 

diseñador, de fondo subjetiva"(7). 

Tedeschi no hace una clara divisi6n en

tre los factores picol6gico y simbol6g! 

co, de hecho no profundiza mucho en ellos, 

pero la menci6n de los aspectos simb61! 

cos del objeto, es un paso adelante. Por 
otro lado no queda del todo claro como 

se articulan los cinco factores entre si; 

el factor antropométrico se insinua como 

el principal en la soluci6n de la fun-

ci6n en si. En general esta obra es un 
ejemplo de los esfuerzos por esclarecer 

el concepto de funci6n, sus resultados 
no son satisfactorios, a pesar de lo 

cual representa.un avance al no perder 

de vista que una forma es una síntesis 

de diversos factores y no se obtiene 

por un simple proceso lineal. 

D).- Gillo Dorfles fué uno de los prim~ 

ros criticas de arte en ocuparse del d! 
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scfto industrial, su preocupaci6n primor 

dial se centra, lógicamente, en el as-

pecto estético de los objetos, sin cmba~ 

go al observar que este factor está en 

intima relación con los otros que confo~ 

man a los objetos,se adentra en los as-

pectas funcionales. Este camino lleva a 

Dorfles a ~onsidcrar que un objeto de d! 
seña iri.dustrial debe "corresponder" en 

el mayor grndo posible a los requisitos 

t6cnicos que se le exigen, a la natt1ra

leza del material del qµe est5 constitu~ 

do~ con la condición de tener en cuenta 

otras dos premisas: 1).- la necesaria e 

inevitable estabilidad formal debida a 

las exigencias del mercado ... y 2).- su 

prcminente función sirnb6lica 11
• (8) Exis

ten en esta idea algunos conceptos que 

vale la pena· destacar: es claro que para 

Dorfles lassoluciones técnica y de uso 

no son suficientes; el aspecto estético 

por si mismo es un requisito, pero lo 

simbólico se sit\1a en el ma§ alto plano 

j erarqu ico. 

Específicamente considera que el aspec

to simbólico es aquel "por el cual el 

objeto está de-stinado a prestar signi

ficaci6n a su funci6n de 1na11~ra cvidcn 

te, por medio de la SL"·m:1ntización de un 

efecto pl~stico q11c ;iccntOc su aspeclo_ 

figurativo y que sirva a la vez para 
indicarnos otrns rcl.icioncs que pncdc 

tener ql objeto in<l11strinl con el pro-



(9) Ibídem. 

(10) Brochmann,O. 
Good or bad deaign? Studio 
Vi•ta. Londres. 1970.p.8. 
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piamente artístico"(9). Esta idea es 

claro reflejo de uno de los par.adigmas 

del diseño funcionalista: un objeto de

be expresar claramente su función. Como 

vemos, una vez más todo gira en torno a 
una cierta "funci6n" no definida y por 

otro lado se amplian las funciones del 
objeto a otros campos. 

Tal vez la más importante aportación de 

Dorfles (jun·to con otros críticos de ar

te) es el de destacar que los objetos no 

solo cumplen con un aspecto inmediato de 
uso; es igualmente importante su impacto 

en la cultura de una sociedad. 

E). - Para Odd .. Brochmann, la forma de un 
objeto debe ser determinada en primera 

instancia por la función, en segundo lu

gar por los aspectos técnico-constructi 

vos y rematada por la eficiencia (ente~ 
dida como orden y organización). ·Si un 

diseñador logra optimizar estos aspectos 

en un proyecto, entonces el objeto resu.!_ 

tante será necesariamente bello, alcan
zando así el máximo objetivo del disefto 

industrial, puesto que esta disciplina 

se ocupa "de lo feo y lo bello, de lo 

que hace a algunas cosas repulsivas y 

otras atractivas, de hasta que limite 

nuestras reacciones están ligadas al 

tiempo y las circunstancias, o son de 

una validez ma!i duradera"(10). Una vez 

más el factor est6tico es el de más al-
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to. valor, sin embargo Brochmann. acla~.a

de que modo es esta estética y que· je

rarquia ocupan los factores que la con

forman. 

La posici6n de este autor es claro obj~ 

to de otro paradigma íuncionalista: si 

un objeto cumple con su funci6n, es ne

cesariamente bello (postulado que por 

cierto no ha sido del todo demostrado). 

Este paradigma nos regresa una vez mfis 
al círculo función-belleza. En realidad 

parece por tanta insistencia en esta r~ 

lación, que la preocupación Oltima de 

los funcionalistas es la belleza de los 

objetos y la función solo es un camino 
para alcanzarla. Cabe preguntarnos ¿y 

no habrfin otros cn1ninos?. 

Las ideas de este autor tienen la venta
ja de la sencillez y parece 1narcar un 
claro hilo conductor dentro de su lógi

ca, sin embargo persiste en la posici6n 
que habíamos observado en llcrbcrt Rcad 

al considerar al diseñador como el depo 
' -

sitario del Buen Gusto, por lo q11e al 

observar la funci6n del objeto, esta se 
convierte en un 1nc<lio para la belleza 
creando nsi en el momento de la nctivi
dnd proyectt1nl u11 conflicto entre el fin 
Oltimo que se busca (la belleza) y el 

problcmn funcional y su síntesis formal. 
Por btro lndo refleja nl 1nismo lndo obs
curo de ln litcr¡1tt1r:1 funcion:1lista en 



(11) Maldonado T. 
Vanguardia y racionalidad. 
Editorial Gustavo Gilí. 
Barcelona.1977 .p.189-200.· 
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general: se nos dice que es la función 
la que origina la .. forma pero no' se nos 
dice como se manejan sus requisitos en 
el proceso mental de la síntesis. Es en 

este punto donde el diseñador sigue solo, 
armado tan únicamente de un lápiz. 

F).- Uno de los diseñadores con gran in

fluencia en el medio académico es Tomás 

Maldonado, quien sobre la idea de función, 

piensa que se ha abusado de ella "por 

ejemplo para justificar las más desespe

rantes mediocridades culturales. Las que 

humillan, las que hacen la vida triste 

y miserable ••. En el campo del diseño i!!. 
dustrial, la búsqueda de una idea uni

versal de función nos ha llevado a lo 
contrario de lo que pretendíamos, a la 

creación de productos de un funcionali~ 

mo tan estéril como refinado"(11). Ante 
esta severa critica del funcionalismo, 

Maldonado propone por un lado el desarr.Q_ 

llo del diseño cientifico y por otro la 
eliminación de las especializaciones 

del diseño (arquitectónico, industrial, 

gráfico,.urbanistico, etc.) para inte-

grarlas en la única disciplina del dis~ 

fto ambiental (umwelt). 

Por lo que.se refiere a la propuesta de 

un disefto cientifico, ya ha sido revis!. 
da en la primera sección (sobre los mé

todos). La idea de integrar las diver

sas disciplinas de la configuración"'. 
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formal en una sola que se ocupe del 

<ntllrno o contexto global (umwel t), es 

atractiva sin duda. Gui Bonsiepe la re

toma (al fin y a 1 cabo fué a 1 umno de Mal 

donado) y junto con Maldonado propone 

que el entorno debe ser el hilo conduc

tor del proceso proyectual. Sin embargo 

esta idea aan cstfi esperando su desnrro-
1 lo: no se aclara como seria una teoría 

del entorno que nos permitiera acotarlo, 

estudiarlo y entenderlo, ni cuales serian 

los m6todos o las tGcnicas que ayud;1rinn 

en la proycctaci6n. No se aclara si en 

este entorno se incluyen los aspectos 

culturales, ni como analizarlos, o si 

tan solo se refiere a un contexto físico. 

Dentro de estas ca1·cncins, vale la pena 

recatar un aspecto de la propuesta <le 

1'-1aldonado:" .• la búsqueda de una idea 

universal d.e función ... "· Este aspecto 

es particularmente interesante para paf 

ses dependientes como el nuestro. Redu

cir los aspectos funcionales a los de 
uso físico, lleva a considerar al usu~ 
rio como un ente con ci~rtas carnctcrí~ 

ticas ergon6micas y nada 1n5s. Estas co~ 
diciones ergon61nicas ptieden ser mfis o 
menos universales, ya que solo reqttieren 
de algtinos ajl1stcs (los nlcm¡1ncs son mfis 
al~os que nosotros, etc.) y de nqui sur
ge esta bfisqucda ciega de conceptos uni
versales de función y a la reproducción 
de tcndcncins <1uc no cstfin ncccsitrinmcn-



.. 

(12) Papanek,V. 
Design for the real ~orld. 
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te de acuerdo can las diversas culturas 
de distintos usuarios. Ante esta óptica 

universalista, surge la necesidad de una 
visión más regional y de no olvidar que 

si han de funcionar los objetos, deben 

hacerlo en una cultura determinada, no 
necesariamente universal. 

G).- Víctor Papanek ha encontrado un p~(l2) 

blico abierto a su propuesta de adecuar 

el disefto a soluciones más trasccndcnt6 
y menos superficiales, entre los estu-
diantes universitarios. Con respecto al 
concepto de funci6n, es uno de los pri
meros autores en considerar que en rca
lidnd nos enfrentamos a una compleja 
reunión de factores que son los que de 
hecho conforman a la función y no es 
esta un solo factor entre los demás. Es 

to es un avance, sin embargo cabe dcst~ 

car que las definiciones que da este a~ 
tor a los diversos factores son demasía 
do 5jmplistas. Las interrelaciones que 
se dan en el complejo función, son las 
siguientes: 

METODO~ ~uso 
NECESIDAD FUNCION TELES IS 

ESTETICA ASOCIACION 

Papanek define cada factor de la siguie~ 

te manera: 

- ~16todo: La interacci6n de herramientos 
procesos y materiales para dar forma a 
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un objeto. 
- Uso: El trabajo que debe desempeñar 

un" objeto. 
- Necesidad: Las carencias que tiene la 

sociedad y que pueden ser resueltas por 

un objeto. 

- Telesis:La utilización deliberada de 

los procesos de la naturnleza y la so-

cicdad, para obtener metas particulaTes. 

