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IllTRODUCCIQN 

El desarrollo del dis-:f1o gráfico como disciplina in­

dependiente obliga a los prof~si-:>nales al estudio constante de 

sus fundamentos, En la rnetodología del disefio se relaciona el 

pensa~iento teórico con su ex?resi5n práctica; sin embargo, co­

mo teda priofcsión reci-~n".:~~, ~1. di:sr'"'flo gráfico ha de acudir a 

las teorías y modelos ?ro?orci~~ados por áreas afines para es­

tructurarse apropiadamente. 

Pot' ello, el ;:n.,t:s~r.t:e estudio propiciará u:i acerca-­

miento panorámico a la Eeto~cl0g!a 1cl diseño, que p3rte del 

fundamento de la metodología gene!'al como el pun'to de refere!}_ 

cia más importante ¡:ia1 .. a cor::;>rend<.:!r el complejo de 2.0 :Ttt'!1:::idol.é, 

gico. 

Dado que la refcrenc.:.a a l~ metodolo¿:;ía, tan::c ¿;;cr.s;_ 

ral como específica, implica ur. universo particular de conoci-­

miento, la investiGación d~sarrcllada incide únicanen~e en la 

localizaci6n y descripción de los presupuestos teóricos con que 

los diferentes autores fundamentan la proposición de modelos m~ 

todológicos. 

Para efectuar lo anterior, la estructura del trabajo 

iniciará con la definición del ámbito general de la metodolo­

gía, ya que permite la comp~ensión del esquema tripartito y 

consecuentemente, las relacioneG entre la teoría y los modelos 

particulares. 

Lo siguiente, en continuidad con .la línea general, 



deacribe a grandes rasgQs, la disciplina dei diset\o y aus esp~ 

c~alízactones como apoyo al análisis de las constantes metodo-

16gicas que, por contar con diversos enfoques de.iitro de la p~ 

·fesión, req1ii:eren de ta.les espeCificaciones. 

J,as constantes metodolllgicas y los principios te6ri­

cas generales enunciados sintetizan los análisis realizados por 

cada uno de los autores que proponen modelos para metodología 

del diaefio. Por eso, el filtimo punto abol'da una desCX'ipción 

de m€todos particulares, 

Es importante aclarar que esta proposición implica 

la localización de elell!entos teóricos en 1'l metodología del d!_ 

seña y, por lo tanto, una correspondencia con el esquema tripa!: 

tito de la metodología .general.- Dicho objetivo no pretende 

ninguna crítica a la operatividad de los métodos en especial. 

Finalmente se menciona que las fuentes para la meto­

dología del diseño únicamente aba~can las puhlicaciones asequi 

bles en idioma español. 



~. METODOLOGIA GENEJIAL 

.1 • 1 FUNDAMENTOS 

Para sobrevivir,el individuo se ve precisado a mant~ 

ner un~ relación constante con el entorno natural, con los de­

más seres humanos y con las cosas; con un constante afán de s~ 

peraci6n y sometido a la disciplina de la observación. Así, 

la naturaleza ha compensado la aparente carencii1 de dotes mo!:_ 

fológicas del hombre y lo habilitó para intuir y discurrir: an 

aar··erguido, visión binocular, cerebro de mayor capacidad y 

complejidad_, infancia prolongada dentro de una colec;tividad 

adu.lta, etc., elio fa,vorece su capacidad de aprender y hacer. 

La capacidad de conocer permite al hombre no ser in­

diferente al mundo, a no considerar su entorno como algo inca~ 

movible, "sino un organismo supceptible de cambios y sujeto a 

un proceso constante de tziansformaci6n" 11 

El conocimiento, según Ce11vo-Bczivian, se puede ente!! 

dezi corno una zielación entzie "el sujeto que conoce y el objeto 

conocido. En el pzioceso de conocimiento, el sujeto se apropia 

en cierta fama del objeto conocido112 ), 

Sin embargo, cada objeto de conocimiento proyoca una 

manezia de conocimieii:to donde las condiciones del sujeto que c~ 

nace feman pazite del proceso de conocimiento, lo que hace de 

esta actividad un pzioceao histórico, evolutivo. Así, Brauns-

tein propone distinguir entzie el conocimiento sensible o senso 



2. 

rial de los objetos y el conocimiento objetivo resultado de una 

ruptura con lo sensible, de una cr!tica de las apariencias y de 

las ideas que ae modo más o menos espontáneo nos hacemos de las 

cosas; crítica,- en fin, de lo que este auto?' denom.in.J. ideolo--

gl'.a. 

Es importante aclarar, por su diversidad de Significe 

dos, que el término ideolog~a para Braunstein, es el saber p~~ 

científico, "el conocimiento del movimiento aparente., es el ~ 

conocimiento de los modos de aparici6n de las cosas y el deseo 

nacimiento de la ~structura que produce la apariencia ••• es el 

imprescindible paso previo a la construcci6n de una teoría cic~ 

tífica. Entre el saber ideológico y el conocimiento científi-
. . 

ca hay un claro corte (ruptura epistemológica) pero también hay 

una relaci6n indisoluble que los liga y los implica recíproca­

mente113). 

Además de la ideología, existen otros elementos como 

la observación y la experiencia sin los cuales no existiría pr2 

píamente una ciencia; per~ por sí solos no pueden determinar un 

cuerpo disciplinario particular. Es importante señalar el le!! 

guaje como premisa esencial de cualquier actividad cognoscit.!_ 

va, los objetos de conocimiento se denominan y tanto el proceso 

como sus resultados se expresan en palabras~proposiciones e im! 

genes, lo que convierte a éstos en medios específicos sin los 

cuales el conocimiento no resultaría tangible. 

Mediante el conocimiento, el hombre penetra en dive!:_ 
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sas áreas de la realidad para tomar posesi6n de ella; así, Ce!: 

vo y Bervian indican que el investigador se mueve en cuatro 

niveles diferentes de conocimiento a los que denominan empíri 

'ca, científico, filosófico y teológico, describiéndolos así: 

empírico, también llamado vulgar, es el conocimie~ 

to popular, ametódico y asistemáticoi a través suyo el hombre 

común conoce los hechos y su orden aparente. 

- científico, a partir de él se trasciende al fenÓm.!:._ 

no, se conocen las causas y leyes que lo rigen, es metódico: 

- filosófico, constituido por realidades inmediatas, 

no perceptibles a los sentidos, las cuales por ser de orden S,!! 

prasensible traspasan la experiencia. 

- teológico, aceptado como el conocimiento revelado, r~ 

lativo a Dios, como conjurito de verdades a las cuales los hoa 

bres llegan, no con el auxilio de su inteligencia, sino media!!. 

te aceptación de los datos de la revelación divina. 

Así, el proceso de conocimiento comp~ende la intera~ 

ci6n de, por lo menos, cuatro elementos principales: 

1.- la actividad cognoscitiva del hombre 

2.- loe medios del conocimiento 

3.- los objetos del conociffiiento 

4.- los resultados de la actividad cognoscitiva. 

De estos elementos surge diversidad de combinaciones; 

sin embargo, para el seguimiento de este trabajo interesa la 

epistemolog!a que se ocupa "del proceso de constitución de los 

conocimientos científicos y de los criterios que permiten dis--
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tinguir a los conocimientos válidos (científicos) de los que no 

lo s~n114 ). 

La ciencia, como forma especial del proceso de cono­

cimiento, tiene para Bochenski, dos significaciones: 

(1) subjetivamente entendida es un saber sistemáti-

co, un saber humano individual que permite entender la reali­

dad, es una aptitud desarrollada pero sistemáticamente domina 

el saber, pero también la conexión de los contenidos. 

(2) objetivamente entendida, la ciencia no es un sa­

ber, sino un conjunto de proposiciones objetivas que correspog 

den al carácter sistemático de la ciencia subjetivamente enteg 

dida. La ciencia objetiva debe ser construida lógícamente 5). 

La ciencia se constituye considerando el aspecto em­

pírico-espontáneo del conocimiento corno paso previo al conoci­

miento científico. 

El proceso empírico-espontáneo de conocimiento se 

realiza por parte de todos los hombres, entendido como la pos! 

bilidad de conocer aquellos objetos con los cuales se tiene co~ 

tacto en la pr~ctica donde los intrumentos de trabajo son simu! 

táneamente los medios de conocimiento del mundo: 

"Los objetos del proceso empírico-espontáneo 
del conocimiento son ante todo los instrumentos 
y los objetos de trabajo ••• el desarrollo hist§. 
I"ico de los instrumentos de trabajo es·tá pro-­
fundamente relacionado con el desarrollo del co 
nacimiento real del mundo circundante ... dentro­
de los ma?'lcos de este proceso fueron asimilados 
y conocidos gran cantidad de objetos del mundo"6). 
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Este tipo de conocimiento que Aróstegui identifica CE_ 

mo empírico-espontáneo corresponde a las etapas de conocimien­

to enunciadas por Pardinas como descripci6n y explicaci6n que 

sin ser propiamente trabajo científico s! se consideran como 

etapas preparatorias. 

El conocimiento científico es continuo pero diferente 

al empírico-espontáneo. Esta actividad cognoscitiva en la cien 

cia es realizada por especialistas, por tanto no es cotidiana 

sino sistemática y dirigida a un fin. 

Bunge caracteriza al conocimientO. científico como "ra 

cional, sistemático, exácto 1 verificable y por consiguiente f~ 

lible117 >. Distingue el conocimiento objetivo racional que no 

informa de la realidad ni de los hechos e inV~nta éntes forma-

les -dando lugar a la ciencia fonnal- de aquel conocimiento, 

también objetivo y racional, que actúa sobre los hechos basánd2 

3e en la experiencia -dando lugar a la ciencia fáctica-. Así, 

para este autor; los rasgos esenciales del conocer científico 

son la racionalidad y la objetividad sostenidas por la verifi­

caci6n. 

Aquí es importante mencionar a Thomas Kuh~, uno de 

los autores que ha contribuido a la desmitificaci6n del conoci 

miento científico, postulando la improbabilidad de verificaci2 

nes definitivas de los conocimientos y la identificación de la 

act.ividad cientifica con un quehacer de investigaci6n. 

Para Kuhn, ciencia nor.mal significa "investigación ba 

sada en una o más realizaciones científicas pasadas que ci~1·ta 
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comw1idad científica reconoce durante cierto tiempo como fund~ 

mento para su práctica posterior ••• el estudio de los paradigmas 

es lo que prepara al estudiante para formar parte de una comu­

nidad científica particular ••. la transici6n sucesiva de un pa-

radigma a otro por medio de una revolución es el patrón usual 

de desarrollo de una ciencia rnadura08 ). 

El paradigma es entendido como el conjunto de creen­

cias, valores, técnicas, etc., de una comunidad dada, que com­

parten los miembros del conjunto. Las revoluciones científicas 

parten del rechazo del paradigma con la consiguiente transform~ 

ción de la imaginación científica, La asimilación del cmnbio 

requiere la reconstrucción de la teoría anterior y la revalua­

ción de los hechos. 

Es importante la consideración de Kuhn porque abre la 

posibilidad de cientifización a todas las disciplinas que con­

forman el quehacer humano en tanto rechaza la rigidez de pro--

puestas anteriores respecto a la ciencia y al conocimiento cien 

tifico. 

1. 2 ELEMENTOS 

A pesar de las mGltiples discusiones en la definici6n 

del conocimiento científico, indudablemente se coincide en su 

consideración como una actividad racional que intenta la objet.f. 

vidad sistemática; por lo tanto en busca de coherencia, y es 

precisamente la 16gica, entendida como ciencia ordenada al ra­

ciocinio, la que retoma anteriores consideraciones cpistemológ.f. 

cas. 
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La lógica abarca tres disciplinas: 

a) L6gica formal.- Estudia las leyes 16gicas según 

las cuales se debe concluir en caso de llegar de proposicio-­

nes verdaderas o tras verdaderas. 

b) Metodología.- La lógica formal no es suficiente 

para el análisis del conocimiento indirecto. Una cosa es ley 

lógica .y otra la conclusión que se obtiene según esta ley; por 

ejemplo, la división del procedimiento mental en deductivo e 

inductivo no consiste en el uso de diferentes leyes lógicas, 

sino en el empleo diferente de las mismas. La teoría del uso 

de las ··1eyes lógicas en diversos dominios del saber es precis~ 

mente la metodología. 

c) Filosofía de la 16gica.- Refiere a cuestiones so-­

bre la misma lógica: ¿de qué se trata?, lqué es en realidad una 

ley lógica?, ¿por qué sabemos que es verdadera?, ¿las leyeS son 

supuestos o tienen validez por sí mismas?, etc. 9). 