- Asociación: Las relaciones psicológi

cas que establece el usuario con los s~ 

tisfactores. 
- Estética: Este factor no es definido 

por el autor, quien tan s6lo menciona 

que es resuelto cuando los otros han si 

do solucionndos con "elegancia y simpl.!_ 

cidad". 

Considera Papanek que un objeto bien r~ 

suelto, no puede dejar de observar estos 

factores y balancear "elegantemente su 

interrelación·. 

Tal vez el maYor mérito de esta propuc~ 

ta sea el de reconocer abiertamente que 

la función de un objeto no es un factor 

aislado de los demfis que conforman a un 

objeto. Si bien no se nos muestra cual 

sería el hilo conductor dentro de esta 

serie de complejas relaciones. Por otro 
lado se manejan los mismos elementos 

tradicionales, con la excepción de la 

Telcsis que más que un factor que canfor 
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ma a los satisfac·tares, es un prerrequi'"'. 

sito que inicia un proceso de disefio. 

Otro aspecto en esta propuesta es que no 
queda claro que es lo "elegante" y "sim
ple11111&s atin: no se dan explicaciones. 
sobre porque la soluci6n deberá tener 
estos atributos. Por último el factor 

estético es -una vez más- el resultado 

automático del correcto manejo de los 
otros factor·es y el objetivo superior 

de un diseño. Los posibles beneficios de 

entender la función como una compleja re 
laci6n de factores, se ve limitada por 

la superficialidad que este autor da a 

estos conceptos. 

H).- Gui Bonsiepe sin duda ha tenido 

gran influencia en nuestro medio, pues 

no solo ha escrito sobre diseño general, 

sino que ha generado ideas y objetos 

sobre como se aplica esta disciplina en 

los países periféricos. 

Al analizar Bonsiepe los tres enfoques 
principales sobre la configuración de 

la forma, desecha al Styling por ser una 

visión centrada más en incrementar el 

valor de cambio de los objetos, que su 
valor de uso; sobre las ideas primeras 

del funcionalismo, opina que son muy li 
mitadas pues la función de un objeto, 
va más allá del trabajo que desempeña 

(uso), abarcando los aspectos semánticos 

y psico16gicos; en tercer término cansí-
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dera indemostrable el-axioma que marca 

la cualidad estética como un necesario 

resultado de la correcta funcionalidad. 

Es de notar como en este último crite-
rio Bonsiepe vuelve a colocar, si bien 

implicitamente, al factor estético como 

uno de los fundamentales objetivos del 
diseño (si un objeto funciona, pero no 

es "estético", no estaba suficientemen
te "bien diseñado"). 

Como respuesta al problema sobre el eje 

fundamental de la configuraci6n formal, 

este autor indica, por un lado, que no 

se"debiera buscar de manera exclusiva, 
el acercamiento a los fines de manera 

racional, sino más bien, el acercamien

to a los fines racionales''(13), esta es 
una idea que ayuda manejar de una mane

ra más adecuada el enfoque del diseño 

"científico" y que es desarrollada con 

más detalle por este autor en su obra. 
Por otro ~ado menciona que "en el pro

yecto de bienes de consumo, no se ten

dría que inventar formas supuestamente 

libres del'.cbntexto, sino considerar el 

contexto com'o hilo conductor "(14), con 

lo que hace eco a la propuesta de Mald~ 
nado. Bonsiepe se queda en el nivel de 
mencionar este aspecto, que no es desa

rrollado explícitamente en su obra te6-

rica, no se indica su manejo en la prá~ 

tica. 
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De las propuesta~ de Bonsiepe, podemos 

rescatar las críticas a posturas ante

riores y la menci6n del contexto y los 
aspectos semi6ticos que intervienen en 

el proyecto; por desgracia solo son men 

cionados y no desarrollados. 

I).- Andre Ricard, disefiador catalán con 

una amplia experiencia proyectual, con

sidera que la funcionalidad de un obje

to "depende en gran parte, de la adecu~ 
da acci6n concertada de los distintos 

dispositivos funcionales que componen 

su estructura interna, con incursiones 

exteriores"(lS). Esta balanceada rela

ci6n entre el objeto y su contexto se 

da(a través del tiempo) en una evolu-
ci6n dentro del siguiente esquema: 

i).- Los satisfactores tienden por 16gi_ 

ca evolutiva, hacia una perfección ins~ 

perable en el marco de su propio ramal. 

ii).- El climax se alcanza cuando la 
saturación de su eficiencia operativa se 

logra con una máxima cconomia de medios. 

iii).- Esta meta es lograda cuando hay 
en el· artefacto una optima coherencia 

entre los elementos internos y los fac

tores externos. 
iv).-La coherencia solo es propiciada 

por una adecuada concordancia de los 

elementos en juego. 

v).- Cuando todo esto se ha logrado, el 

artefacto así creado, habrá de ser nec~ 

sariamente bello: "La eficiencia, cancel!. 

' .. 

. . 
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to cualitativo abstracto, se concreta 

de un modo aparente en la belleza"(16). 

Las ideas de Ricard, pretenden aclarar 

así el proceso y el hilo conductor de la 

actividad proyectual, sin embargo el no 
especificar cual es· el papel de la acción 

volutiva de una cultura en este proceso, 
nos deja con la impresión de que la evo
lución de los objetos es "natural" y 

p.uiada por algún obscuro deseo no cxpli
ci tado. Tal parece que en Ricard los ob

jetos están vivos y persiguen, al igual 

que todos los organismos, la sobreviven

cia del más adecuado, sin tomar en cuen
ta que en realidad es una cultura la que 

anima a este proceso. 

Por otro lado nos volvemos a encontrar 
con la belleza como fin último de la 

actividad proyectual, este autor también 
la presenta como el ideal ineludible 
del correcto 1na~ejo de los factores fun

cionales, que a- su vez es logrado por 

una eficiencia y economía de medios. 
Una vez más: el postulado no demostrado 

y la belleza como fin supremo. 

J).- Dentro de los autores presentados, 

la obra de Christopher Williams es int~ 

rcsantc pues no está enfocnda cspecífi
cnmcnte al diseño industrial, pero si a 
analizar los factores qltc generan las 
formas en general. 

. ,. 
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Williams considera que una forma es ·r.!!. 

sultado de la tensión generada por,lo 

económico, lo tecnológico, la tradición 

y el uso; el factor visual (que equiva
le a lo que se ha llamado el factor es

tético) actua como agente unificador de 

estas tensiones, en un proceso lento de 

configuración a lo largo del cual algu

no de los factores mencionados adquiere 

preponderancia, generando una fuerza que 

rompe el estado de equilibrio adquirido 

por una forma, pero siempre tendiendo a 

una mayor economía: "Todas las formas de 

éxito tienen a la economía como factor 

común. Todas las formas, naturales o hu

manas que expresan una economia, parecen 

ser las que duran. La forma econ6mica es 

aquella que consigue el máximo con un m! 
nimo de gasto en esfuerzo y energía, con 

el menor uso de material· y ofreciendo 

una producci6n máxima por el trabajo. La 
economía se convierte así en factor cla

ve"(l 7). Vale la pena resaltar algunos 

aspectos de esta posición pues no~ dan 
una visión un tanto distinta a las pre

cedentes: 

Es claro que para Williams los cambios 

en las formas ya no dependen de un cier

to factor "natural", sino de un esfuerzo 

cultural por resolver los problemas for

males cOn una mayor economía;el factor. 
visual adquiere aquí un lugar distinto: 

ya no es necesariamente el último y su-
• • 
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premo objetivo sino un elemento unifi

cante, no es resultado de las otras in

terrelaciones sino que tiene un rol ac

tivo si bien determinante en tanto que 

guía a la síntesis de los otros factores; 

la inclusi6n de la tradición como uno de 

los factores fundamentales en la genera

ci6n de las formas es muy importante,pucs 

ubica a los objetos en un contexto cult~ 
ral particular, alejándose de la función 
11universal". De hecho este nutor conside 

ra que la funci6n es resultado de la ten 

si6n entre el uso y la economía, con lo 

que aporta un paso adelante en la acota

ci6n del concepto, _pues con esto el ma

nejo de la tecnología en diseño, toma 

una di rece i ón. 

Para Williams el hilo conductor es la 

economía, en tanto que objetivo o más 

bien· cnracterística de las "formas de 

éxito". 

La reflexión sobre estas aportaciones

es de clara importancia para el proble

ma de la configuración en el diseño in
dustrial, pues en cierta medida se nos 

ofrece un punto de vista desde un nngu

lo distinto y se incluyen nuevos elemen

tos de tipo cultural, ya no solo los que 

se refieren a los aspectos de uso o pr~ 

ductivos, y sobre todo se da al factor 

visual no solo otra jcrarquia, sino que 

se le da su din~mismo como fnctor nctuan 
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te y no solo resultante. 

K).- La visi6n de Bernd Ltlbach ante el 

problema de la función en los objetos, 

lo lleva a considerar que estos no cu!!!. 
plen con una sola función, sino con tres 
( . ) : 

-Función práctica ("aspectos fisiol6gi

cos de usd,. 
-Funci6n estética (''aspectos psicol6gi

cos de la percepci6n durante el uso"). 

-Funci6n simb61ica ("aspectos espiritu!!_ 

les, psiquicos y sociales del uso"). 

Estas tres funciones siempre estarán 

presentes en un objeto, la jerarquía 

entre ellos es variable y depende del 
producto que se esté diseñando y de la 

política de la compañía productora. 

Este autor considera que la estética no 

solo está referida a una belleza ideal, 

sino que esta cualidad se logra por me

dio de un estudio detallado de los pro

cesos perceptuales, siendo ademá~ este 
el factor que ayuda en forma considera

ble a aumentar las ventas de un producto. 

Una de las fuertes carencias de la pro
puesta de Lobach es la nula importancia 

que da al aspecto técnico-productivo en 

el trabajo del diseñador industrial, sin 

embargo resalta el hecho de que es uno 

de los autores que da una gran relevan-
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cia al factor simb61ico, sin embargo e~ 

te aspecto no es explicado con profund~ 

dad y en el texto se le relaciona con 

una especie de psicoanálisis de la for

ma, que sin duda es un posible enfoque 

al problema, pero no es desglosado ni 

aclarado su manejo en el proceso proyc~ 
tual. Por otro lado se menciona que los 
objetas son si·gnoS, enfoque interesante 

que solo se queda en mención, por des-
gracia. 