De esta clasificación solamente se regresa a la meto­

dólogía, palabra que deriva de los vocablos griegos ~' 11 a lo 

largo", y ódós, "camino"; significa literalmente un lagos, un 

hablar "del ir a lo largo del buen camino". El método para B2, 

chenski es la forma de proceder, la metodología se considera la 

teoría del método. La metodología como ciencia del recto pen­

sar se orienta y ordena un pensar y un conocer con instrumentos 

propios, al que no sirven el microscopio ni los reactivos quím~ 

cos, donde "el único medio de que disponemos, en este terreno, 

es la capacidad de abstracción"lO). 
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Bochenski propo1•ciona un enlistado de terminologías 

que incíden en la actividad metodol6gica que se enumeran a 

continuación por su trascendencia hacia el quehacer del dise­

ño: 

1. terminología ontológica.- El mundo consta de ~ 

corno montes, plantas, hombres, etc., determinadas por diferen­

tes propiedades: color, forma, aptitud, etc., vinculadas entre 

sí por medio de relaciones. 

El nombre filosófico genérico para todo lo que es, o 

puede ser, es el de ~ y en todo ente hay dos aspectos: su 

esencia, lo que es, y su existencia que consiste en gue el en­

te es. 

Tomando en cuenta esto, el mundo puede ser pensado 

corno un conjunto de configuraciones. 

2. terminología gnoseol6gica.- Una proposición obje­

tiva es siempre verdadera o falsa. Una proposici6n es verdad~ 

ra si corresponde a algo; si se da, existe. Es falsa si el. 

contenido a que alude no existe. Un contenido es o no en la 

realidad: es verdadero o falso. 

Toda ciencia tiende a construir enunciados verdaderos 

como finalidad Última del conocer científico que puede ser lo­

grada de dos maneras: 

al aprehendiendo sensible o intelectualmente la confi 

guración; si la proposición "esta mesa es oscura" es verdadera, 

basta con mirar la mesa, tal conocimiento lo llamamos directo. 

b) aprehendiendo en lugar de la conf iguraci6n en cue~ 

tión otros contenidos, deduciendo de ellos el primero, es el º2 
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nacimiento indirecto. Toda interpretación con base en signos 

es conocimiento indirecto. 

3. tet'lllinologia psicol6gica.- La metodología versa s2 

bre el saber, entendemos por saber algo psíquico, limitado al 

saber humano como propiedad ••• todo saber es saber de un hombre 

particular. 

El saber tiene siempre un objeto: lo que se sabe. Es 

te objeta es siempre una configuraci6n. Lo que se sabe es sie~ 

pre una cosa o propiedad, un contenido. Así, el objeto se tran~ 

forma en el saber, las cosas, propiedades y relaciones se con-­

vierten en conceptos; los contenidos, en proposiciones. 

Estas imágenes pueden ser subjetivas, corno productos 

psiquicos.; o bien objetivas, interesa su contenido, lo que re­

presentan. Hay que distinguir entre concepto y proposiciones 

subjetivas, y concepto y proposiciones objetivas. 

El saber es resultado de un proceso como actividad del 

sujeto: conocer. El conocer culmina en el juicio que afirma o 

niega una proposición objetiva. 

Hay que distinguir entre conocer y pensar. Pensar es 

el movimiento espiritual de un objeto a otro (recordar cosas di 

ferentes); conocer es pensar que persigue coma fin el saber. 

4. tenninología semiótica.- Para comunicar conceptos 

y proposiciones o facilitar el pensar utilizamos signos, de pre 

ferencia del lenguaje escrito u oral que consta de palabras o 

símbolos equivalentes. 
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El lenguaje representa conceptos y proposiciones. 

Se llama "nombre'' al signo de un concepto objetivo y "enuncia--

do" al signo de una proposición objetiva. 

Estas non consideraciones generales que afectan a la 

metodología; a pesar de ello, debido a su carácter histórico y 

temporal, cada teoría debe generar 'una metodología adecuada 

para conseguir su objetivo y hacer uso de las técnicas más co~ 

ducentes 1111 ); así, la ciencia estructura los conocimientos ad-

quiri.dos, usa elementos lógicos donde la imaginación científi­

ca está regida por los métodos. 

Este rigor en el conocimiento no es exclüsivo de nin­

gún área, los lenguajes básicos de comunicación, según Taylor, 

incluyendo a la música, danza o matemáticas, están basados en 

reglas altamente formalizadas y disciplinadas cuyo patrón no ha 

·inhibido al hombre en su uso. El ser humano ha vivido siempre 

bajo normas y patrones que le disciplinan socialmente. Por ello 

se- habla de una metodología general cuyas constantes le son pr2_ 

·pias a cualquier métodología particular. 

Toda concepción científica está estructurada con base 

en un sistema tripartito, cuyo esquema consiste en teoría, mé-

todo y técnica. En el dominio de la metodología, "la actividad 

filosófica consiste en elaborar las teorías de los diversos mé-

todos empleados en la investigación científica, comprendiendo 

su fundamentación, 
. 12) 

sus leyes generales, etc." • 

El método es, literal y etimol6gicamente, el camino 



11. 

que conduce al conocimiento, exp~esa el pr0ducto Jll~S acabado 

que la l6gica elabo~a y au culJQinaci6n sistemática. En el m~ 

todo, los conceptos propios de la teoría "se llegan a conver­

tir en otroa tantos instrumentos metódicos y aGn disciplinas 

enteras llegan a servir ••• tal como ocurre con frecuencia en el 

caso de las matemáticas 013 l. 

Se puede considerar al método según Alonso como el e_!! 

cargado de proteger la neutralidad objetiva en todas 1as etapas 

del proceso científico. 

La fonnulaci5n del m~todo de acuerdo a Eli de Gortari 

se consigue mediante: 

a) el análisis penetrante de la actividad científica 

determinando con precisi6n sus diversos elementos. 

) el estudio sistemático de las relaciones que vincu­

lan a dichos elementos, tanta las comprobadas como las posi-­

bles. 

e)· la estructuraci6n ordenada y armoniosa de esos el~ 

mentas y sus relaciones, para reconstruir las operaciones met2 

dicas en un nivel más alto y de mayor amplitud. 

d) la generalización de los procedimientos metódicos 

surgidos ·dentro de una disciplina. 

Respecto al método no se ha de pasar por alto la mul­

tiplicidad de sentidos que se dan al t~rmino que, según Alonso, 

reside 11en que se usa para designar diversos pl'ocedimientos si 

tuados a muy distintos niveles o diferentes grados de abstrae-
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ci6n, o al JIJCdo como influyen en la~ etapa& más o menos concr~ 

tas del proceso de investigación en:tpS:¡oica11141 . 

Este autor cita a Grawi tz, quien" propone cuatro sent.f. 

dos fundamentales del t~rmino m~todo: 

1. M€todo en el sentido fi.los6fico, es el nivel más 

alto de abstracci6n y designa los procedimientos lógicos, inh~ 

rentes a toda investigación científica y por tanto independie~ 

tes de todo contenido concreto que debe seguir el investigador 

para obtener la verdad y verificarla. Así se habla del método 

materialista y del método idealista. 

2. MEtodo como actitud concreta frente al objeto: 

presupuesta la posición filos6fica ante~ior, el método en este 

nivel dicta los modos concretos de organizar la investigación 

de una manera precisa y completa. Por ejemplo: el método exp~ 

rimental o el método clínico. 

3. MEtodo ligado a una tentativa de expli~ación: ésta 

se refiere más o menos a determinada posición filosófica y como 

tal influye en las etapas de investigación. A este nivel se h~ 

bla en las ciencias sociales del método dial~ctico y del mét9do 

funcional. 

4. El método ligado a un ámbito particular: así el m! 

todo hist6rico o el m~todo psicoanalí.tico. En este nivel, el 

método se refiere a un dominio específico e implica una manera 

propia de actuar. 

Finalmente, como elemento complementario del esquema 
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tripartito se encuentran las ope1•aciones. manuales, las técni­

cas. Una técnica es entendida como procedimiento práctico, 

"conjunto de reglas aptas para dirigir eficazmente una activ4_ 

dad cualquiera y a la destreza necesaria para realizarla •.. 

viene a ser el procedimiento o conjunto de procedimientos exi­

gidos para el empleo de un instrwnento, para el uso de un mat~ 

rial o para el manejo de una detenninada situación en un proc~ 

.1s1 so • 

El método no adquiere sentido alguna como proceso abs 

tracto, es necesario que se exprese por medio de un lenguaje y 

se aplique en la práctica para la transformación de la reali-

dad. A pesar de que los elementos del esquema tripartito se 

puedan describir para su estudio, en forma separada, coexisten 

en toda práctica científica y son imposibles de comprender ind~ 

pendi'entemente. 

1.3 CLASIFICACION 

Los conocimientos permanecen, a partir de ellos se 

realizan detenninadas actividades prácticas; sin embargo, son 

utilizados repetidamente y siempre como un conjunto organizado 

de operaciones mentales. 

En la formulación del método se correlacionan las co~ 

dicionantes teóricas de una investigaci6n entendidas como cara~ 

teres generales de los m~todos "que son extraídos por la lógi­

ca de la actividad científica, se particularizan después.en e~ 

da una de las disciplinas •.. con arreglo a las peculiaridádes e~ 

pecS:ficas de los procesos estudiados en ellas1116). 
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Ciertamente los m&todos se diversifican y son determi_ 

nado" poi:' diferentes facto.re¡¡; a saber: 

al desarrollo histórico.- El m~todo ha tenido un de­

sarrollo diacrónico, las 6pocas en que la investigación lógica 

ha podido expresar los diferentes m&todos científicos dentro de 

una teor~a construida siatemáticamente han coincidido con aqu!_ 

Llas en que la ciencia expuso definitivamente y en forma revo­

lucionaria concepciones radicales distintas; apoyado en esto, 

Eli de Gortari ejem~lifica: la 16gica deductiva de Aristóteles 

tJ~.ene su aplicación consumada en la geometría de Euclides; Ba­

con expone por primera vez dentro del dominio filosófico y de 

manera sistemática y explícita el aspecto inductivo: generali­

zar partiendo de enlaces observados entre los hechos particula­

res; y en Galileo realmente viene a operar con fecundidad entre 

método, y con quien se establece la teoría y la práctica de la 

inducci6n. 

Finalmente, ejemplifica el autor, la lÓgipa dialéct! 

ca de Hegel es el antecedente directo ,del método seguido por 

Marx en la investigaci6n de la econom!a política. Marx tomó de 

Hegel la estructura del proceso del pensamiento: la dialéctica 

como forma fundamental de la existencia del universo; la dialé~ 

tica marxi~ta no retoma textualmente a su antecesor, en pala­

bras del propio Marx, "mi método dialéctico no s6lo es funda­

mentalmente distinto del método de Hegel, oino que es, en todo 

y por todo, la antítesis de él. Para Hegel, el proceso de pen­

samiento al que él convierte incluso, bajo el nombre de idea, 
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en sujeto con vida propia, es el deiuiurgo de lo real ••••• para 

mt lo ide~l no es, por el contrario, mSs que lo material tra­

ducido y traspuesto a la cabeza del hombre •••• lo que ocurre es 

que la dial6ctica aparece en U CHegel) invertida, puesta de 

cabeza, No hay más que darle la vuelta, mejor dicho, ponerla 

de pie, y en seguida se descUbre bajo la corteza mística la s~ 

milla raciona11117 ). 

bl determinislllO tecnol6gica.- La idea de que el desa 

rrolla social está casi totalmente deteI'Jl)inado por los cambios 

tecnol6gicos que una sociedad inventa, desarrolla o adopta. 

e) determinismo económico.- Cuando los modelos se b~ 

san en laa fuerzas econ6micas y comerciales que parecen oculta!: 

se tras la innovaci6n tecnol6gica. Segan esta interpretación, 

las tecnal~gtas desarrolladas y elegidas en un tiempo y en lu­

gar detenninados son las más adecuadas para las condiciones ec~ 

nómicas existentes. 

d) detenninismo pol!tico.- Se basa en la opinión de 

que, pese a que los imperativos de la tecnología y la economía 

parecen ser fuerzas importantes para la proposición de algunos 

métodos, lo que realmente determina la organizaci6n de estos ú! 

timos_ son las fuerzaB pol!ticas dominantes. 

e) determinismo ideol6gico.- Lo que indica aquí la 

elección o proposición de un método fundamentalmente es una s~ 

rie de ideales, creencias y valores predominantes en la socie­

dad que tomada en su conjunto constituye la 'imagen del mundo' 



o ideología dominante de una sociedad18 ~. 

Aunque este enlistado no comprende todos los factores 

que diversifican los métodos, sí contiene aquéllos cuya deTer­

minación influirá de manera c!efini ti va en los resul :aCos de t,,;;-i: 

investigaci6n. Cabe la aclaraci6n de que el prioero de los ?U~ 

tos explicados corresponde a la metodología genéral -incidie~­

do a su vez en toda metodología particular- mientr~s ;~e ~=s 

cuatro Últimos afectan a metodologías particulares, SQbre :o=: 

aquéllas que pertenecen al ámbito de las ciencias social¿5. 

Si bien existen diferentes clasificaciones .:!·:: la n:e-:.=_ 

dología general sólo 'se mencionarán algunas: 

Para Bochenski existen dos tipos de método: 

1. - Método del pensa::iiento práctico que se :!".:.;:-.=. _ 

cia algo _que puede hacer el que piensa, se quiere lot;r.e.~· ·.:.n s::. 

ber, pero sólo un saber cómo se puede hacer esto o 1~ c:r~. 

2. - Método del pensamiento teórico, se ordena .::. los 

contenidos que pudieran aprehender al margen de si éstos s:::-1 o 

no útiles. 

Siguiendo lo anterior, la metodología general s; ~a-­

brá de referir a: 

1.- Método de conocimiento directo.- Método :en~~~~~ 

16gico como método de la intuici6n intelectual y de dt!s.:ri::i:i6~. 

de lo intuido. 

2, - Métodos de conocimiento indiructo, a saber: 

2.1 An~lisis lingUistico 

2.?. Métodn dcdU1."'tiv1• 

2.3 Método r~ductivo19) 
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Márquez Muro clasifica la mctoc!clogía en: 

1.- Metodología general,- trata de las co~di~iones 

del metodo: 

1.1 Debe distinguirse el objeto sobre E:: :;,·.:e se 

aplica el método y el fin que se persigue al aplicarle 

1.2 división: proceder de forma anal!Li:a, disti~ 

guiendo partes 

1.3 evidencia: que el método que se e~?::a es~é 

de acuerdo con el fin propuesto, como criterio de ver:~= 

1.4 no descuidar el objeto (cada objete c::>nsidera 

un método) 

1.5 orden: proceso_ de fácil a difícil, :.e si.;.i;ile 

a compuesto 

1.6 evitar apriorismos: nada debe no;!,&::.~::.: : 3.d;::i-

tirse a priori, sin conocimiento previo. 

2.- Metodología especial.- .al>arca los tres as;e.::os 

del conocimiento: búsqueda de la verdad, comunicación y .:efen­

sa de la misma, se subdivide t"?n: 

2.1 Metodología inventiva.- búsqueda y crí~icd 

(anSlisis de la verdad) 

2.2 Metodología didáctica.- comunicación ~~ ver­

dad, tiene dos aspectos: 

2. 2 .1 Mctódología didáctica activa q~t" t"U~de 

ser: 

a) tipo grufológico: por medio de \°'5.:t•i t0r. 

b) tj¡,o dj,1.iscálico: u tra·1.'!s ..!.:l ::-.~~·.is!··r·i11 



18. 

~.2.2 Metodología didáctica pasiva, puede 

ser formativa (desarrollo de la mentalidad) o informativa (CQ. 

nacimientos que se adquieren), se divide en: 

a) MGtodo heurístico.- Encontrar por 
los siguientes medios: 

menos universal 

veI"sal 

objetos 

rica de hechos 

deducci6n por seme­
janza 

algo como cierto 

dencia 

a1 deducción: de lo más universal a lo 

a2 inducción: de lo particular a lo uni 

a3 observaci6n: estudio de los medios u 

a4 experimentación o comprobación empí-

aS comparación: semejanza o analogía, 

aG suposición o hipótcGis/que establece 

a7 estadtstica: recoger datos o hechos 
a8 criteriio: criteI'io de verdad o evi-

b) Método crítico.- con 'criterio y evi­
dencia prescinde de los subjetivo y juzga imparcialmente. 

2.3 Metodología apologética.- proporciona normas 

para defender la verdad20), 

Finalmente, en este aspecto de clasificación se men-

ciona a G6mezjara quien considera la clasificación de la meto­

dología general así: 

1.- Método deductivo.- va de lo general a lo partic~ 

lar .•• deriva o infiere el conocimiento de un planteamiento ge­

neral a una explicaci6n especifica a través de ciertas reglas 

que la 16gica formal denomina silogismos cuyos patrones más c2 

rrientes son: 

1.1 modus ponendo ponens 
1.2 silogismo disyuntivo 
1.3 silogismo univer~al 



1.4 silQgismo existencial 
1.s método de concordancia 
1. 6 mhodo de diferencia 
1,7 método de variaciones concomitantes 
1.8 método de los residuos 

1S. 

2.- Método inductivo, expuesto por Bacon, consiste 

en generalizar lo particular para llegar a relaciones unive!: 

sales. Este método ha sido muy utilizado por las teorías so­

ciol6gicas funcionalistas y estructuralistas porque se adecua 

a su concepci6n general de la sociedad. 

3.- Método dialéctico, G6mezjara coincide con las 

afirmaciones de Gortari respecto a la dialéctica hegeliana y 
la dialéctica marxista, las consideraciones que sobre aquélla 

hace esta Gltima establecen una figura del pen5amiento como 

proceso objetivo, cuya fundamentaci6n materialista sintetiza 

el proceso histórico y la tarea es aprender y transformar la 

re~lidad social en forma global y dinámica. 

Como consecuencia de lo anterior la dialéctica mate-

rialista viene a ser la síntesis histórica y sistemática del 

método deductivo y el método inductiv'o, ambos procesos se en­

cuentran comprendidos como fases necesarias perQ insuficien­

tes del proceso de conocimiento científico21 ~. 
Es interesante comparar las clasif icacíones anterí2 

res y otras que se encuentran en el recorrido por los autores 

interesados en la metodología, son indicadores parciales de 

la conccpci6n que su autor titne de la metodoloeía, algunas 

confunden la teoría con el mtitodo, otras lo hacen entre el mé­

todo y la técnica y por Último aquélla~ -de las que Gómezjüril 
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es un ejemplo- que son resultado de considerar el esquema tri-

parti1:o. 

Se ha considerado ~n panorama sobre la metodología 

general, no obstante, cada una'de las metodologías pa~ticulares 

que encontraremos en las diferentes disciplinas del quehacer h~ 

mano se confonnarán de acuerdo a peculiaridades específicas, en 

una búsqueda de mejores oportunidades que permitan transformar 

aquel aspecto de la realidad que les interesa. 

Las metodologías particulares están subordinadas a 

problemas limitados "en un campo determinado y solamente en é,! 

te 1122), así la formulaci6n lógica de los métodos en una determf. 

nada disciplina requiere el análisis penetrante de las activi­

dades de ésta para determinar los elementos que la integran y 

sus relaciones y finalmente la formulación de problemas cient~ 

fices. 

La actividad científica evoluciona condicionada por 

el enfrentamiento constante a situaciones desconocidas ante las 

cuales no hay conocimientos específicos, los problemas "pueden 

ser teóricos o prácticos, abstractos o. concretos .•• implican la 

necesidad de hallar la respuesta a una situaci6n indagada .•• de 

descubrir un proceso desconocido, de construir objetos o ~ns-
23) 

trumentos, de formular nuevos conceptos" 

Al planteamiento de los procedimientos de solución de 

problemas debe preceder el m6todo fundamentado en la teoría, pe 

ro el método no puede ser finico y definitivo, la complejidad de 



?t.. 

los fenómanos de la naturaleza y la sociedad exige una divers! 

ficación de los métodos, ninguno de lo~ cuales tiene un vale!" 

absoluto, de considerarse así se entraría en lo que Tomás Mal 

donado define como el "fetichismo. de los método5124 ) 

Existe un peligro al investigar y proponer algo en 

el campo de la metodologÍat es la creencia de que la teoría 

cie"ntífico-social es universal y a-histórica, y que las cien-­

cia·s sociales sólo merecen tal nombre si imitan a las ciencias 

naturales, así "la preeminencia que" se otorga a las técnicas 

(métodos según su nomenclatura) cuantitativas o matemáticas 

nace de su preocupación por datos exactos ••• ignorando aspectos 

típicamente sociológicos" 25 >, estas consideraciones han tenido 

sus principales seguidores en los sociólogos positivistas no~ 

teamericanos en palabras de Antonio Alonso. 

El mismo Alonso propone ante tal falso rigor científ! 

co de las sociologías positivas de corte norteamericano y fre~ 

te al uso dogmático de ésta y otras corrientes, la actitud crl 

tica, una apertura hacia la ciencia por parte de las diferen-­

tes disciplinas sin retomar modelos propios de otros quehace­

res. Es inevitable la elección y formulaci6n de metodologías 

propias reconociendo las experiencias de las ciencias naturales 

pero esto será resultado de una crítica. 

Si se considera lo anterior, el hacer proyectual de~c 

formular una metodología en el conocimiento de que la ciencia 

habrá de contribuir~ al sostén racional del comportamiento pr.c---
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yectual, sin que por ello se incluya "el estigma de la res;-e­

tabilidad académica del que goza el concepto de ciencia ••• la 

metodología se había convertido en un ritual y la ciencia eri. 

un tótem 026 ), 

En razón dC lo anterior, y en coincidencia con 

Asimow, debe haber una filosoiía del investigador, de la mis­

ma manera que hay una filosofía de la historia o una filos~:!~ 

de la ciencia. 

2. INVESTIGACION 

2. l DEFINICION 

Investigar viene del l3tÍn investigare, vocablo que 

quiere decir desarrollar actividades, con el objetivo de re--

gistrar, indagar o descubrir la verdad, 

Este verbo es sinónimo de to do research (inglés) o 

rechercher (francés), términos que quieren decir 'volver a D~~ 

car127), 

"Entendemos por investigación una activid-:id cognos..:-i, 

tiva de análisis y reflexión q~e se desarrolla en la práctica; 

sobre un problema práctico y real y precede a una determinada 

intervención de la realidact1128 >, 
ºEn lineas generales podemos decir que la investir,,1-

ción es un proceso reflexivo, sistemático, controlado y crí1i-

ca, que permite descubrir nuevos hechos y datos, relaciones ~' 

leyes, en cualquier campo del conocimiento humano .•. CQnst i tu~·l• 
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un camino pa~a conocer la realidad, par~ descubrir verdades PªE 

·ciales112 9.1• 

Estas serían las definiciones formales de la investi­

gación, la mayoría de los au~ores las amplían o reducen, pero 

coinciden en algunos· puntos: es un proceso formal-sistemático, 

comprende una estructura que implica una reseña de procedimie!!. 

tos e informe de resultados, es un estudio especializado; es 

un proceso reflexivo, racional, crítico, controlado, limitado, 

diligente, disciplinado, analítico, etc. 

Sin embargo, es necesario ampliar el marco de estas 

definiciones inscribiendo la investigación como la forma de c2 

nacimiento de la realidad. 

Si se considera la afirmación de Marx de que 11 los fi 

16sofos· no han hecho más que interpretar de diversos modos el 

mundo, de lo que se trata es de transformarlo1130 > y la crítica 

editada en· El mensajero de Europa dedicada al método de El Ca­

pital donde dice 11 no es la idea sino únicamente el fen6meno e~ 

terno lo que puede servirle de punto de partida. La crítica h~ 

brá de reducirse a cotejar o confrontar un hecho no con la idea 

sino con otro hecho1131 ) , se puede concluir que la investigaci6n 

es el vínculo que sostiene el esquema tripartito y el fundame~ 

to de esa transformaci6n de la realidad. 