A partir de la breve descripci6n sobre 

lo que sostienen diversos autores con 
respecto al concepto de función, pode
mos esbozar el siguiente panorama: 
- El concepto de funci6n no ha sido es
tablecido con claridad. 

- Al no ser claro el concepto de f11nci6n, 

no se es fácilmente identificable un hi
lo conductor en el proyecto. 

- Parece haber un consenso general sobre 
los factores que confluyen en el diseño; 

estos son: 

Tecnol6gico. 

' Econ6mico. 
De uso. 
Estético. 
Simb61 ico. 

-Estos factores son desarrollados con 
mayor o menor extensión, dependiendo 
del enfoque del autor, con la excepci6n 
del factor simb6lico, que por regla ge

neral solo es mencionado pero no ampliado. 
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Con base en esta situaci6n, se buscará 

una estructura que ordene estos factores 

y delimite sus alcances. 

2.- HACIA UN MANEJO FUNCIONAL DE LA FUN 
CION. 

Tal vez uno de los primeros problemas 

para entender el nudo que se forma al 

interactuar los diversos factores que 

conforman un proyecto, surge de la vi

sualización esquemática que se ha hecho 

sobre el problema: 

Esquema funcional 

Esquema-~-'-""~=--

expresivo 

Al esquematizar así los factores, se i!!!. 
"plica que un objeto esta formado por 

sectores. Esta visión es precisamente 

la que lleva a posiciones como la de o~ 

tener primero una forma funcional a la 

que se le suma (por ejemplo) el factor 
estético. 

A partir de un esquema propuesto por 
Fernando Rovalo (18), podemos visualizar 

el diagrama de nuestros factores de la 

siguiente manera: 
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constructivo 

Esquema expresivo E quema funcional 

Este esquema pudiera parecer un mero 

ejercicio intrascendente de visualiza

ci6n, pero en realidad pretende rcsumi~ 
la visión que de hecho tenemos (aunque 

sea inconcientcmente) sobre el objeto 

al proyectarlo: la forma es la síntesis 

y no la suma de sus factores, por lo que 

no podemos hablar en sentido estricto 

de una "forma tecnológica" o de una 11 fo!:.. 

rna estética"; todas las fornias se cons-

tituyen necesariamente de la síntesis 

de todos los factores. 

En el proceso proyectual no se obtiene 

primero un tipo de forma y luego se pa

sa· a otro~· ?-tás bien la· forma es vista 

desde distintas perspectivas, lo que va 

generando tensiones que el discñndor ~ 

suelve con una visión global del obje

to, no parcial ni aditiva como lo pro

pone el primer esquema. Por esto no es 

posible hablar de 11 for1nas de usoº o 

"ccon6micas11
• La forma es la síntesis de 

los factores mencionados. 
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Dependiendo del p~oblema especifico a 

resolver, la forma de un objeto podrá 

enfatizar uno u otro factor. Laurent Wolf, 
al reflexionar sobre la función se pre

gunta si esta "lse refiere únicamente a 
la utilidad en el sentido estricto del 

término, al manejo, a la solidez, al o~ 
jetivo preciso del objeto? o bien ¿se 

refiere también al con'junto de las re-

laciones que se establecen entre el usu~ 

río y los bienes materiales? ¿entre es

tas relaciones constituye la riqueza se

mica una funci6n?"(19). Todas estas pre

guntas son dificiles de contestar si peL 

sistimos en ver al objeto sectorizado y 

no como síntesis. Mi respuesta a estas 

preguntas es que si hemos de hablar de 

foTmas~funcionales, solo es pertinente 
hacerlo considerando que la forma es la 
sintesis de los factores y no de solo 

uno de ellos, enfatizando que la forma 
·es ·s·int·e·s·is ,· no adici6n. Resumiendo: una 

forma funcional es aquella que en su si~ 

tesis logra un equilibrio entre los fac
tores que la configuran, satisfaciendo 
los objetivos que para cada uno de estos 
factores se establezca. 

Si la forma es una sintesis, el análi

sis de los factores que la conforman es 

el siguiente: 

i).- Factor tecnÓlógico: En este rubro 

se inclyyen los elementos que permiten 



·• 
122 

.la realización física del objeto. Son 

los recursos mecánicos, eléctricos, el~ 

tr6nicos o manuales que permiten utili
zar y transformar los materiales para 1~ 

grar la forma especificada por el dise

ñador. Sus objetivos principales son: 

- Especificar los materiales y los proc~ 

dimientos constructivos de las partes 
que constituyen al objeto. 

- Especificar los acabados de estos mat~ 

riales. 
- Especificar el modo de articulaci6n es 
tructural entre las partes. 

- Proponer una secuencia pertinente en 
la fabricación. 

ii).- Factor ccon6mico: En este aspecto 

se incluyen los recursos financieros y 

los aspectos co1nercialcs. En nuesto si~ 
tema económico, se espera (las más de 
las veces) que a través de la venta de 

los objetos se rcc11perc la inversi6n 
inicial y que además, se genere una ga
nancia. Es por esto que en este factor 

se estudian no solo los problemas de 

costo, sino que se incluyen los de di~ 
tribución y venta. Sus objetivos funda
mentales sou: 
- Optimizar la relación costo/benefjcio. 
- Analizar problemas de distribución y 

a 11nnccna1n:i en to. 
- Manejar el proyecto y la producción 
del objeto dentro de los límites finnn 

cicros cstnblccidos. 



123 

- Analizar los aspectos mercadol6gicos 

relevantes al problema en cuesti6n. 

iii).- Factor de uso:Este es el que más 

se acerca a lo que de una manera intui

tiva se ha manejado como "función". En 
el medio académico, es -en la mayoría 

de los casos- el eje fundamental de ev!! 

luaci6n, y a través de su estudio se 
busca posibilitar alguna actividad de 

una manera c6moda, fácil y eficiente. 

Sus principales objetivos son: 

-Adecuación del objeto a la fisiologia 

humana, lo que nos lleva al dimension~ 
miento de partes y del conjunto. 

- Identificaci6n de las partes operati

vas del objeto y de sus relaciones. 

- En su caso, estudio de los sistemas 
(ya sean mecánicos o de otra índole) 

que coadyuvan a que la actividad o uso 

se pueda llevar a cabo. 

- Estudio de la relaci6n reciproca en
tre objeto y medio ambiente fisico. 

iv).- Factor estético: El diseño no bus 

ca una expresi6n en general. Especific!! 

mente pretende que los objetos sean agr!! 
dables a los sentidos, e intelegibles a 

la mente. Este factor ha sido utilizado 
como promotor de ventas en los mercados 

altamente competitivos y por otro lado 

-como ya se ha dicho- ·es uno de los p~ 
lares de arranque del diseño industrial~ 

Sus objetivos son: 
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- Agrupamiento (composici6n arm6nica) 

de las partes en una estructura visual, 

tomando en cuenta los siguientes aspec
tos: 

- Lograr que este agrupamiento sea vi
sualmente intelegible. 

- Análisis crom§tico. 
- Análisis de las proporciones de las 

partes y de estas con el conjunto. 

- Dar consistencia a la din5mica visual 
del objeto. 

v).-Factor simb6lico: La sociedad se va 

le de los diversos elementos que confo~ 
man la llamada "cultura material",(si 

bien este término es muy discutible) p~ 

ra reafirmar o bien c11estionar algunos 
de sus valores fundamentales. Esto es: 

los objetos significan. Si bien en pra~ 

ticamente todos los factores que confo~ 

man a los objetos hay componentes psic~ 
16gicos y culturales, es en el simb6li

co donde estos adquieren \1na mayor re
levancia. 

Ya se ha m·encionado el hecho de que es

te factor no ha sido mis que mencionado 
con respecto al diseño industrial, por 
lo que su manejo ha sido mas bien inca!! 
ciente. Los objetivos que se mencionan 
para este factor dePcn entenderse como 
hipótesis que serán desarrolladas en 
las próximas páginas: 
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- Decodificar una.forma para así posibi 

litar su uso. 

- Apoyar (o bien puede ser cuestionar) 
ciertos valores de la sociedad. 

- Significar la estratificación social. 

La síntesis de los cinco factores men-

cionados es lo que podemos considerar 

como la función de un objeto. Cada uno 

de ellos genera una tensión particular 

a cada problema. De aquí que no se ya

rian las condiciones y el énfasis en 
los componentes de cada factor. 

Si entendemos la función de un objeto 

como síntesis, veremos que asi este co~ 

cepto abarca no solo aspectos técnicos 

o fisiológicos sino que los culturales 

también son imprescindibles al disefio y 
su función. 

Considero que esta visión de la función 

~s más funcional para el proyectista, 
sin embargo no estará completa si no se 

da respuesta a la pregunta inicial; 
¿cuál es el hilo conductor? 

3.- EN BUSCA DE ARIADNA. 

La búsqueda de un hilo conductor en el 

proceso de diseño, ha sido una preocu

pación constante en las reflexiones te~ 
ricas de la profesión. Como hemos vis

to, ante este problema se enfrentan dos 
• • 
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respuestas: el styling y el funcionalis 

mo. 

La primera de ellas persigue el embell~ 

cimiento superficial de la forma con ob

jeto de incrementar su valor de cambio. 
La segunda, sin dar la espalda a los pr~ 

blcmas de venta, busca un incremento en 
el valor de uso (tal como lo concibe la 

economía política), de los objetos. 

Independientemente de cual de estas dos 

vertientes se siga, existen consideraci~ 
nes básicas ante un proyecto, que si bien 
son las más de las veces inconcicntes, 
marcan el camino inicial en ra configu
ración formal. Por ejemplo si nos enfre!!_ 

tamos al problema de llevar alimentos de 

un plato a la boca, puede haber soluci~ 

ncs más eficientes para este trabajo que 
un tenedo;, inclusive si pedimos a un 
japon~s -que nunca haya estado en con-
tacto c-on la civili:::ición occidcntal-

que utilice un tenedor, no importa cuan 
adecuada sea la ergonomía del objeto, ni 

si la -técnología empleada en su fabri

cación es óptima, ni si su costo es el 
adecuado, de cualquier manera, el japo
nés del ejemplo no sabría usar un tene

dor. Lo mismo sucedería si un occiden
tal pretende enfrentarse por primera 

vez a los palillos usados por los jap~ 

ncses. 