Inclusive, el mismo Marx diferencia el modo de exposf 

ci6n del modo de investigaci6n, 11 la investigación ha de tender 

a asimilar en detalle la materia investigada, a analizar sus di 
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versas fqt;'mas de desarorollo y a descubi•ir sus nexos internes, 

Sólo después de coronada esta labor, puede el investigador pr2 

ceder a exponer adecuadamente el movimiento rea1 1132 >, así la 

investigaci6n constituye la forma de aprehensión de la reali-

dad. 

La investigación, afirma Selltiz, siempre tiene sus 

comienzos en una pregunta o problema específico cuya naturale­

za varía, se inicia en la observaci6n de un hecho o una serie 

de hechos y continúa con la búsqueda de explicación a las con­

diciones de los mismos. 

Existen dos tipos de razones para efectuar preguntas 

que lleven a la ínvestigaci6n: 

- intelectuales: por el deseo de entender los hechos 

- prácticas: fundadas en el deseo de saber para ser 

capaces de hacer mejor las cosas. 

Con base en ~sto, la investigación resultante podrá 

ser pura o aplicada, si bieri la investigación de problemas prá~ 

ticos puede llevar a descubrir principios básicos y la invest! 

gación básica a menudo lleva a una utilidad práctica. 

La investigación definida como respuesta lógica a una 

pregunta específica se ma~ifiesta en difer"entes niveles de com~ 

plejidad, tanto Baena Paz como Felipe .Pardinas coinciden en º!: 

denarlos así: descripción, explicación y predicción; donde cJ 

primero, la descripción, no se enmarca propiamente coino tr•abuj<i 

científico Gino como etapa preparatciri a. 

Haurice Duverge1• presenta otra cla6.ificaci6n: 
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- nivel de descripci6n,- cuando faltan datos básiccs 

suficientes para definir una explicaci6n profunda, la invest! 

gaci~n es descriptiva (cOmo una relaci6n lo más precisa posi­

ble de los hechos), Este tipo de trabajo es importante porque 

permite posteriormente alcanzar un estadio superior. 

- nivel de clasificaci6n.- define las relaciones en-

tre varias categorías de fen6menos (determinadas anteriorrr.en~e 

can precisión). 

- nivel de explicaci6n.- Una vez que se describen y 

clasifican loa fen6menos se puede intentar la deduccí6n de ~a: 

neralidades33 l, 

Por último, Umberto Eco caracteriza la cientificidad 

de la investigación por los siguientes puntos: 

1.- La investigación versa sobre un objeto reconoci­

ble y definido de tal modo que también sea reconocible por los 

demás •••• 'objeto' que tiene alguna p.osibilidad de ser oDje:~ c!e 

indagaci6n científica ••• objeto susceptible de discurso. 

2.- La inveotigaci6n tiene qué decir sobre ese ~~jetv. 

cosas que todavía no han sido 9ichas o bien-revisar con óptica 

diferente las cosas que ya han sido dichas. 

3.- La investigaci6n tiene que ser Gtil a los demás. 

Estos serían, a grandes rasgos, los requisitos fund! 

. 'ó ., 'f' JU) mentales de una investigac1 n que pretenda ser c1enti ica • 

2. 2 UBICACION 

La actividad cognoscitiva del hombr<·, t;:into en 1.a .:i'""!! 
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cia cqmo fuera de ella, no s61~ está formada con las represe~­

taciones sensibles 't los concep:cs 1 
11 en ella desempeña un pa­

Pe1 la acci6n .práctica· con las cosas mismas,~. la actividad 

práctica se relaciona con la utilizaci6n de ios instrumentos 

de trabajo y los medios materiales de conocimiento, con la 

transfomacf6n de unoS' q,bjetoa con ayuda de otros1135 ) 

La investigación es ~recisa.mente la acción práctica 

y se considera como una de las dos características centrales 

de la práctica científica; segú~ Alonso, dichos componentes 

son la teoria y la investigación cuya definici6n relacionad= 

ser:ía la siguiente, 11 teoría es el 'conjunto de conceptos 1 , de­

finiciones, proposiciones iterrelacionadas entre sí que nos 

presenta una visión sistemática .:!-e los fenómenos <Jl identifi.:=.:­

las relaciones entre las variables, con el objeto de explic:~ 

y predecir los mismos fen6menas ••. la investigación científica, 

por su parte, podría definirse como la búsqueda sistemática, 

controlada, empírica y crítica de las proposicibnes hipotéti=as 

acerca de las relaciones entre fenómencs 1136
). 

Se debe integrar la investigaci6n como parte de la 

práctica científica, pudiéndose afirmar que se trata de la co­

lumna vertebral de esta última, ya que en su desarrollo se ca~ 

jugan la teoría -como el conjunto de medios o instrumentos del 

trabajo intelectual-, el m~todo -como una abstracción de la e~ 

herencia del conocimiento concreto-, y la técnica -entendida c2 

mo la praxis, la transformaci6n de la realidad. 
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Todos los elementos de la práctica científica son 

susceptibles de explicación aislada¡ sin embargo, en la reali­

dad no pueden separarse, tanto la actividad subjetiva del ho~ 

bre como la práctica objetiva conforman una sola actitud del 

individuo ante los fen6rnenos del mundo, ante la realidad. 

Lo importante de tener presente esta conjunción se 

evidencia en la práctica social, en la forma de apropiarse de 

los objetos de conocimiento, en la que éstos ya no se conciben 

bajo "la forma de contemplación1137 ) sino desde el punto de vi~ 

ta de la praxis que comprende cada fenómeno como elemento del 

todo, inscrito en la realidad concreta 38 ). 

La investigación científica se puede ubicar entonces 

como.elemento inseparable y unificador de toda tesis metodoló­

gica, dado que se practica en todos los campos del conocimiento 

con vínculo directo a la metodología general, "las diferencias 

son específicas .•. se producen con la particulaI'ización del mi?­

todo .•• de acuerdo con el dominio de que se trate y conforme a 

las características objetivas de los proceso5 impli
0

cados.,, e 1 

mé.todo se particulariza en tantas ramas como disciplinas cient!, 

ficas exÍsten 1139 ). 

Así, todo método incluye a la ihvestigación y ésta irr 

cluye sus propias condicionantes metodol6gicas y técnicas que no 

se confunden con las metodologias particulares, las complement.:in. 

2, 3 TECNICAS 

La metodología gcnel'al no se ha de co11fu11dir con las 
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t6cnicas de investigaci6n, la primera es objeto de' otro estudio 

no incluido en el presente trabajo, las segundas requieren una 

menci6n por la relación defini.tiva. que posteriormente se mos-­

trará con la metodolog!a particular. 

Se entiende por técnicas aquellos "procedimientos op~ 

rativos rigurosos, bíen definidos, transmisibles y susceptibles 

de ser aplicados repetidas veces en las mismas ~o~diciones. La 

elecci6n de las t&cnicas depende del objetivo buscado y del m!l 

todo de trabajo" 4D). 

Aqu1 hay que decir, con Martha Harnecker, que existe 

una radical diferencia entre los conceptos teóricos, qUe no 

ofrecen ningún conocimiento de la realidad concreta y los cOnce2 

tos emp1ricos que s1 permiten ese conocimiento directo, donde 

"los conceptos empíricos realizan los conceptos teóricos en el 

conocimiento concreto de los objetos concretos 1141 ) con relación 

a un método determinado. 

Las técnicas de investigaci6n son las herramientas, 

los utensilios del t1~abajo intelectual; así el mvdo de investi­

gación determina el modo de apropiarse el obj.eto y, por tanto, 

el modo de explicar el objeto. 

Se debe tener coherencia al elegir las técnicas apr2_ 

piadas considerando la aprehensión de los datos ~roporcionados 

por la realidad en orden de lo concreto a lo abstracto (cntendi 

do éste como el reflejo de la-realidad en el peti!;amicnto del 

hombre), de lo más evolucionado a lo menos evo!•J-::ionado Y dr ln 

más complejo a lo menos complejo, donde el crit~r·:ir.1 de vcr•d.u.l 
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será la relaci6n apropiada del pen~amiento con la realidad. 

La investigaci6n cient~fica exige prácticas y habili 

dades tanto manuales como mentales, "tiene que praci:icarse con 

inteligencia, imaginación y paciencia, dentro del mayor rigor 

racional y la más estricta objetividad1142 ), aunque es en la 

práctica "donde el hombre tiene que demostrar la verdad 1143 ). 

Es necesario un medio de exPresión y comunicacién de 

las técnicas de investigación, este es el lenguaje ya que en él 

se manifiesta y exterioriza el pensamiento. Por el lenguaje 

trasciende la facultad cognoscitiva del hombre y no existirá 

separado o como elemento heterogéneo del pensamiento. 

Hay que seguir un proceso para que la eleccié~ je las 

técnicas de investigación no resulte simplemente intui:i.·:;i.. El 

primer elemento es la formulación de un proyecto de inves-:iga­

ción. Es necesario, para generar el proyecto, captar un pro-­

blema que precise soluci6n dentro del área circunscrita por una 

disciplina determ.inadu. No hay posibilidades de localizar un 

problema si no se lleva a cabo previamente unñ inves~iga~ión pr~ 

liminar que consiste en un estudio exploratorio o revisión de la 

literatura, lo que permite elegir y delimitar el tema. 

El tema de investigaci6n no se concluye come un títu­

lo aislado, ya se concibe de acuerdo a ciertas dimensiones man~ 

jables del problema y a tareas todavía desorganizadas; estas ú! 

timas adquirir§n coherencia en la medida que se busque una rclu 

ción con otros conocimientos, con otras disciplinas Y se conclu 

ya una forma de tratamiento del problema. 
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Una vez que .se concluye la etapa de gesraci6n de un 

tema o problema de investigaci.ón" (considerada com::> la más di­

fícil por la búsqueda indiscriminada o desorientada en un uni­

verso dis.ciplinario) se procede a organizar la investigaci6n. 

Guillermina Baena Paz indica cuatro etapas generales 

en toda invest.igaci6n: 

I. Plan de trabajo o disefio de investigació~ 

II. Recopilación de material 

III. Análisis y ordenación de los datos 

IV. Exposici6n de los datos. 

"Cada autor de textos sobre esta materia hace su prE_ 

pia claoificaci6n de las etapas de una investigación de acue~ 

do al tema, a la disciplina o a su criterio. Aunque varían 

las proposiciones, casi todas implican estas cuatro etapas1144 ). 

En el momento del plan de trabajo el investigador d~ 

cidirá sobre las técnicas de investigación a utilizar. La 

elecci6n es consecuencia del ordenamiento del tema en forma 12 
gica y coherente, expresado en el lenguaje de un ~squ~a que 

condiciona la investigaci6n en todas las etapas subsiguientes, 

permite eeftalar lás fuentes preliminares, llevar a cabo una in 

vestigación bibliográfica, cerrar eii su momento el "corpus de 

investigaci6n" y determinar qué tipo(s) de técnica(s) se re-­

quiere(n) para la recopilación del material. 

Guillermina Baena Paz proporciona un cuadro sobre los 

tipos de técnicas de investigación: 



1.- Investigaci6n documental 

1.1 documental biblÍ.ográfi'ca 

a. fuente de información: biblioteca 
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b. instrumento de recolecci6n: ficha bib1ioRr! 
fica 

1.2 documental hemerográfica 

a. fuente de informaci6n: la hemeroteca y el 
centro de documentaci6n 

b. instrumento de recolecci6n: ficha hemerográ 
fica -

bll peri6dicos 
b2) revistas 
b3) folletos-catálogos, etc. 
b4) obras de consulta peri6dicas 
b5) fichas para Índices o abstract~ 

1.3 documental escrita 

a. fuente de información: el archivo 
b. instrumento de recolección: ficha audiogr~ 

fica 

bl) ficha para radioprograrna 
b2) ficha para grabaciones 
b3) ficha para guardacientas 

1.4 documental videográfica 

a. fuente de informaci6n: la filrnotecQ 
b. instrumento de recolección: la ficha vide2 

gráfica 

bll ficha videog. para películas· 
b2) ficha vidcog. para televisión 
b3) ficha videog. para videocasset~ 

1.5 documental iconogrSfica 

a. fuente de informaci6n: el museo 
b. instrumento de recolección: la ficha icon2 

gráfica 

1.6 documental computarizada 

a. fucntf• dl~ informaci ór1: crnnputador\lS 
b. instruml'!nto de rccol1:!cr.i6n: fir~h.:t de 

computaci6n 

1 
.! 

1 

! 
' ¡ 
\ 
i 



2.- Investi.gación de campo 

2 .1 Observaci6n 

a. tipos de cbservación: 
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al) de acuerdo a los medios utilizados: 
-observaci6n no estructurada 
-observación estructurada 

a2 l de acuerdo a la participación del 
observador: 
-observación no participante 
-observación participante 

a3) de acuerdo al número de observadores 
-individual 
-por grupos 

a4) de acuerda al lugar donde se realiza 
-de campo 
-de ~abot'atorio 

b. instrumenLos para recabar observaciones: 

bl) libreta de no·tas o cuaderno de notas 
b2) e 1 diario 
b3) los cuadros 
bll) los !:lapas 
bS) dis;:siLivos mecánicos 

2. 2 Interrogaci 6n 

a. tipos: 

al) ent::.·ev!sta 
a2) cuestionario 
a3) preguntas 
a4) muestreo 

b. instrumentos para recabar información: 

bl) archivo 
b2) gráficas 
b3) tablas 
b4) matrices 
b5) fichas globales 

2·. 3 Otros instrumentos 

a. tipos: 

a1) es=a:3.s de opiniorir.!S y actitudes 
a2) sondeos de opinión pública 
a3) tests 
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a4) genealQgías 
as) técnicas.. &ociométricas 

h. instrumentos para r•ecabar daLos: similares 
a los de la interrogación 45). 

Estas instrumentos de investigación son semejantes 

para cualquier disciplina Y "son los medios para elaborar dee_ 

de un trabajo escolar en la enseñanza media hasta un trabajo 

para niveles supcri~res: tesis de licenciatura, maestría o do~ 

torada. En cada caso se utilizarán más o menos instrumentos 

según sea el objetivo de trabajo111iG). 

Ni les procedjmientos de investigación ni las técni­

cas pueden, entonces, ser idénticos en todos los dominios cien 

tíficos .•. no obstar.~e, y de acuerdo con Elide Gor~ari, las~~ 

racterísticas gene~ales del método se mantienen en todas y ca­

da una de las aplicaciones particulares, 

La disciplina debe ser una constante en todo trabajo 

de investigación. Las condiciones de lo que Wright Mills den:::_ 

mina 'la artesanía intelectual' que tienen como factor común 

la necesidad de un pensamiento sistemático. 

Wright Nills afirma que es necesario llevar diarios 

-no como requerimiento de alguna técnica específica-, como co~ 

tumbre, anotar, ya que las notás incitan a reflexionar y com­

prender lo que se lee y forman el hábito de escribir. Esto im 

plica la existencia de un archivo donde se acumula la experi~g 

cia -a la que hay que ser fiel sin fiarse demasiado-, el solo 

hecho de llevar el archivo, afirma Mills, es .. Yª producció:: i!} 

teJ ectual ya que implica sistema, or·1.',.Jll.i zaci6n, co:-1f~r·~:flt: L!, ··~1 
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nocimiento de los datos que en él se incluyen. 

El archivo, las notas, el fichero, incitan la im?gi­

nación. Wright Mills afirma que todo proyecto nace del fichero, 

éste se considera el prototipo de ·resultado de las técnicas de 

investigaci6n, la fecundidad de la inv0stigación misma, en él 

se descubren relaciones inesperadas entre conceptos, temas, 

autores, textos, etc., es el punto de referencia donde se puede 

manipular diversidad de ideas. 

Para terminar, ninguna técnica de investigaci6n ad-­

quiere sentido sin su expresión tangible, real -por ello se 

mencionaba la importancia del lenguaje- si no se expresan y or­

ganizan los resultados, ello permite que el investigador ~e corr 

vierta en un productor intelectual. 

2.4 IMPORTANCIA 

La investigación es relaci6n determinante para la m!:_ 

todolog1a del diseño, Ricard dice que 11 una fase previa, oblig~ 

da en todo acto creativo es aquélla en que se asimilan los da­

tos básicos ••• esa indagaci6n preliminar nos facilita los datos 

necesarios sobre la esencia, el comportamiento y las posibili­

dades de todo lo que, de alguna manera, se halla implicado en 

esa S.rea operativa1147 ). 

El proceso de disefto es, conforme a Christopher Al~­

xander en su Ensayo sobre la síntesis de la forma, 11 el procr.:r;o 

de investigación de cosas físicas que ~xhiben un nuevo orden 

físico, un.J orH.:H1ización y una forima nuevas, en respuesta il 1 • .j 

funci6n" 48 >. 
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Para conocer efec~iyamente un objeto es preciso 

abarcar y eatudiar todas sus facetas, todos sus vínculos y 

relaciones intermediarias; esto es una exigencia de uniVe!: 

salidad, a pesar de que no lleguemos a conocer un objeto en 

su totalidad, el hacer todo le;> posible para su definición 

completa nos aleja de la subjeti'vidad. 

La voluntad de conocimiento de la realidad está ín 

timamente vinculada a la voluntad de sobrevivir, y ambas han 

sido llevadas a cabo por los seres humanos corno una constante 

labor diacrónica de solución de problemas, así 11 el hombre se 

ha empeftado en la tarea de resolver problemas ••• fen6meno que 

quizá pueda expresarse en términos de 'hominización' es decir, 

en proceso filogenetico que ha hecho posible la aparici6n y 

consolidación del hombre como especie.,. sobrevivir como sol~ 

cionador de p??Oblcmas 1149 >. 
El diseño es una disciplina altamente problemática; 

en principio, dice Selle, porque descmpefia un papel determina!!_ 

te en la implantaci6n o afianzamiento de un acuerdo sobre la t 

interpretaci6n y transformación de la realidad. 

Cuando el disefiador formula el problema de disefio, -

como en toda disciplina científica, debe ser también un inve~ 

tigador: para estudiar si el problema tiene soluci6n debe sa­

ber qu6 exigencias del mismo tiene que satisfacer, porque "la 

sociedad industrial ••• requiere no s6lo de un conocimiento per 

ceptivo, sirio también de una auténtica investigación sobre 

los descubrimientos del conocimiento. Los datos que tendremoc 
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que introducir en el proyecte serán los de un conocimiento y 

'ó d l h mb ,,SQJ comprens.1 n e o re • 

Se coincide con Ricard en que la infcrmac_i6n que se 

1•equiere para poder iniciar un acto crea~ivo ha de ser sufí-

ciente para compenetrarse con el problema y comprender todas 

sus implicaciones. El diseñador requiere también del espíri 

tu científico: sentido de la observación, gusto por la pra:i 

si6n, imaginación, curiosidad,' imparcialidad, aspect"os que ~e 

gún Cervo-Bervian son requeridos para la ~bjetividad corno con 

dición básica de un !iuehacer científico que ¡:iier1sa racional-

mente. 

El proceso de la creaci6n implica 1os momentos, se­

gún Ffilix Beltrán, 11 una investigación prev.i-3.., para determi:i.:!.r 

el objetivo, los medios, el procedimiento y el público, y s5-

lo después de esto su confecci6n propiamente dicha1151 ) donde 

el diseñador mismo puede provocar diferentes interpretaciones, 
/ 

ya que la realidad tiene diversos efectc)s determinados poro .las 

circunstancias de la investigaci6n. 

Alejandro Lazo Margáin, en una entrevista publicada 

por la revista Magenta declara que el dis~ñador responsable 

extrae los términos de refercnciü para solUciones apropiadas a 

los problemas que se le presentan "de la investigaci6n, proc~ 

so que jam&s debemos descuidar pues nosotros discñdmos pa1·a 

el hombre •• ,es imperativo que nos prcr.;untr!mos ¿c6mo es el hn!!!. 

bre para el que vamos a diseñar? (.cuíilr·r. 50n sus neccsidadcn? 
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¿cu!le~ sus preferencias? ¿cuál es su cultura? ••. la ayuda in­

terdisciPlinaria (.hay que acudir a la antropología, la socio­

logía y la psicología) no debe soslayarse pues es aquí cuando 

nos aporta información inestimable para resolver adecu,ro1amPnte 

nuestros problemas" 5 21 • 

Finalmente, hay que distinguir con EonSiepe la acti 

vidad proyectual de la actividad de investigación por el modo 

de establecer un trabajo y por los resultados que se obtienen, 

aunque ambos sistemas pertenecen al. mismo tipo de conduCta: 

la soluci6n de problemas. 

Así, 11 los resultados de la investigación se expresan 

por conocimientos obtenidos con las siguientes acciones: ana­

lizar, desc'ribir, observar, verificar (o falsificar), expli­

car. Los resultados de la proyectación, en cambio, se mani­

fiestan en productos, estructuras o sistemas objetuales o no 

objetuales que hasta el momento no existían de aquella mane­

ra"S3) • 

Por ello se reitera que el proceso de investigaci6n 

y el proceso de disefio no se confunden ni se eliminan uno al. 

otro, recorren conjuntamente un criterio y una orientaci6n. 

3. METODOLOGIA DEL DISEllO 

3,1 ANTECEDENTES 

La humanidad, afirma Papanck, constituye una espe­

cie única en lo que a relacionarse con el mediO ambiente se 

refiere 1 as1, los demás animales se adaptan autoplásticaml!nte 
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a l~s al~eraciones del medio ambiente (espesando el pelaje en 

invierno o evolucionando has.ta convertirse en una especie t!?_ 

talmente nueva), tan solo el hombre transforma la natura·leza 

para que 

nominada 

se acomode a sus 
,,. • 511) aloplastica , 

necesidades y deseos, adaptación dt~ 

El mismo autor considera que todos los hombre~ son 

diseñadores, para él todo lo que hacemos casi siempre es dise 

ñar si se entiende el diseño como 'todo esfuerzo consciente 

para establecer un orden significativo', lo que deter~ina al 

diseño es la intencion~lidad consciente. 

Simon coincide con Papanek: el hombre siempre ha di 

sefiado, probablemente lo que considera aquél que ha cambiado 

es la manera como se diseña o, mejor dicho, el lugar qu12 'JCupa 

el diseño dentI'O del sistema de p1'oducción . 

Lo cierto es que el hombre, como t•esultado del en-­

frentamicnto, ha transformado la naturaleza para crear· S'7.~:.:::­

factores. María Pando enumera algunas de las influenciQs ~n 

dicho proceso: 

1.- naturaleza misma del hombre, quien posee el equi 

po biogenético animal menos especializado que le reportó la 

ventaja de lograr adaptarse a una gran variedad de condiciones 

rnedioambientales. 

2.- Eficacia con que el hombre ha desarrollado la e~ 

pacidad de adaptación aloplástica ( adaptaci6n mediante la madi 

ficación al medio ambiente) paralelamente a la autopláotica 

(modificaci6n del organismo para lograr la adaptacjón). 
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3.- Naturaleza del equipo de conservación de los ~e 

res humanos quienes son ca~aces de dejar a un lada la~ neces~ 

dades fundamentales Y llegar a considerar necesidades no in­

dispensables para su sobrevivencia como mSs importantes que 

las primarias ••• las posibilidades de despertar necesidades en 

el hombre se convierten en campo fértil para el disefio de se:.-

tisfactores. 

4.- ~a posibilidad de encadenamiento de las necesi­

dades humanas; partiendo de las necesidades primarias, la forma 

peculiar de satisfacerlas queda asociada a la necesidad ~isrr.a 

(por .ejemplo: beber con una bebida espec!fica), 

5.- Papel de la cultura en el matiz que adquieren 

les satisfactores de las ~~~esidades humanas Cdiferen~¿~ =asas, 

vestidos, etc.). 

6. - Influenci :! ~e.!. háb:. tat en la definición je l·Js 
. 55) sat1sf actores . 

Estos factores no han sido conscientes en el diseño 

Ce muchos artefactos, sobre ~~do durante la llamada cultura 

preindustrial. Así, el primer iniciador en la transformación 

de la naturaleza no es el creador de dibujos, dice Ch. Janes, 

sino el creador de objetos: el artesano. 