A partir de este ejemplo, podemos obtc 

·~. 



1 Z7 

ner una primera conclusi6n: 

+ El uso de un objeto se ve posibilita

do, en primera instancia, pOr la capaci 

dad del usuario para decodificar la fo~ 
ma del objeto, por lo tanto la ergonomia, 
el correcto uso de los materiales y de
más factores de la configuración formal, 
solo serán adecuados en tanto que obser 
ven ciertos principios. 
-códigos- con respecto al modo de uso. 

Las implicaciones de esta conclusión 

son profundas, pues apuntan hacia el he 
cho de que la cultura ya ha generado 
formas históricas que el diseñador no 
puede desdeñar. Estas formas históricas 
perma~ecen en tanto que son signos del 
trabajo que desarrollan. Si esto es 
cierto, entonces el hilo conductor es 

el factor simbólico. En otra.s palabras: 
el proyecto es guiado en su inicio, no 

por cuestiones fisiológicas tan evide~ 
·tes y "objetivas" como la fisiologia o 
los materiales, sino por códigos cultu
rales. 

Con esto no se resta la importancia de 

los estudios ergonómicos, tecno16gicos 

o de cualquiera de los otros factores, 

más bien (siguiendo las ideas de Ferna~ 
do Rovaloºuna vez más), los factores 
tecno16gico, econ6mico y de uso, imponen 

condicionantes (que podrán ser tan es-
trictas como se quiera), pero solo los 

' 
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factores expresivo y simbólico requieren 

de atributos visuales específicos en la 

configuración de la forma. 

Si profundizamos un poco más en el eje~ 

plo del tenedor, podemos observar que 

existe otro elemento: hay un grupo de 
personas que sabe tisar "bien" este obj~ 

to y quienes lo tomen de una manera <lis 
tinta lo usarán ''mal", sin embargo las 

características ergon6micas del objeto 
no imposibilitan que se use "mal"; más 

bien el ideal ergonómico esta pensado 
en funci6n de usar "bien"el tenedor. 

El hecho de que el diseño del tenedor 

persiga que el modo de uso de este ob
jeto se-acerque a normas sociales de 
comportamiento, indica que -al menos 
en ocasiones- el proyecto sigue y re
fuerza estos principios convirtiéndose 
así en un reproductor del poder simbó

lico (como será explicado más adelante). 

Una de las implicaciones de este hecho 

es que iriclusive cuestiones que parecen 
ser tan naturales como la antropometría, 
tienen una condicionante cultural. 

Por lo anterior es posible intuir que 
la compresión del factor simbólico, 

ayudara a tener una visi6n del diseño 
y sus resultados en un contexto más 
amplio, que a su vez nos permitirá ob 
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servar los efectos sociales de la acti

vidad proyectual. Para esto, es necesa

rio definir algunos conceptos que nos 

serán útiles en este proceso. 

4. - EL SIGNO. 

"Un ~signo es un estímulo cuya imagen mt?!!_ 
tal está asociada en nuestro espíritu a 

la imagen de otro estimulo que ese sig

no tiene por funci6n evocar con el obj~ 

to de establecer una comunicación."(20) 
Simplificando esta definición, podemos 
decir que un signo es una cosa que está 

en lugar de otra. Asi, por ejemplo, cua~ 

do un médico descubrió por primera vez 

que existe una correlación entre una se 

rie de manchas rojas en el cuerpo y el 

sarampión y esta relación quedó regis

trada como una convenci6n en los textos 

medicas, podemos decir que se di6 una 

convención semiótica (del griego semeion 

=signo). Se dice entonces que existe un 

signo siempre que un grupo humano deci

de usar una cosa como vehículo de algu

na otra. 

Podernos observar a partir de lo anterior 
que las convenciones semióticas, plan-

tea~ una relación entre un fenómeno pe~ 

cibido y su causa o efecto posible; en 

otras palabras entre una expresión y un 

contenido, asi en todo signo podemos 

distinguir dos elementos: un significa~ 
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te y un significado, que corresponden 

respectiv"amente a la expresi6n y al 

contenido de un signo. 

Para relacionar lo anterior con los ob
jetos, recurriremos a un ejemplo que 
Umberto Eco (21) propone con el que se 

aclara el proceso por el cual un objeto 

de uso se convierte en signo: cuando un 
ser vivo usa una piedra para romper una 
nuez, podemos decir que es un fcn6meno 
cultural si: i).- un ser pensante ha e~ 

tablecido la nueva funci6n de la piedra; 

ii).- dicho ser ha denominado la piedra 

como 'piedra que sirve para hacer algo' 
(independientemente de que lo haya he

cho en voz alta, con sonidos articula
dos y en presencia de otros seres hum~ 
nos); iii).- el ser pensante está en 
condiciones de reconocer la misma pie
dra o una similar (aunque no use la pi~ 

dra por segunda vez: basta con que se

pa reconocerla en caso necesario). Es-
tas tres condiciones se pueden 
tizar de la siguien~e manera: 

esquero~ 

(nombre) 

Sl es la piedra 11sada por primera vez; 
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52 es otra piedra. Supongamos que el 

usuario, después de haber utilizado por 

casualidad la primera piedra (51), en-

cuentre otra piedra (52) días después y 

la reconozca como un especimen de un rn~ 

delo más general(P) que es el tipo más 

abstracto de piedra (al que Sl también 

se adscribe)y que es considerado por nue~ 

tro sujeto como el significante de la 

funci6n F. 

Sl y 52 (especímenes de tipo P) son for

mas significantes que remiten o están 

en lugar de F, así eh ser de nuesto eje~ 
plo denota la piedra-tipo con un signif! 

cado, pero de forma inmediata connota la 

funci6n cuyo significante son tanto la 

piedra-especimen, como la piedra-tipo. 

Más adelante se tratarán los aspectos 

de connotaci6n y denotación, por lo prC!!_ 

to bastará con dejar en claro que una 

vez conceptualizado el posible uso de la 

piedra, esta se convier'te en el signo 

concreto de su uso virtual. Esto equiv~ 

le a afirmar que· en general los objetos 

son signos de su propia funci6n. 

5.- EL CODIGO. 

Como acabamos de ver, un signo esta cons 

tituído por (al menos) un elemento en 

el plano de la expresi6n (significante), 

que Se correlaciona convencionalmente 

con los elementos del plano del conteni-

. . 
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do (significado); estas convenciones e~ 

tán regulados por c6digos. Asi el cód~ 

go es una convenci6n que estructura la 

relaci6n entre significado y significa~ 

te, dándoles un sentido. (Por otro la

do son estos códigos los que proporcio

nan las reglas que permiten generar si& 
nos, como veremos más adelante). 

En los códigos se presentan dos tipos 

fundamentales: los denotativos y los 

connotativos. Por denotaci6n se entien

de "la referencia inmediata que el có
digo asigna a un término en una cultu

ra determinada"(2.2), mientras que la 
connotaci6n "es la suma de todas las 
unidades culturales que el significan
te puede ~vacar institucionalmente en 

la mente del destinatario''(2.3). Es gr~ 

cias a la característica connotativa, 

que un solo significante transmite ca~ 

tenidos diferentes, (relacionados entre 

si). ~o que usualmente llamamos 'mens~ 

je' es considerado como un texto,. cuyo 
contenido es un discurso a varios niv~ 

les. 

Para ilustrar lo anterior tomemos como 

ejemplo un automóvil: puesto que los 

objetos son signos de su propia función, 

un autom6vil denotaria, por ejemplo, 
TRANSPORTE. Las connotaciones depende

rían del modelo de automóvil en partic~ 

lar que se trate,asi un Ferrari proba-

-.. 
.. 

• 
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blemente connotara VELOCIDAD, mientras 

que la posible connotaci6n de un Rolls

Royce seria ELEGANCIA, 

La secuencia denotaci6n-connotaci6n se 

puede si~tetizar en el siguiente esquema: 

3XPRESION :ONTENIDOI 

exPRESION CONTENIDO 

exPRESIONICONTENIDO . ' 

Como podemos observar, un c6digo conno

tativo se da cuando el plano de la ex-
presi6n es otro c6digo. Esta caracteri~ 

tica ha llevado a que algunos autores 
consideren a los códigos connotativos, 

como subc6digos, puesto que no pueden 

transmitirse sin antes haber denotado 

el contenido primario. 

Con estos conceptos fundamentales ini

ciaremos el proceso de observar su uti 

·lizaci6n en el diseño. Es claro que la 

semi6tica es una disciplina que requi~ 

re de un mayor estudio, sin embargo h~ 

cerlo en este momento, escaparía del 

prop6sito del presente trabajo, y por 
otro lado la mayoria de los estudios 

se refieren a la linguistica y los mo

delos generados en esta linea no son 

siempre a~licables al diseño. 

. 
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6. ~ LOS SIGNOS EN EL DISEflO. 

Para iniciar la aplicaci6n de los con

ceptos anteriores al campo del diseño, 

no está de más recordar que el ser hu

mano ''ya no vive solamente en un puro 

universo físico, sino en universo sim

b6lico ..• el hombre no puede ya enfre~ 

tarse con la realidad de tin modo inme

diato. En lugar de tratar con las cosas 

mismas, en cierto sentido conversa cons 

tantcmente consigo mismo 11 (24). Esta co!}_ 
versaci6n a través de signos es funda

mental a la cultura. 