Artesano, creador y productor de objetos. resultado 

más de su talento que de ra:onamientos. La obra art~sanal se 

caracteriza por estar reali:ada manualmente con ayuda de herr~ 

mientas elementales e indi \"iduales. 

Una de. l.:it: cara.:t~rísticas del trabajo del artef~ano 



·es s.u ·control sobre todo el ciclo de diseño;, conoce bien al 

ltsuariio, maneja desde la idea hasta su realización por lo que 

puede mejorar o perfeccionar el proceso de fabricación. dispe_ 

·1e: de un conocimiento directo de la realidad, tanto del obje­

to como del contexto social. 

A pesar de que el .aritesano modificaba la naturaleza 

lentamente en un largo proceso de pt"'ucba y errcr, los objet0.s 

fabricados ,durante esta etapa de disefio todavía son utilizados, 

11 estas herramientas demostraron cumplir a nivel óptimo y sost! 

nido su cometido operativo-útil logrando as! superal' con éxito 

,el continuo proceso de selección, manteniéndose en la ?ráctica 

del uso a través de miles de siglos 1156 ). 

Elliot y Cross proponen e:<ar~.ir.~T" C')n Ceteni~.::en:: 

cualquier objeto artesanal cuyas sutiles fcrmas indicará:-1 las 

complejidades más profundas~ la importancia de esto rc:.c!i:::c. .3;-, 

que se logr6 sin un esfuerzo consciente de ~isefio, sin ri~~e~a-

dores especializados -o con el nombramiento de tales- y sin une 

actividad separada de diseño, a lo que Ch. Jones agrega que tafil 

bién se hizo sin direc~orcs, vendedores, ingenieros de ?roduc-

ci6ri y sin muchos otros especialistas. 

La clave, según estos autores, es el mencionado pro­

ceso, similar a la evoluci6n natural, de ajuste gradual de los 

objetos con el que finalmente se llega a la forma ad~cuad5 J 

sus requisitos funcionales. Es\o no era conclusi6n dü un i;;;:a­

men racional del ohje-:.::o, hay qut~ ri=conocer Jr.i razfin de L~b:1-;h 
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al afirmar que al artesano le quedaba un enorme margen de líber 

tad.para introducir variantes e incluir sin límites la figura­

ción emocional, lo que ya no es posible llevar a cabo en la 

producción indus~rial, donde el objeto ha de estudiarse raciQ 

nalmente. 

En la época artesana, las etapas operativas, de ma-­

niobra y de elaboración eran inseparables. Ricard afirma que 

es a partir del siglo XVII cuando el espíritu científico del 

Renancimiento aportó los conocimientos y el rigor de la cien­

cia al progreso de la tecnología, por tanto se inicia' la segr~ 

gaciÓn·;de estas distintas facetas creativas. 

Sin embargo, B. LBbach indica que todavía hacia la 

mitad del siglo XIX los objetos de uso se fabricaron principal 

mente a mano, distinguiéndose dos tipos de realizaciones manua 

les: 

- productos marc~dos principalmente por su función 

práctica y que a menudo recibieron el nombre de formas funci2 

na les 

productos artesanales cuya importancia era princi­

palmente simbólica. Si bien tenían una función pt,áctica, se 

utilizaban en principio como objetos que ante todo, represent~ 

ban un status socia1 57 l, 

Janes enumera algunas ideas. acerca del funcionamiento 

artesanal que se pueden considerar como desventajas de la mi! 

ma: 

1, Los artesanos no dibujan los trabajos, por ello no 
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pueden dar razones apropiadas sobre las decisiones que toman. 

2. La forma de un elemento artesanal está modificada 

por incontables errores Y aciertos mediante un proceso de ta~ 

teo en una lenta y costosa investigación secuencial. 

3. La evoluci6n artesanal puede producir caracterís­

ticas discordantes. 

4. El acopio de la información generada en la evol~ 

ci6n artesanal es la forma del piiopio producto, se almacena ~n 

forma de recuerdos exactos o de modelos captados durante el 

aprendizaje. 

$, Los datos del diseño no se recuerdan mediante sí.E 

bolos por tanto, no pueden ser investigados y alterados sin 

caer en improvisados e><perimentos 58 ), 

Para Christopher Janes, la obra det>empeñada poi, el ª!:. 

tesano es relevante, pero fue posible en su momento porque los 

primeros diseñadores no se tuvieron que enfrentar a una serie 

de complejidades como la transferencia de tecnología, la pt,e­

dicción de efectos secundarios del diseño, lu sensibilidaC a .in 

teracciones humanas, las incompatibi lidadcs entre productos, 

etc. 

El artesano termin6 por perder el control sobre los 

productos de su trabajo y sobre todo el proceso de diseño, la 

expansi6n, el comercio, el intercambio y fundamentalmente la s~ 

ciedad industrial entre otros elementos le obligan a separarst: 

del usuario, a buscar la especialización, al uso de la máquina 

para la producci6n. 



¡; 

43. 

Es también en est.a era industrial en la que surge la 

conciencia del diseño o el 'proceso consciente', lo que para 

Alexander significa el inicio del reconocer y cultivar la ind!_ 

vidualidad en el diseño. 

La disciplina creativa llamada diseño surge com~' c~n­

secuencia de la adaptaci6n del ancestral proceso creativo a J.as 

nuevas circuns~ancias que impone la Revolución Industrial, ~ r~ 

sar de que la finalidad de la supervivencia de la especie sea 

la misma. 

11).. El 

~t'"re, nace 

diseño continúa como una actividad inherente al 

con él y se desarrolla en cada civilización. L~ 

que se indica son etapas dentro de su evolución. Antes de la 

Revolución Industrial el diseño artesanal resolvía satisf ac~~-

riamente los problemas, pero dicho mome~to histórico trajo co~ 

sigo la necesidad 11 de desarrollar un proceso de diseño mucho 

más elaborado que fuera capaz de hacer frente a la complejidad 

de los problemas que planteaban las nuevas necesid~des sociales 

y los· nuevos recursos tecnol6gicos" 59 ). 

La nueva estructuración industrial separ6 el circui 

to creaci6n-claboración-distribuci6n. En el anterior proceso 

6nico era posible el reajuste evolutivo, en el industrial es n~ 

cesaría la seguridad de todas las características funcionales Y 

formales antes de su consolidaci6n, ya que la forma no puede v~ 

riar al momento de su elaboración mate~ial: se reproduce e~)c­

tamente lo previsto. 

La consecuencj a már. importante de la nueva era indu~ 



trial fue la pérdida de la fuente de motivaci6n~ nace así el 

acto creativ~ como acci6n abstracta, no surgida directamente 

del contacto con la realidad, "la vena creativa no puede ya 

fluir de esa realidad palpada, sino de una hipotética realidad 

plausible. Los futuros usuarios ya no son personas conocidas • 
sino un elemento abstracto y an6nimo llamado 1 el público' al 

que se le atri~uye un supuesto comportameitno estandarizado ••. 

ya no es posible un feed-back con la realidad, ni una capta-­

ción intuitiva de esa real.idad"GO). 

Jordi Llovet distingue los estadios ::!el di;;eño en: f~ 

se naturalista, o de las sociedades primitivas; :ase inventiva, 

estadio intermedio del momento genético de la scciedaC burgu~sa 

industrial y la fase consumista, de la so~iedaG industriali:ads 

y determinada por exigencias mercantiles. 

Se menciona esta clasificación porque Llovct añade 

otro tipo de consideraciones para separar las etapas del diseño. 

En la primera fase, la natu1•alista, se ubican las SE;_ 

ciedades primitivas donde no hab~a objetos inúti::.i::s, 11 todoi:; obt..~ 

decían a una necesidad y todos eran la solución r.:.3s adecuadn ~, 

la única posible a una necesidad concreta1161 ). La cap"lcidad de 

producción tanto simbólica como matP.rial, está •Ji:"1culada a ld 

articulación. 

El hombre primitivo coordin.:i elcmcnto5 nt:t urr.iler., l11r. 

articula y llega a la primera síntesis formal, el r.Jt>jetivo fil!,!. 

damental era la eficiencia; por tanto el objete> t•:r.rJr~., i.ola-

mente valoJ" de urc:o. 
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De esta fase naturalista se encontrarán huellas en to 

do momento de la historia del diseño, y como se rnencion6, su ~a 

racteristica dominante es el valor de uso, sin un criterio de 

valor de cambio ni la incorporaci6n obligada de un orden esté 

tico determinado por el valor de signo. 

La fase inventiva se desarrolla en el diseño por an~ 

logia, el elemento que la caracteriza es la memori~, los obje­

tos se generan a partir del recuerdo de otras s?lu:iones simi 

lares. El diseñador p~imitivo naturalista tuv~ ~u~ descubrir. 

El diseñador inventivo reflexiona las soluciones ~ist5ricas en 

vías a una nueva soluci6n, igualmente histórica; en dicha re­

flexión se permutan pertinencias de objetos anteriores para g~ 

nerar los nuevos. 

Llovet sitúa la fase inventiva como la más dinámica, 

ya que en ella se inventaron objetos definitivos para la acclc 

rac.i6n del proceso de civilizaci6n, aunque ciertamente en la 

misma etapa nacieron paralelamente los primeros artef actoa abs~ 

lutamente inútiles. 

Esta etapa se caracteriza tarnhién por ser el momento 

en que el mundo objetual deja de ser imitaci6n o derivaci6n de 

lo natural ya que éste no genera en totalidad los ~nventos, tam 

bifin influyen elementos culturales, por lo que las necesidades 

que determinan no son las primarias, ya importa el marco de n~ 

cesidades heredadas de una cultura plenamente organizada. 

Es propio de la fase inventiva que los objetos tengan 

un valor de uso como los de la fase naturalista; sin embargo, 



46 

difieren en su génesi.a cultural, la 1ue añade el elemento de 

valar de signo, cada cultura caracteriza sus propios objetas y 

los dota de un significado particular. 

Entre la fase inventiva y la fase consumista la dife 

rencia estriba en que a esta Última le interesa como factor 

predominante el valor de cambio con lo que, para diseñar un ob 

jeto, además de la influencia de elementos naturales y cultur~ 

les, toma en cuenta los factores de producci6n, distribuci6r., 

venta, posesi6n Y consumo de los objetos que condicionarán a 

la configuración. 

Elliot y Cross son autores que proponen una secuencia 

hist6rica de los cambios en la sociedad, en la tecnOlog!a y en 

el diseño, que podría ser: 

~ sociedad preindustrial: proceso artesanal inconscie~ 

te 

- sociedad industrial: diseño por dibujo, proceso 

consciente 

- sociedad posindustrial: ¿un proceso. de diseño pos­

industrial? 

Esta Última parte es la peculiaridad de la proposi-­

ci6n ya que, corno mencionan los m1smos autores, considera y 

"obliga a una revoluci6n en nuestros conceptos del proceso de 

disefio y de la profesi6n del diseñador" 62 ). 

Rupert de Vent6s llama arte implicado a esta conti-­

nuidad de la evoluci6n del diseño que no trata de explicarnos 

el mundo sino implicarse en el mundo, no trata tanto de "info!: 
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111~r de e1 corno de conformarlo, represen~a.rlo como resolverlo, 

recrearlo corno reformarlo •.• no busca formas perfectas sino fo~ 

mas relevantes y- articuladas1163 l, 

En otras palabras, el diseño empieza a conformarse 

distintamente y su tarea consiste en un análisis de los facto 

res que detenninan la1forma para posteriormente intentar reco~ 

cil.iarlos, aquí el método intuitivo y esquemático resulta ins~ 

ficiente, 11 el estudio intuitivo y la práctica espontánea están 

condenadas al fracaso" 64 ). 

3.2 ESPECIFICACIONES DISCIPLINARIAS 

Diseño se dice en italiano designi, en francés dessi~ 

y en inglés design y en todos los casos es nombre ver~al del 

correspondiente verbo que en castellano decimos diseñar y pr~ 

viene del italiano disegnare el que a su vez se deriva del l~ 

tín designare que significa marcar, designar65 ), 

Diseñar es ante todo un acto que implica composición 

de partes en función de algo (Félix Beltriln) 66 ). 

El diseño se preocupa del problema de cómo debieran 

ser las cosas creando artefactos dirigidos a cumplir• los obje­

' tivos (Gui Bonsiepe) 67 l. 

Diseñar es una actividad que se realiza en sistemas 

sociales de instituciones, cultura, economía, etc. Y es impos~ 

ble disefiar algo para uso social sin tener alguna idea de lo 

que es la sociedad y de lo que la gente que pertenece a ella 

quiere o siente que necesita (Cross/Elliot/Roy) 68 ) 



Diseño es: 

una herramienta de trabajo 
una actividad int:egradora 
una ciencia de encuentro 
un humanismo 
un medio operativo69) 

El diseño es ante todo una disciplina proyectual que 

se orienta hacia la resoluci6n de los problemas que plan~ea ~: 

hombre en su adaptación al entorno en funci6n de ;;roblemas -:;,·.:.~ 

se derivan de sus necesidades físicas, sociales, culturales, 

laborales70 J. 

La consecuencia del acto de diseñar es el inicio de 

un c~mbio en las cosas hechas por el hombre (Ch. Jones> 71 ). 

Diseño es el esfuerzo consciente para establecer un 

orden significativo (Víctor Papanek). 

Diseño es el proceso de adaptaci6n del entorno obj~ 

tual a las necesidades flsicas y psíquicas de los hombres de 

la sociedad (B. L8bach) 72 >. 
Diseño es ••• proyecto, lo más objetivo posible, de ~f. 

do lo que constituye el ambiente donde el hombre de hoy vive 

(Munari) 73 l. 

Diseñar es la capacidad y habilidad humanas para in­

terrelacionar las experiencias con el fin de solucionar adec~~ 

<lamente la respuesta a una problemática, necesidad o carencia, 

aplicando en este hacer un nuevo concepto, modo o forma de re~ 

lizarlo (J. Virchez) 74 l. 

Diseñar es un acto humano fundamental: diseñamos ~~ 

da vez que hacemos algo por una razón definida. Ello signif:-
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ca que casi todas nuestras actividades tienen algo d-: diseño ..• 

una definición formal: diseño es toda acción creadora que cum 

ple su finalidad (Scott) 75 >, 

Disefio es la disciplina que entiende de~ CC~?~rta-­

miento de las fonnas, de su capacidad para atender ciertas 

prestaciones, de ·su combinatoria, de su coherencia asociativa, 

de sus posibilidades de concertación funcional y forr.,al, y 

tambi~n de la expresividad que un conjunto funci6n-fc.r·:na emi­

te, tanto a nivel táctil como visual (Ricard> 75 ). 

Diseñar es el acto mismo que cumple quien diseña •.• 

Resulta evidente que cada autor concibe al diseñe. 

Estas son tan solo algunas definiciones de la disciplina y C!:. 

da una revela un punto de vista parcial, más st:bje-.:.:'.·1:. :. r.iás 

objetivo, pero parcial. 

A pesar de que la tarea esencial del diseñador con--

siete en una transfonnación del entorno que se expr~sa en obj~ 

tos que por extensión modifican al hombre mismo, no hay un corr 

senso en las condicionantes de este proceso. El diseño es d~ 

finitivamente un lenguaje cotidiano que no sabemos todavía 

deSCI"Íbil". 

Lo que integra este proceso como una disciplina es la 

interacción del diseño, el diseñador y lo diseñado, de los que 

se dará un panorama general sin pretender agregar una defini­

ción más a la larga lista ya existente. 

El diseño se identifica con un quehacer, uri.::t '3cción 
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humana. El Dr. Francisco García Olvera proporciona varias !'e­

flexiones fundamentales sobre la acci6n: 

La acci6n es un movimiento o cambio ~onsci~nte ~ue 

tiene origen en el propio agente, es específica de los s-e!•es 

vivos. Acción, en griego pragma, puede ser: 

A - inmanente, cuando termina en el mismo agente, e~ 

mo pensar 

B - transeúnte o transitiva, cuando termina fue1•a de 

él, como escribir o expresarse, puede ser 

a) productiva, es la acción transformadora del 

mundo cuando lo que transforma es al hombre se le deno~ina 

praxis (palabra griega que significa trato con 1::-s hc.i:ibres), y 

cuando lo que transforma es la naturaleza se denomina poiesis 

(palabra griega que significa fabricaci6n, acción fabricativa). 

La acción productiva puede ser: 

- creativa, cuando lo que pone en el Se!" es lo nuevo, 

lo que no existí.a, no se adapta a una ley previamente trazada 

y desemboda en un producto nuevo. 

reiterativa, cuando repite lo ya existente confor­

me a una ley previamente trazada, los productos muestran cara~ 

te res análogos. 

- de lo útil, cuando lo producido sirve para algo, 

se puede usar, es un medio 

- de lo infitil, cuando lo producido no sirve. 

b) improductiva, cuando no cambia nada en el ser, 

no transforma. 
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En una primera aproximación, ~l diseño sería una ªE 

ción transitiva productiva creativa de lo útil. 

Sin embargo esta acción de diseñar es humana, se di~ 

tingue como tal porque es consciente, se da cuenta, se pregu~ 

ta por qué, cómo; es humana porque se decide, se dicierne; su 

hacer es conocimiento y éste a su vez es producto del hacer. 

El diseño se caracteriza además p:ir satisfacer nece­

sidades, por producir satjsfactores, el satisfactor es la int~ 

gración de recursos mediante la cual se responde a una necesi 

dad. 

En un segundo acercamiento, el Dr. Olvera indica al 

diseño como la proyección del hombre sobre la naturaleza para 

satisfacer sus carencias o responder a sus ur•gencias. El hom­

bre es la constante: humaniza la naturaleza, produce el mundo 

humano y se transforma a sí ~ismo 1 con lo ·que el diseño es 

poiesis y praxis simultáneamente. 

En un tercer acercamiento, diseñar es la acci6n del 

hombre que transforma a la naturaleza para producir satisf act2 

res' de las necesidades de los hombres 77 ). 

Dentro de este acercamiento hay una aportación en el 

texto Contra un diseño dependiente donde se considera que las 

partes integrales y funcionales del acto de diseñar son la cien 

cia, la tecnología y el arte "integrados unitaria, orgánica Y 

sinergéticamente en el acto prooductor del diseño permiten den2 

. , . ld' - .,,. ,,?~) minar a este con un neolog1smo: e iscnar o actn ¡1<111! ·1co · . 
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El diseño, como la acci6n de diseñar, remiLe al pr~ 

dueto de esa acci6n ent~ndido como 1 10 diseñado' o "lo que se 

producirá como t€!rmino del trabajo de fabricación del objeta1179 l 

El diseño es un proceso donde lo diseñado es sin duda la parte 

más importante. 

Lo diseñado abarca los libros de texto, los rotafo­

lios de los educadores, los instrumentos quirúrgicos, los sis­

temas de señalización, los timbres, el dibujo de animación, las 

sillas, folletos, portadas, etc. La lista es inter~inable, 

siempre se escaparía algún objeto, 11 10 importante es no reducir 

el alcance de lo diseñado al paisaje urbano, ni tampoco a las 

demandas y necesidades C.¿ la industria 1180). 

Lo diseña~~ ~ier.e incidencia directa en el campo de 

la semiótica, de los signos; el diseño tiene una relación dire~ 

ta con la acción humana de transformar en signos a las cosas, 

en realidades materiales que remiten a otra realidad. 

Dar una significación a las cosas condiciona nuestra 

actitud ante las mismas, as! lo diseñado ~dquiere otro nivel de 

complejidad: la piedra al ser tallada es designada y significa 

cuchillo o mano de molcajete, lo que a su vez significa caza o 

comida. 

Por último está el diseñador, quien conforma el v!nc~ 

lo entre el ser humano y el mµndo de objetos que le circunda. 

El disefiador articula y organiza los elementos del mundo para 

que el hombre los compranda,asimile y use. 



Se habla de un especialistd ~reativo que se interes~ 

por los problemas de usos. En la relación sensible entre la 

morfolog!a del objeto Y quien lo usa, definitivamente es res­

ponsable de las soluciones operativas que propone. 

No es un tecnólogo ni un inventor, sin embargo su a~ 

tividad le exige conocer Y precisar de las demás disciplinas. 

11 El diseñador debe estar informadc sobre un gran nú­

mero de técnicas Y tecnologías ..• debe dominar la ergonomía ... 

debe conocer bien los fenómenos de cornunicación •.. su enfoque 

no es técnico ni comercial, se orienta a- partir del hombre 1181 ). 

Esto le exige una mentalidad elástica e imaginativa, pero muy 

disciplinada y organizada. 

No hay que olvidar, como ~firta Daniel Prieto, que 

existen los diseñadores reales quienes, en el caso de procesos 

dominantes, son los que determinan la inflexi6n ideológica del 

diseño pues poseen el poder económico y político; están tam-­

bien los diseñadores voceros, conformadores de mensajes dentro 

de los límites determinados por los primero~, elaboran y difun 

den. 

Por ello la caracterización real del diseñador depen 

de de las relaciones soqiales vigentes. Dentro de éstas se 

produce la valoraci6n social de las actividades, que varía ad~ 

más de período a periodo histórico. 

El disefio se considera una actividad que engloba a 

quehaceres particulares, así 1 hay 11ur.:-res que ofrecen una el!!_ 

sificaci6n, 
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Para Jordi Llovet el díseño comprende: diseño i~du! 

trial, diseño gráfico, diseño urbano y diseño ambiental. 

L8bach refiere al diseño del entorno como con:!5ura­

ci6n del medio ambiente, éste sería el concepto general ;a~a 

las diversas especialidades del disefio en las que se confi;u~a 

el entorno, a saber: 

- Planificaci6n regional y terri~orial 
planificación del paisaje y configuraci6n del =ismo 
planificación y configuración urbanas 

donde inciden: 

- arquitectura 
- disefio industrial 
- configuración de los medios de comunicación. 

Según Bruno Munari, para quien el diseñador es fund~ 

mentalmente un proyectista, los secTores son: 

- diseña visual, se ocupa de imágenes comunicadoras: 

signos, señales, símbolos, significado de formas y. colores, etc. 

- diseño industrial, proyecta los objetos de use s¿­

gún las reglas de la economía, el estudio de medios y mate~i~ 

les 

- diseño gráfico, actúa en el mundo de la estampa, 

los libros impresos, donde aparezca la palabra escrita, sea un 

papel o una botella 

- disefio de investigación, realiza experimentos de e~ 

tructura, sean plásticos o visuales, de dos o más dimensi~n~3, 

y prueba las posibilidades combinatorias de dos o más md'teria­

les. 

'• 
" 
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Marris Asimow agrega el diseño de ingeniería como 

aquel determinado por factores tecnológicos, y afirma que 11 lo 

que distingue el diseño de ingeniei~í.a de otras actividades del 

diseño es la extensión que aba·rcan los factores tecnol6gicos y'a 

que cada actividad de diseño finalmente hace uso en algún mame~ 

to de dichos factores. La sofisticación en el mailejo y aplic~ 

ción de estos factores conforma fen5rnenos diferentes1182 ). 

Esta Última es una opinión acertada y juiciosa que 

serviría efectivamente para una posible clasificación de los di 

ferentes tipos de diseño. 

No se puede terminar este punto sin raencionar aquel 

B 
...... diseño que algunos autores como onsiepe, Munari o Ricard coig 

ciden en criticar duramente. Se trata del styli~g. 

El styling consiste en una clase de diseño efímero y 

superficial, sólo concibe la forma externa, la apariencia, así, 

se limita a dar un aspecto de actualidad o de moda. 

Lo que más interesa en este caso es la linea, la fo~ 

ma escultórica o idea extraña, su táctica es erradicar toda re~ 

ponsabilidad por la forma de un producto, por lo que ha sido e~ 

lificado como 'parodia del diseño'. 

Tener conciencia de este tipo de diseño y del diseñ~ 

dor que lo apoya es importante, porque si se toma como refere~ 

cia para definir o criticar la disciplina modificaría todo cri 

terio. El styling ha hecho casi sospechoso el término de forma, 

en palabras de Gui Bonsiepe y toda reserva con respecto a esta 

filosofía está justificada. 
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3.3 CONCEPTUALIZACION 

La evolución de los objetos de disefio es resultado 

de un&. continua transformación; incesante surgir de alternat.f.. 

vas. "La supervivencia de la especie humana depende de su 

capacidad de proseguir imaginando y construy~ndo un mundo de 

cosas artificiales1183 ). 