En la generación.de signos, particular

mente los visuales, intervienen varios 

factores, vale la pena destacar ciertas 

características de los sueños, pues los 

primeros símbolos que crea un ser humano 

desde la primera infancia se dan precisa

mente durante el suefio y algunas de sus 

características son comunes a todos los 

signos, aSi ciertos elementos estructu

rales de lo que soñamos, lo trafisladri

mos a los signos que diseñamos. De aquí 

que conviene recordarlas: a).- CONDENSA 

CION: por esta característica los signos 

reunen en uno solo a varios de ellos, 

"El sueño es cene isa, pobre y lacónico 

en comparaci6n con la amplitud y riqueza 

de las ideas latcntes"(ZS). En otras pa-

labras, 

códigos 

en los signos la cadena de sub-

es 

salta a la 

mucho más amplia de lo que 

vista; b). - DESPLAZAMIENTO: 



(26) Ibid. P• 145 
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es un proceso me~tal por el cual el 

contenido central de un signo se orde

na "en derredor de elementos distintos 

de los que en las ideas latentes apar~ 

cen como centro."(26); el desplazamie!!. 

to está íntimamente ligado con c).- la 
SUPERDETERMINACION: "de otros elementos 

menos valiosos, nuevos valores, que p~ 
san al contenido manifiesto"(27). Con 

estos elementos, el ser humano puede 

elegir entre varios símbolos para repr~ 

sentar un cierto significado, y tomará 

aquel que además de algunas relaciones 

objetivas, permita una motivación indi 

vidual. 

En el apartado 4, describimos con el 

ejemplo de la piedra usada para partir 

una nuez, el proceso por el cual un o~ 
jeto se convierte en signo; abundando 

un poco más sobre los objetos signo, 

podemos resaltar las siguientes carac

terísticas: 
a).- Como ya fué mencionado, el objeto 
se convierte en el signo de su propia 
funci6n, por lo que reconocemos la pr~ 
sencia de un significante, cuyo signi

ficado es el uso que aquel hace posible. 

b).-Por lo tanto un objeto no es un 
"estímulo preparatorio que substituye 

a un objeto estimulante, a falta de e~ 

te, sino que es pura y simplemente el 

objeto estimulante''(ZS). 
c).- El uso adecuado de un objeto, es 

. . 
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posibilitado por los significados deri 

vados del significante, puesto que su 

entendimiento (decodificaci6n) es lo que 

nos predispone a su uso funcional. 
d).- La función es denotada por la for

ma dei objeto con base en un sistema 
existente de hábitos y/o expectativas. 
e).- Lo anterior impl~ca que la forma 

de un signo debe tOmar en cuenta nece
sariamente el significado (que ha sido 

codificado por el contexto cultural e~ 

pecífico). 

f).- En los objetos, cada elemento que 

los conforma, adquiere su valor con ba 

se en la relación que guarda con respe~ 
to a los demás elementos dentro del mis 

mo objeto. "La expresión de lo visible 

depende de la posición de las partes de 
lo visible"(29), por lo- que debemos es

tudiar a los objetos como entidades ca~ 
pletas y no pretender tan solo un aná

lisis independiente de cada elemento. 
Es por este motivo que los esfuerzos 

que se han realizado para estudiar los 
objetos con base en los modelos linguí~ 
tices, no 11on arrojado los resultados 

esperados, pues en general los elemen
tos visuales por si solo ~o comunican; 
esto implica que siempre es necesario 
contextualizarlos por lo que "es al ni

vel de las estructuras donde hay que 

buscar las unidades significativas el~ 
mcntnles y no al nivel de los elementos" 
(30). Si bien es en estos estructuras 
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donde buscaremos la significación, es 

importante subrayar que esto no implica 

caer en los límites de la teoría de la 

gestalt que en realidad solo estudia 

el efecto que producen ciertas formas 

o colores, ''de estos efectos y de su 
constancia relativa, no puede dudarse. 

Pero otra cosa es sostener que tal con~ 

tancia de efectos representa por si mi~ 
ma un código." (31). Por otro lado el 

presente trabajo se centra en la dimen

si6n cultural de los signos, más allá 

de esta podríamos hallar los procesos 

fisiológicos ligados con la percepción 

visual. (Aún dentro de este ámbito, se 

puede afirmar que "la percepción es un 
proceso activo que en buena medida se 

aprende"(32), por lo que tendría una 
componente cultural), con esto no se 

pretende restar importancia a la teoría 

de la Gestalt en tanto que -sin duda

aporta importantes elementos para el 
control de la forma, sin embargo no lo 

es así en tanto que para generar for

mas. 

7.- LOS CODIGOS EN EL DISE~O. 

Jordi Llovet, en su libro sobre ideol~ 

gia y metodología del diseño, llega a 

la conclusión de que los objetos "no 

tienen detrás suyo nada o muy poco pa
recido a un código"(34), pues conside

ra que en el campo del diseño no pode-
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m.C?s ·p~ilsai que· exista .una estructura que 
logre abarcar la generaci6n de objetos 

t~n.·di~erSos como un automóvil, una Si

lla~ o un aparato electrodoméstico, y 

que en el mejor de los casos solo tcn-

dríamos "un código capaz de explicar y 

r~-generar la formación de los objetos 

que ya nos son conocidos"(35), pero es

to poco aportaria en la explic:aciºón de 

aquellos objetos que aún no existen. 

Ante la posición de Llovet, es pcrtinc!!_ 
te aclarar la distinción entre invento 

y disefio; el disefiador no sic1npre prop~ 
ne formas que en su totalidad sean nue -

vas, nunca antes vistas, en muchos ca

sos se recurre -con diversos grados de 

conciencia-, a tipologías: existe un 
1 tipo de silla,'tipo de cuchara', etc. 

y,como hemos venido proponiendo, es pr~ 
cisamente la decodificación de ciertos 

elementos formales 'tipo' lo que posibi 

lita el uso. Mfis afin si cnda vez que 

un diseñador proyecta un objeto, no hi

ciera_. referencia formal a su ·tipologia 

histórica, los seres humanos nos vería

mos en la n~ccsidad de aprender diari~ 

m~nte que son y como usar objetos ta)cs 

como sillas, tenedores, camas, lápices, 

cte., por lo que la función de las tiu~ 

logias es precisamente la <le estructurar 

la relación entre significante y signi

ficado. 

Lo anterior no implica c¡t1c estos códigos 
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sean rigidos e inflexibles, más bien pa 

rece que parte de la "genialidad" de 
numerosos diseños radica en el hecho de 

proponer nuevas formas dentro de estos 

c6digos. 

Por otro lado los c6digos pueden ser 

considerados como un "campo de libertad" 

que no solo estructura los signos exis

tentes, sino también la formaci6n de a! 

gunos nuevos. En este sentido es inter~ 

sante la visi6n de Eco (36) quien cons! 

dera que hay dos tipos de invenci6n: r~ 
dical y moderada. 

La invenci6n moderada se presenta cua~ 

do se proyecta directamente desde una 
representaci6n perceptiva a un contintum 

expresivo, mientras que la radical inc! 

de directamente desde el continnum,(lo 

que constituye la instituci6n de un c~ 

digo). En otras palabras, la moderada 

continúa dentro de un flujo de ideas 

previas y ya existentes, mientras qu~ 

la radical incidiría, por asi decirlo, 

desde fuera e irrumpe sorpresivamente 

en el estado actual de las ideas. En 

cualquiera de los dos casos, existirá 

- por mínimo que sea- un código, pue~ 

to ~ue las propuestas se hacen siempre 

sobre el fondo de una cultura ya orga

nizada, por lo que una invenci6n "ra

dical", en el mejor de los casos, pu~ 
de ser considerada como un c6digo que 

s~ propone ''aprovechando los detritos 



(3 7) Ibidem. 

(Jg) Tudela, F. 
Op. Cit. p. 60 

·• 

140 

de códigos precedentes" (3 7). 

Para el diseño, podemos considerar que 

el c6digo es una condici6n necesaria,si 

bien insuficiente, para entender el prS!_ 
ceso de la configuración formal, puesto 

que forma, en general, es la determina

ción del ~ontenido de un signo, de man~ 
ra furidamental y no secundaria, ya que 
el signo no se caracteriza por el obje

to significado, sino por el modo particu

lar de significarlo. 

El estudio de los códigos debe siempre 

ubicarse dentro de un contexto concre

to e inmediato de interacción social; 

''cada grupo social en cada momento hi~ 

t6rico, otorga a un conjunto de elcme~ 
tos observables una relevancia o perti 

nencia"(38), así la decodificación de 

una forma no es un don innato, sino el 

aprendizaje de códigos jerarquizados y 

articulados unos con otros. Existen iª 
tentos de realizar una clnsificación de 

los có.digos en diseño (Dorfl es, Gil lo. 

Nttevos· ritos! nuevos mitos), así pode

mos hablar de códigos tipológicos, se

mHnticos, sintácticos, etc. la lista 

podria extenderse ampliamente, en todos 

los casos dcbcr5n considerarse tanto 

los presupuestos del emisor ~discfiador), 

como los del receptor (usuario), conocer 

como este decodifica una forma es difí
cil: adcmfis del problema <le la pcrspcc-
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tiva cultural, l~ trayectoria que reco

rre· el ojo al leer un objeto es aleato

ria, por lo que -al contrario que con 

la escritura, en la cual el orden de la 

lectura es innevitable- los objetos no 

proponen una lectura, sino un sistema 

de lecturas, entrando de lleno en el t~ 

rreno de .la polisemia. 

Cada lectura que se hace sobre un obj~ 

to es abierta y la sucesi6n de los re

corridos visuales es la que los unifica 

uno tras otro por ciertas característi

cas formales "privilegiadas" o pertine!!_ 
tes para un cierto receptor y para un 

contexto socialª "Se podría decir que 

cada recorrido es un perfil sacado so

bre la visi6n unitaria"(39), lo que 

presupone la realizaci6n de tres acti

vidades simultáneas: 

a).- Perceptiva; b).- Estructurante y 

e).- Memorizante, con base en las cua

les los objetos forman una matriz de 

significados, resultado de una comple

ja interacci6n de fuerzas, algunas ba

jo el control del diseñador y otras 
bajo el de los intérpretes. 

En la matriz resultante se pueden de-

tectar un conjunto de rasgos cuya per

tinencia deriva del punto de vista 

adoptado para leer un objeto, que es 
aportado por el receptor. La legitimi

dad de estos puntos de vista es sanCio 
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nada por· la sociedad con base en un '.'p~ 

der simbólico", (básic.amente ejercido 

p'or la clase dominante) que a su vez e~ 
truC:tU·ra- _a: nuestro ámbito cultural. Así 

los objetos connotan una ideología glo

bal -uria ldeologla del vivir. 

T~=¿~-- i-3- -.C-Onnotaci6n como la denotación 

de los objetos varía por diversos fac

tores, puesto que en el curso de apro

piación de un signo cunlquiera, el 5er 

humano establece una relación que se ve 
modificada por el contacto sucesivo con 

los objetos y los naturales cambios con 

textuales. 

En un intento por encontrar factores r~ 

lativamente constantes, Harry Pross(40) 

identifica ciertos elementos que prete~ 

den establecer un ~uesto entre la teoría 

de la gestalt y ~o simb6lico, a pesar 

de lo interesante del enfoque, el resu~ 
tado aún deja mucho que desear, pues no 

resuelve a fondo el problema de los có

digos visuales cayendo en la fácil tra~ 

pa de proponer, por ejemplo significados 

a los colores con base en criterios ta

les como que el verde es pre1noni torio y 

peligroso porque se relaciona con las 

esmeraldas y el veneno. Es claro que 

autores _de la gestalt co1no Ru<lolf Arn

heim (41) profundizan aún más en esta 

linea y rebasan limites tan sl1perfici~ 

les. 

· . ...,, 
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Otro autor que a~orda la problemática de 
los c6digos visuales, es Lorenzo Vilches 

(42) quien se enfoca fundamentalmente 

al análisis de la imagen bidimensional, 

sim embargo aporta dos criterios que 

nos pueden ser de utilidad en el campo 

del diseño industrial: 

a).- El primer criterio que se aplica 
para entender un c6digo es el referen

cial: ''el lector tiene un modelo ideal 

de los objetos, personas o hechos repr~ 
sentados", que confronta con el texto 

visual propuesto; b).- El segundo crit~ 
rio es el intertextual, por el que el 

receptor hecha mano de su conocimiento 

de las reglas propias del género al que 
pertenece el objeto. Estas reglas se 

encuentran en el contexto físico y cul

tural en que se presenta el objeto. Es 

importante tener presentes estos dos 

criterios en lo sucesivo, pues es fácil 

caer en la generalizaci6n extrema. Es 

necesario recordar en todos los casos 

la referencia cultural del receptor y 
el contexto en que se dan los objetos, 

son dos límites fundamentales a los c6 
· di~os en diseño. 

Antes de proseguir en el desarrollo de 

los c6digos connotativos en diseño, 

plantearemos un breve resumen de lo di 
cho hasta el momento, dado que estos 

puntos serán el marco que matizará el 

desarrollo subsecuente. 
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+ Los objetos denotan su uso. 

+.Los c6digos más que restringuir la 

accióri cÍel __ diseñador, forman un campo 

de libertad estructurado y estructuran

te en el que se da la generaci6n de nue 

vos signos. 
+ El diseño, ya sea que caiga en el cam 
po de la invenci6n moderada o en el de 

la radical, hace sus propuestas sobr~ 
la base de una cultura ya organizada. 

+ Los c6digos solo pueden ser entendidos 

en un contexto social particular. 
+ A leer un objeto, se genera un siste
ma de posibles lecturas (polisemia) y 

no solo una de estas. 
+ Si bien existe una componente fisio-
16gica en la percepci6n, al hablar de 

c6digos nos centramos en el problema 

cultural del significado, distinguiendo 

así entre c6digos y las leyes de la for 
ma que p;opone la gestalt. 

+ Al analizar un c6digo se deben recor 
dar los criterios referencial e inter
textual. 

La presencia de estos puntos bfisicos es 
importante puesto que inatiza las posi

bles lecturas de los objetos, evitando 

que caigamos en la fácil generalizaci6n 

-o incluso absolt1tiznci6n- de nuestros 

conceptos. 

Retomemos por un momento el ejemplo del 
discfio Jcl tcnc<lor; como vimos, su forma 

· ....... 
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responde no sol~ a las cuestiones de 

~ti ·uso, sino también a ciertas normas 

sociales: las caracteristicas del obj~ 
to ni son aut6nomas, ni están aisladas 

de lo-s conceptos de "lo que debe ser", 
que a su vez implican criterios a par

tir de los cuales los objetos expresan 

ciertos principios morales. "Los obje

tos no solo están cualificados por nor 

mas, sino también por términos que, en 

segundo grado, en cierto modo, expresan 

una valorización sobre la objetivaci6n 
de las normas." (43) Para nuestro estudio, 

tomaremos tres valores que son fundamen 

tales a nuestra. sociedad: 

a).- ORDEN. Prácticamente todo lo que 

hacemos y pensamos conlleva una cierta 

experiencia de orden, que dependiendo 

de situaciones especificas, deberá ser 

más o menos riguroso. Ser ordenado es 

"bueno"; si a alguna persona le aplic!_ 

mes el calificativo de desordenado, 

connota algo negativo, poco útil, ine

ficiente. 
b).- JERARQUIA.- Si bien este valor e~ 
ta fuertemente ligado al anterior, lo 

deslindamos para una mayor claridad. 

Por lo general, en nuestra sociedad e~ 

peramos que los individuos puedan en

tender y establecer jcrarquias, tanto 
con Tespecto a las estructuras funcio

nales de las instituciones,como en los 

actos cotidianos: "primero es lo prime-
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ro','. "ha)• que empezar por el principio", 

so~ frases comunes que nos guian en 

i:iuestro __ quehacer. Quien entiende y actua 

con respecto a las jerarquias estableci 

.das, lo hará "correctamente". 

c).- OCIO/TRABAJO. Aquel que no trabaja, 

que. no produce algo más o menos útil, es 

considerado (las más de las yeces) como 

un lastre social. Se dice que un hombre 

"bueno" es -entre otras cosas- trabaja

dor. 

La lista de valores se puede alargar "'!!. 
cho más. Se han elegido estos debido a 

su general aceptación en los diversos 

estratos sociales y a su permanencia en 

el tiempo, pues otras norm~s (como pue

den ser "respetoº', actitudes sexual es, 

religiosas, ciertos "vicios", -etc.) va

rían mucho más con el tiempo y de un 

.nucleo social a otro, variaciones que 

se acentuan en este mundo de fin de si

glo. 

Estos tres valores .-entre otros- contie 

nen ciertos criterios morales de la so

ciedad. Si es cierto, como lo hemos 

afirmado, que los objetos connotan una 

ideología del vivir, entonces de algún 

modo la mayoria de 11uestros objetos d~ 

ben proyectar, y 1n5s nún: apoyar aque

llos valores fundamentales. En cierto 

sentido los objetos son signifiCllntcs 

de cstns 11or1nns mornlcs .. 
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Como hip6tesis c~nsideramos que a nivel 

de la forma, los valores mencionados se 

objetivan con base en los siguientes 

elementos: 

SIGNIFICADO 1 1 SIGNIFICANTE 

ORDEN - ________ §!~J._1::~!~--------------------------· ---_ _ _ _ J_~~füttH.~ ___ - ____ )':l.!\ J:.\! ~-L/. ~!'p.f:_°t~l!9. _ ---
OCIO/TRABAJO - SATURACION /REllJN!JANCIA 

Estos significantes fonnan parte del repertorio 

de elementos formales que configuran la r~ 

t6rica de los objetos. La utilizaci6n de 

los mismos en la actividad proyectual se 

sustenta a nivel cons:.iente en racionalis

mos diversos, a continuaci6n se dan los 

argumentos para mostrar como a nivel in

consciente se utilizan como sustentadores 
del poder imperante, en tanto que objeti 

van una idea de lo que "deben ser" las 

relaciones entre los hombres y los obje
tos, asi como también de "las relaciones 
de los hombres entre si a través de la 

producción y del cuadro material de exi~ 

tencia constituido por los objetos prod~ 

cides" (44). 

i). - SIMETRIA. La composici6n formal de 
su objeto con respecto a ejes simetria,_ 
tiene '~n valor ideo16gico: 16gica eu-

clidiana y aristotelica, tiende a conj~ 

rar el devenir social en un orden, a ab~ 

lir las contradicciones en un ritual 
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tautolo~ico" (45). Los ejes de simetría 

permiten ordenar visualmente los diver

sos elementos que conforman un objeto, 

cabe aqui preguntarnos ¿por qué un orden? 

o más específicamente ¿por qué este or

den y no algún otro? 

Ante todo, debemos recordar que el con

cepto de orden es cultural; para· un "ha
bitnnte de la sierra tarahuiJara este con 

ccpto es distinto que en un medio urbano, 

y es precisamente la idea que de orden 

tiene el grupo social domjnante, la que 

es impuesta a la generalidad de la sacie 

dad apoyada por la forma ue los objetos. 

Cuando un objeto es simétrico, se le co~ 

sidcra "limpio", limpieza que algunos p~ 

drían llevar al grado de decir cs"decen

te". En este sentido es interesante el 

manejo de la asimetria por los jóvenes 

punk: el arete en un oído es más largo 

que en el otro, en ocasiones en un oido 

se colocan.varios aretes, en el otro ni~ 

guno, el cinturón se deja colgar hacia 

t1n lado de la cadera, el pelo se pinta 

de manera ºdcsordcnn<laº, etc. En este 

grupo socjal hay un claro manejo de la 

asimctria con el propósito de signifi-

car t1n rechazo al orden establecido, a 

las normas in1pcrantcs y a la cu) turn de 

las clases inedias. 

Sobre el ttso de la simctrin como cl~mcn 
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to formal de apoy~ al poder, podemos 

encontrar un sinnúmero de ejemplos (46) 

que van desde las piramides y templos 

precolombinos, egipcios y mesopotamicos, 

hasta las construcciones de Osear Nieme 

yer ~n Brasilia, sin olvidar los dise

ños que para Hitler realizó Albert Speer 
y que abarcan no solo edificios, sino 

también uniformes, mobiliario, carteles, 

escenografías, en fin todo el ámbito do~ 

de se desarrollaba el nazismo. En todos 
estos objetos domina claramente la com

posici6n simétrica que ''ha invadido en

teramente el campo del gusto y hay que 
ser inconoclasta para no doblegarse an

te ella." (47) y esta es precisamente la 

acción ideológica de la simetría: su 

uso se ha interiorizado de manera tal 

que parece "natural y 16gicaº; más aún 

tal vez resulte difícil empezar a pro

yectar algo sin que ese objeto conlleve 

ya una cierta simetría, y con ella un 

concepto de orden establecido. Es en e~ 

ta inconciencia donde radica su eficien 

cia ideológica. 

ii).- NATURAL/AFECTADO. Desde hace alg~ 
nos años en el cnmpo del diseño se ha 

propugnado por objetos con un acabado 
"natural" (más evidente en objetos de 
madera). Una v·ez más nos enfrentamos a 

un elemento de índole cultural. 

Por un lado nos podemos preguntar ¿qué 
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es lo natural? Gillo Dorfles (48) consi

dera que los límites entre lo natural y 

lo artificial, son cada_ vez menos claros. 
Otro aspecto seria preguntarnos ¿por qué 

este concepto de "natural" y no otro? 

Cuando favorecemos la "franqueza" o nat~ 

ralidad en un objeto, establecemos una 

preferencia (sancionada.por el gusto, y 

por lo tanto cultural) que proviene "de 

la devoción de las clases interiores por 

lo artificial, por la afectación barroc~ 

del decorado ... La afectación es aquí una 

falta cultural"(49). Es por este motivo 
tal vez que mientras los estudiantes de 
antropologia buscan huraraches de cuero 
(y suelo de llanta), nuestros campesinos 

los buscan de plástico en colores bri-

llantes. 

Asi los valores formales de "honestidad 
con los materi.ales" ,y de autenticidad 
"cumplen con la función de distinci6n 
cultural y no únic3mente con los aspec
tos de uso. En otras p~labras: el dis

curso que en términos de estética fun
cional propone lo natural y que debería 

desembocar en la síntesis arm6nica de 
forma y· función (paradigma fundamental 

del diseño contemporáneo), implica y 

conlleva una ideología que oculta uno 

de los efectos de la innovación formal, 

que es el de la discriminación cultural. 
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Queda una pregunt~ más: ¿cuál es el me

canismo que propicia este ir y venir en
tre lo natural y lo afectado a través 

del tiempo? La respuesta a esta pregu~ 

ta es compleja: por un lado se requiere 

profundizar más sobre el gusto, sin em
bargo seguir este enfoque nos desviaría 
de nuestro prop6sito. Para quien desee 

profundizar en esta línea, los concep
tos de Ludwig Giesz (50) serán sin duda 

dtiles. Con el objeto de centrarnos en 

la problemática de la actividad proyec
tual, preferimos en este momento empezar 
a cerrar los círculos de este trabajo: 
en la secci6n 3 del capitulo sobre las 

necesidades, se explica el mecanismo de 
modelo-serie, que nos indica como se van 
sucediendo estas preferencias entre un 
elemento ret6rico y otro. 

En este momento es importante destacar 
como el manejo inconciente de lo simb6-
lico apoya la manipulaci6n de las nece

sidades, este aspecto nos permite resal 
tar el hecho de que si bien hasta este 
punto se han manejado con autonomia los 

diversos capítulos de este trabajo, en 
realidad están íntimamente ligados en la 

concreción de los objetos. 

iii).- SATURACION/REDUNDANCIA. Los ele

mentos de saturación y redundancia caen 
en muchos casos en el campo de la deco
rac i6n de los objetos y por lo tanto no 
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pueden entenderse desligados del binomio 

natural/afectado, sin embargo no siempre 

se da la saturación en términos de deco
rado. Como ejemplo de esto podemos pen

sar en dos objetos cuya función de uso 
sea la misma, pero que sus respuestas 
formales difieran: amplificadores de so 
nido. 

En un extremo de la línea de saturaci6n, 
podemos colocar un amplificador de ten
dencia "high tech" (tal como el Toyama 

que podemos encontrar en las tiendas de 

este ramo en M~xic~. en el extremo opue~ 

to, la tendencia del diseño "limpio" 

(el mejor ejemplo que acude a la memoria 

es el Bang & Olaufsen). Con estos ejem

plos nos enfrentamos a dos diseño con 
restricciones de uso iguales y respues
tas formales distintas, en los que ha
bría que observar la soluci6n que se ha 

dado al juego entre los espacios llenos 
y los vacíos. 

El primer caso, con mayor saturación fo~ 
mal parece connotarnos una idea de tra
bajo, de p-rofcsionalis1no, máquina para 

manej~r sonidos. El segundo nos connota 
elegancia ante todo 11no agitación", parS!.. 

ce decirnos" hngo lo 1nismo, pero sin eÉ.. 

forzarme"; el primero es "trabajador", 

el segundo es "aristocrático", lo que 

nos refiere de nuevo a la discrimin~ci6n 

pues habrá quienes consideren a su ampli 
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fic~dor como una.máquina y los que lo 
toman como un ejercicio cultural; en a~ 

bos se dan distintas prácticas rituales 

que se bas~n en un privilegio cultural 

de clase. 

¿Por qué se elige como medio de difere~ 

ciaci6n estos objetos funcionales y no 
otros? Si bien esta diferenciaci6n se e~ 

fatiza aún más con objetos superfluos c~ 

mo joyas, en los otros objetos (los fun

cionales) existe otro factor: el impera
tivo técnico de funcionamiento, por el 
cual los objetos-fetiche son aceptados. 

Si alguien desea llenar su casa de obje

tos que únicamente cumplan con una fun
ci6n simb61ica, seria considerado como 
alguien en extremo excentrico o bien d~ 

masiado presuntuoso. Esto es sancionado 
por la sociedad: si no sirve, el objeto 
pierde su potencial de prestigio, "de 
modo que el status actual del objeto r~ 
sulta precisamente del cOnflicto, o me
jor dicho del compromiso entre dos mor~ 
les adversas: de una moral aristocráti

ca del "otium" y de una ética puritana 
del trabajo" (Sl). Este conflicto moral 

crea un juego en el que los objetos fu~ 
cionales hacen las veces de decorativos 
y los superfluos son revestidos de ra

cionalizaciones de pragmatismo (dando 
nacimiento a los llamados gadgets). 
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Al hablar sobre los individuos y su re

laci6n con objetos superfluos, no nos r~ 

ferimos al caso de la vanidad personal 

que conscientemente busca la posesión de 

ciertos objetos. El acento lo aplicamos 

en la mecánica social practicada incon

cientemente por la gran mayoría de los 

miembros de la sociedad, leyendo en los 

objetos m5s allá de su -evid~ncia prfictica, 

la obligaci6n social, la ética de nuestra 

cultura y su moral. 

La redundancia formal juega un papel de 

apoyo, así en el caso del amplificador 

de sonido "trabajador',' para el control 

de volumen existe una numcraci6n que in

dica el incremento de salida hacia las 

bocinas, asimismo existen medidores que 

indican lo mismo, y en ocasiones, si se 

llega a un volumen demasiado alto, se 

encienden pequeñas luces que indican un 

incremento mayor. Sin duda se pueden a~ 

gumentar distintas condicionantes "fun

cionales" que llevan al empleo de estos 

elementos en la soluci6n de diseño, sin 

embargo subsiste la pregunta ¿por qué 

el amplificador "aristocrático" no las 

necesita? Aún sin estas redund.ancias, la 

función de uso se ve satisfecha. 

Cuando se discuten estos t6picos en el 

campo del diseño, es inevitable caer en 

el tema del Styling: un fen6mcno típico 

de nuestros dias en la rapidez en el 
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consumo de las fo,mas, en este caso in

terviene el Styling, cuyo objetivo es 

rediseñar los subcódigos de denotaciones 

ya establecidas y que tienen una evolu-

ci6n más lenta. Uno de los mecanismos T~ 

tóricos usados por el Styling es el de 
la fisura semántica (52), por el cual un 

elemento de un contexto ajeno al que se 
está trabajando, es introducido, dando 
por resultado una resemantizaci6n tanto 
del objeto en cuestión, como del elemen

to introducido. Si observamos varios di
seños del Grupo Memphis, es fácil darnos 
cuenta de este proceso netamente retórico. 

Se podría pensar que esta resemantizaci6n 
debería simbolizar algo nuevo, pero de 
hecho solo confirma, por medio de nuevas 
estrategias, ret6ricas persuasivas; un 

estado ya conocido: "nos informa más re~ 
pecto a nuestro sistema de expectativas 
retóricas, pero no altera nuestro sist~ 
ma de expectativas ideológic~s"(53),si 
bien no descartamos la posibilidad de 
connotar visiones del vivir distintas 
usando como base una denotaci6n ya es
tablecida, la mayoría de las.veces, el 
Styling está al servicio del consumo y 
la necesidad de revitalizar la produc
ción. Y con esto cerramos otro circ11lo 
en nuestro trabajo: en la cuarta sección 
del capítulo sobre las necesidades, de~ 

cribimos el proceso por el cual los o~ 

jetos se alejan de necesidades concre-
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tas y directas de los usuarios y se co!!_ 

vierten en fetiches. El inconciente ma

nejo d~ ciertos códigos retóricos, apo

ya ;est~ mecanismo, afina pesar de los 
e-sfuerz.os racionalistas y funcional is tas 

de los diseñadores. 

Los ~alores de Orden, Jerarquia, Ocio/ 

Trabajo, son solo algunos de los que se 

vierten en la proyectación de los obje

tos. Los códigos de S{metria, Natural/ 
Afectado y Saturación/Redunuancia, son 

solo algunos de los códigos que maneja

mos. 

Ya no es posible dudar que en todos sus 

detalles (forma,material, color, ubica

ción en el espacio, etc), los objetos 
son un-signo, no solo de su propia fun

ción, sino también de mecanismos socia
les y culturales. Los objetos soportan 

códigos sociales; y como con cualquier 
código social, los individuos no siem
pre los seguimos ciegamente, el código 
de los objetos lo usamos como cualquier 

otro: en ocasiones los burlamos, hacemos 
trampa, los transformamos en el dilecto 
particular de nuestro subgrupo social, 
lo que dificulta la lectura de los obj~ 

tos. Otro elemento que dificulta esta 

lectura es la rapidez con la que _en 
nuestro tiempo, unos objetos substitu
yen a otros, con una gran movilidad ~ue 
puede reflejar la tendencia ascendente 

·~. 
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de una categoria ~acial (significandola 

positivamente) y por otro lado compensa 

la inercia social de otro grupo cuya im

posibilidad de ascendencia lo obliga a 

tomar la artificial movilidad de la de

coración. 

Sin duda quedan aún por resolver muchas 

cuestiones sobre el factor simb6lico.Se

ría interesante profundizar en las teo
rías de Pierre Bordieu (54) sobre el ca~ 

po social y la generación de los Habitus 

de los diversos grupos, así como explo
rar más la producción simbólica en gene
ral de la sociedad (55), para en este 

contexto más amplio ubicar el quehacer 
específico del diseñador industrial. E~ 
ta labor está aún por hacerse y rebasa 
la intención del presente trabajo. En 
este momento parece ser más pertinente 
presentar una visi6n global que articu
le la diversidad de temas tratados. 



¿Hacia 
dónde? 

. 
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Es difícil la tarea de resumir en unas cuantas líneas la diversidad 

de temas tratados. Algo es claro: no pretendo en este momento dar 

una conclusión a lo hasta aquí dicho. La razón para adoptar esta po

sici6n es sencilla, pues no considero que mi trabajo este concluído. 

Thomas Kuhn al estudiar la evolución del conocimiento científico, 

considera que los cambios en este campo se dan al ir pasando de un 
paradigma a otro. Consider~ qu.e esta idea es aplicable al diseño, 

particularmente en el actual momento histórico. Kuhn identifica alg~ 
nos síntrimas que indican la transición de un paradigma a otro. Algu
nos de estos sintomas resultan familiares a los diseñadores. Mencio
no tan solo dos de ellos: defensores del antiguo paradigma se pronu~ 

cian abiertamente contra el y proponen nuevos caminos exploratorios 
(en nuestro medio, los casos más comentados son los de los Christo-

phers: Alexander y Janes); el segundo síntoma se refiere a la inseg~ 

ridad de la aplicabilidad de los principios del antiguo paradigma en 

la práctica profesional. 

Ante este panornma me propuse revisar los principios teóricos del di 
seña, encontrando para mi sorpresa que es dificil hablar estrictarnen 
te de que exista una Teoría de nuestra disciplina. Mis las guias han 

sido una serie de intenciones que hemos enarbolado como banderas, 
sin reflexionar detenidamente sobre su ·validez o su pertinencia, sie!!. 
do esto particularmente gr~ve en nuestro país, pues esas banderas 
fueron pensadas en países con necesidades, recursos y sobre todo una 
cultura distinta a la nuestra. Principios tales como "La forma si-
gue a la funci6n", "Respeto a las características de los materialesº, 
11Una solución funcional es bella"; etc. han sido comentados en las 
paginas precedentes. 

El problema parece haber sido que ante una idea que parecí-a ser bu~ 
na en principio -como en el caso del funcionalismo-, no fué reflexi~ 
nada en términos de lo qt1c quiere decir 11 funci6n 11 en nuestro contcx-

. ·-.. 
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to. La adecuatión de tales principios a. nuestras particulares cara~ 

terísticas, no fue suficientemente analizada. Tal parece que ante 

la crisis mundial de este paradigma repetiremos el mismo error. 

En el campo del diseño arquitectónico la tendencia del postmoderni~ 

mo es ampliamente discutida. El equival.ente de esa postura en el d!_ 

seño industrial, es ejemplificada por los trabajos del grupo Memphis 

y es de gran preocupación observar colno algunos alumnos en nuestras 

escuelas empiezan a seguir estas ideas sin un profundo cuestionarnien 
to de las mismas: dependencia cultural. 

El diseño es sin duda una de lns herramientas que los países perifl

ricos deben usar para romper la dependencia tecnológica y económica. 
Mi posición es que esto no es posible si no hacemos paralelamente un 
esfuerzo por romper la dependencia cultural. 

Un quehacer desaforado que solo fabrique objetos que reproduzcan so

luciones exógcnas no es el camino. La práctica proyectual se debe 

fundamentar en una revisión critica de los presupuestos culturales 
que se objetivan en una forma. En ocasiones tal parece que el pano
rama que ofrecen estas reflexiones es sumamente pesismista, esto es 
claro al estudiar -por ejemplo- las necesidades en la segunda sección 
de el presente trabnjo. Lo mismo sucede al enfrc11tarnos a la caren-
cia de una metodología y la endeble posición en la práctica de los 

métodos de diseño. Por si esto fuera poco, al estudiar el concepto 
de función en la tercera sección, sacamos al diseño de sus "solidos" 
y "objetivos" terrenos de la fisiología, y lo llevamos al resbaladi
zo camino de la cultura y los valores que la sostienen. 

Precisamente una de las características de la transici6n de un para-
digma a otro es la incertidumbre. Al ir escribiendo este trabajo t11ve 
la imprCsi6n de que me enfrentaba a un universo ordenado tnn solo 
por el enes: en el camino fui encontrando destellos DY amigos!) que 

me guiaron, pero no considero haber llegado nl final, y por lo tanto, 
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no presento su"-conclusi6n;· Parte d·é1. camino hacia .adelante. es profun 

dizar en lás reflexiones te6rica's'. Algunas· ·lineas para: esto han si-

do señaladas en él texto. Lá ·otr;,--parte:será 1a. contrastaci6n de es -
tas ideas con la práctica proyect\la1~ .·:: <., 

No voy a 

mino que 
ser tan pretencio_so __ -c~~()--:_;K~~-~'.~':~:"~ñ'-:d_i--c~~ a_ ._otros: cual es el 
deben seguir en esta pTá~ti'ci.: M~'}iimúaré a señalar las 

neas que me he trazado, a ·1a· luz de:.10.·analizado. · 

ca 

lí 

Enfrentarnos al manejo que en nuestro sistema se hace de las necesi

dades es -en buena medida- frustrante. Como discñndor poco,cnsi nada 

puedo hacer ante la pub~icidad, la tendencia desmedida de crecimiento 

del capital invertido, o las nnsias consumistas que en mayor o menor 

grado todos sentimos, sin embargo, el estar consciente de algunos de 

los mecanismos que promueven esta situaci6n, me lleva a ser más tole

rante, ntcnos altivo; ya no resolveré muchos de los problemas "reales", 

pero al enfrentarme a un diseño, el usuario ya no es un ente abstrac

to cuyas necesidndes terminan en lo fisiol6gico y se resuelven única
mente con un~poco de antropometria. Me parece interesante buscar sol~ 

cienes para Seres Itumanos y no máquinas de. consumir o que solo reali

zan un trabajo con otras máquinas; centrar al d~seño en personas - en 

un sentido "mplio y no solo biol6gico- que tienen deseos y aspiracio

nes, frustraciones y sueños, que buscan y a veces encuentran; proyec

tar objetos que respeten a estas personas, que por intrascendente que 

pueda p·arecer un objeto, ayude a promover la búsqueda y el encuentro 

de esos deseos y aspiraciones en una clara actitud de servicios. 

Con respecto al método para lograr esto, creo que si es necesaria una 

estructura mental mínima que ayude a organizar los diversos factores, 

pero esta estructura deberá ser marcada por el problema y no lo inve~ 

so, pues una idea preconcebida, dcmasi~do rigida, pondrá al problema 

en una camisa de fuerza, que impedirá ver la multiplicidad de facetas 

que conforman un problema de diseño. 
llnbrá que hncer énfasis en el 1nodo de accrcnrse a 1 usunrio y no solo 
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verlo a través de fries estudios mercadol6gico~. 

En todo esto la guia sera la búsqueda de una identidad cultural (que 

ciertamente no tiene que ver con buscar un estilo forinnlista). Des

cubrir lo simb6lico en los objetos, me ha sido radical. Veo las c~ 

sas que me rodean y me impresiona la poca conciencia que hay sobre 

el aspecto cultural en ellas implícito: platos en los que las ench!_ 

ladas se resbalan (sirven para otro tipo de comida, que no es el de 

este pai.s); otros que tal vez contengan muy bien a los 11 Corn Flakes 11
, 

pero no a un pozole; cucharas que tal vez sirven para comer 11na cre

ma <le esparragas, pero no una sopa <le tottilla, ni un pozole; tenedo
res para soufflc, no para chicharrón; sillas para comedor -de "esti

lo csc:1ndi11avo 11
- qt1c sin duda son comodns al comer, pero los cscandi 

n:1vos hacen ln sobremesa en el salón, ahi es donde toman el café,por 
lo q11c ]¡1s tales sillas no dan la comodidad de -por ejemplo- 11n cs-

quipal pnra larga platica con los amigos dcspu6s de comer; el flore

ro diseftado por Tapio Wirkaln (sin duda visualmente muy atractivo), 

qt1c tal vez contenga con facilidad las pcquefias flores de Finli1ndia, 

pera que no .so¡1orta nuestros crisantemos ... en fin, 1a 1istn es in

ter1ninable y abarca <lescle este tipo de objetos a los más complicados 

como pt1cdcn ser los bienes de capital. 

Bt1scar una identidad cultural no tiene que ver con decorar los ob

jetos con motivos prehispánicos, ni con rcproducír en plfistico las 

piezas de barro que vemos en los muscos. Es algo mucho mfis profun

do q11e reproducir antigUcdades. Esto no surge de t1n deseo impregna

do de chauvismo de afirmnci6n nacionalista. Tiene que ver con algo 
dentro de nosotros: nt1cstra visi6n del mundo, que a su vez genera 

nuestras necesidades y dcbcria indicar el modo de solticionnrlns.Re

producir tendencias formales cx6gcnas, no es lo apropia<lo, analizar 

nt1cstras problemas con marcos y m6toJos l\UC no co11tcmpl:ln esta que 

es nuestra visi6n, 110 puede condttcir a su satisfacci6n. En fin, si 
he ~e ser coherente, debo volverme m5s sensible a 1111estra cultura 
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para así tomar el hilo conductor del factor simbólico. 

Observar los modos de uso de los objetos en nuestra cultura,y no s~ 

lo sus condicionantes fisio16gicas y productivas, repercute tanto 

en los aspectos simb61ico-expresivos, como en los tecnológicos. En 

la medida en que nos demos cuenta que la dependencia tecnológica 

tiene una de sus raíces en la cultural, podremos sentar las bases, 

no solo de una teoría del diseño, sino de una práctica profesional 

coherente con nuestro contexto. 
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