Este entorno artificial, indica Ricard en Diseño 

¿p·o'r qué?, en que se expresan los conocimientos adquiridos en 

una colectividad configura la cultura: como superficie en que 

se hace manifiesta la endotransformación que se opera a nivel' ·" 

psicológica y sociológico. 

Es necesario, para consolidar ese proceso continuo, 

separar y organizar el conocimiento de los objetos con los cua 

les se relaciona el hombre para posteriormente diferenciar el~ 

ramente aquellas acciones prácticas que es posible realizar 

con dichos objetos, de aquí la necesidad, generada históric~ 

mente, de instrumentar y consolidar la metodología particular 

del diseño. 

La denominaci6n 'metodología del diseño', como el 

disefio mismo, abarca un ámbito extenso, un conjunto de disci-­

plinas en las que lo fundamental es la proyectación, ésta "se 

ocupa de c6mo tendrán que ser las cosas, de idear instrumentos 

para alcanzar objetivos prefijados1184 >. 
Una metodolog1a así, espera Bonsiepe, se expresará 

en un conjunto de recomendaciones para actuar en el campo esp~ 
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cífico de solución de problemas, se espera que ayude al sol~ 

cionador a determinar la secuencia rnás adecuada de laa accio 

nes, el contenido de estas Últimas y los procedimientos espe­

cíficos a su vez estarán descritos por las técnicas. 

Las proposiciones metodol6gicas no tienen 11n fin en 

sf mismas, conservan el carácter de instrumen~os intelectua--

les de la metodología general. Sin lugar a duda, no hay que 

confundir los m5todos de diseño -como sucede con frecuencia-

con recetarios elaborados o rutinas prE-{.isas: modos preesta­

blecidos para lograr un fin 6ptimo. 

Igualmente, no se puede pensar en el método, compren 

de Simon, como si ex.istie1~a algún absoluto' o universal para re 

solver todo tipo de problemas, asimismo, los métodos en plu-.--
ral, de algún modo se refieren a particularidades a tipos de 

soluciones parciales, esto hace pensar qJe es más adecuado r~ 

ferirse a una metodología del diseño ºentendiendo ésta como el 

estudio de la estructura del· proceso proyectua1 1185 ). 

El diseño metodológico, una forma sistemática del 

pensamiento, es resultado de la articulación te6rica de aque­

llos discursos analíticos en que se halla inmersa la discipli 

na, se desprende como una síntesis fenomenológica dél proceso 

de diseñ.o. 

La idea de incorporar a la práctica del diseño di~ 

ciplina~ científicas fue impulsada por Hannes Meyer en el 

Bauhaus a finales de la décadu de los 20. Pero antes, en 1910, 
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el arquitecto Lethaby abogaba ya por la necesidad de tal medi 

da. 

.Hannes Meyer trat6 de remitir los principias figura­

tivos y los procesos de diseño a bases cientifico-te6ricas; 

también la Escuela Superior de Diseño de Ulm fundó su proyec­

to en la tentativa de integrar la ciencia en ~l diseño, esto 

cqmenz~ en una época en que "las restantes escuelas de la Rep.f! 

blica federal todavía impartían métodos precientíf icos de dis~ 

ño y procedimientos figurativos emociondles. Impulsó est"a 

cientifizaci6n la opinión de que las soluciones adecuadas de 

las problemas actu_ales del diseño requerían una previa elabor!!, 

ci6n científica, así como la crítica de la actitud típica del 

diseñador" 86 ). 

Sin embargo, concluye Selle con este punto, los mét2 

dos y procedimientos de que dispone actualmente el diseñador 

se deben más bien a las presiones económicas que obligan a una 

racionalizaci6n de sus procesos, 1:anto para el mercado como p~ 

ra la publicidad. 

Por la consideración anterior, las 6ltimas décadas 

han padecido una creciente 'metodolatría' y las proposiciones 

de modelos para conocer, recopilar, ordenar, comparar, p~ye~ 

tar, etc., son numerosas, y en sus casos algunas no cuentan 

con un fundamento conceptual que apoye te6ricamente el método 

que se plantea. 

El método de diseño no tiene por qué dejar de lado 
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la racionalidad, ha de estar basado en esquemas que han dado 

pruebas 16gicas y te6ricas de su aptitud en el transcurso de 

cuyo recorrido se encontrará el aspecto creativo corno requis~ 

to indispensable. 

En la pr?ctica, todos los tipos de diseño, y por 

tanto los diseñadores, requieren conocimiento y experiencia 

aunados a una educación y entrenamiento del quehacer intelec­

tual. El ejercicio del intelecto no es ninguna acci6n antag~ 

nica al ejercicio de la intenci6n expresiva. La p~áctica re­

fuerza a la teoría Y ~sta a su vez vuelve a incidir sobre la 

primera. 

Los procedimientos sistemáticos son útiles, en el 

campo del diseño, para evitar acciones arbitrarias o l~s rec~ 

rridos intuitivos a tr~vés de una vasta gama de posibilidades 

El m~todo en el diseño está determinado por sus fines: respo~ 

de a un problema determinado y sus características específi-­

cas, por lo que n6 basta conocer los métodos, hay que aprender 

a aplicarlos en situaciones dadas. Por ello 11 los m~os de 

diseño se caracterizan por la previsi6n de la realidad a tra­

vés de un proceso diacrónico que permite racionalizar y auto­

corregir las acciones emprendidas1187 ). 

Simon, en la revista Magenta, menciona cuatro momentos 

que se pueden considerar• constantes en la metodología del dis2, 

ño: 

- inf0rmación e investigaci6n: rccolecci6n y 01~dcn!! 
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m•' :?nto dF!'l rnatet•ial exi s-t:ente Sf)bre el problema. 

- al\álisis: descomposición del sistema contextual en 

demandas, reque1~imientos o t....:>ndicionantes. 

- síntesis: proponer criterios válidos para la mayor 

parte do demandas Y que el conjunto se manifieste en un todo 

estructurado y coherente llamado respuesta fortiial del problema. 

- evaluación: sostenimientr de la respuesta formal a 

la contrastación con la realidad. 

Estas etapas de ninguna manera se manifiestan en se 

cuencia directa o lineal. 

Olea y González Lobo explican tambiEn los momentos 

del acto de diseñar: 

+ empírico, desde la Pxperiencia, es observación his 

t6rica del desarrollo formal típico de un obieto para verifi­

car sus factores funcionales, de persistencia y semántico 

+ intuitivo, donde las cosas se van Qando, escapa 

por tanto al control racional por lo que se basa en una hip6t! 

sis, una conjetura o una suposición 

+ deductivo, aquí el disefio es consecuencia de 'gran 

cantidad de datoF respecto a las funciones de un objeto, in­

formaci6n cuya sintesis de~emboca en la forma, su esquema es: 

- obtenci6n de informaci6n 

- organizaci6n del programa o formalización de la 

demanda 

- determinar interacciones por medio de grSficas, 
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árboles, funciones, etc. 

- formulaci6n de hipótesis 

- proyecto 

Estos tres eventos reunidos forman parte de un proc?. 

so, el proceoo de diseño que se produce ºa travéc; de una suc!:_ 

si6n de momentos tanto de 'caja transparente' como de 'caja º!:. 

gra', •. aquéllos en que el comportamiento es conceptualizable y 

momentos en que se torna radicalmente irnagiñativo •.• como seña­

la H. Read en Imagen e idea, hecho.de imágenes mnémicas o eid! 

ticas, de datos registrados por la memoria o de asociaciones 

no traducibles a términos discursivos1188 ), 

La inspiraci6n es, dentro del proceso de diseño, re-

sultado del pensamiento, y del pensamiento disciplinado. El 

análisis del problema siempre serd el punto de partida, por 

ello la solu~i6n de cualquier problema depende en alto grado de 

la comprensi6n de lo que es exactamente ese problema. 

El pensamiento disciplinado no debe confundirse con 

pensamiento reglamentado o actitud estereotipada. La interrel~ 

ci6n de las partes que componen un problema es posible en la m.!:_ 

dida que se consideren las piezas por separado y sean cuidad~ 

samente identificadas y examinadas. 

r.s indispensable para el diseñador disponer de un m~ 

todo que le permita realiza1• su proyecto, afirma Munari, con la 

materid adecuada\ las técnicas precisas y con la forma que co-­

rr~sponda a la funci6n. No se ha de olvidar que existen mode-
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los que predeterminan ciertas concepciones_ científicas do'nde 

la soluci6n puede ser correcta desde un punto de vista siste­

mático aunque comporte consecuencias sociales negativas, por 

ello hay que partir del conocimiento y el análisis de la meto­

dología del diseño. 

4. CONSTANTES METODQLOGICAS 

4 .1 PROBLEMA/PROYECTO/SOLUCIOtl 

Una de las características distintivas del ser humano 

es su capacidad de resolver problemas, pero más importante es 

la capacidad que t:iene d.e planteárselos. 

Por problema entendemos "cualquier dificultad que no 

se puede resolver automá:ticarnente .•. con la sola acci6n de nue~ 

tras reflejos instintivos ... o mediante el recuerdo de lo que h~ 
. . ,,89) mas aprendido anteriormen·te • Los problemas son .el result~ 

do del pensamiento que actúa en el medio ambiente, "jamás exi~ 

te un problema aislado completamente. Cada problema interac­

tGa con otros problemas, por lo que es parte de un conjunto de 

problemas ..• además las soluciones a la mayoría de los problemas 
' 90) producen otros problemas" • 

La capacidad para resolver problemas ha sido un rasgo 

inherente a lo lat~go de la historia del ser humano, por lo que 

loa productores del entorno objetual no están apartados de di 

cha cualidad. La funci6n primor•dial del diseñador, coinciden 

los autores, consiste en solucionar problemas. 
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La actividad del diseño no s6lo resuelve problemas, 

en cierto grado también los descubre. El diseñador hace esto 

con frecuencia y los localiza allí donde nadie antes había im~ 

ginadQ que existie~an los delimita e intenta su soluci6n Clo 

anterior, para Papanek, se puede interpretar como una dclfini-­

ci6n del proceso creativo). 

Todo problema de diseño se inicia "con un esfuer:o 

por lograr un ajuste entre la forma en cuesti6n y su contexto. 

La forma es la soluci6n para el problema; el contexto define el 

problema 0911 • As!, el diseño considerado como acci6n encamin~ 
da a resolver problem~s y condicionada por determinantes no 

produce la respuesta correcta única: siempre dará un número Vt! 

riable de respuestas cuya exactitud relativa ·depende ~el sign~ 

ficado proporcionado a la ordenaci6n de datos. 

La cantidad de informaci6n de que dispone el diseña­

dor para plantea?" un problema aumenta considerablemente, por 

eso la posibilidad de I'esolverlo con formas nuevas e incsp~ra­

das disminuye, el diseñador se enfrenta a una situación probl~ 

m&tica 11 que s6lo puede resolverse aplicando mEtodos bS.sicos 

nuevoR 1192 >. 
Según Rios-Zertuche, hay un problema de diseño cuan­

do los objetos no ayudan al hombre a su desarrollo social,cua~ 

do las normas culturales cambian y modifican el modo de hacer 

las cosas o cuando se genera una actividad nueva1 sin embargo 

esto sólo muestra una idea parcial de los problemas de diseño. 
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Para Papanek r?sulta fácil hablar de =~~€llcs luga-­

res o situaciones en que se ubica el diseña, lo imporLante es 

reconocer aquellos campos que desconocen pero requieren la di! 

ciplina del diseño y menciona 1. entre otros: 

1. diseño para regiones subdesarrollaCas: más de dos 

mil millones de personas comparte:-. la necesid~C de algunas de 

las herramientas y utensilios más elementales 

2. diseño de dispositivos de enseñanza y ejercitación 

para personas reLrasadas mentales, ¡isiadas, muLi~adas e inc~ 

pacitadas 

3. diseño de instrumental médico, quir~r2ico, odont2 

16gico y cl!nico 

;.:, . diseño para la investigaci6n expe::-i:.:ntr..: 

5. diseño orgánico orientado a mantener la vida hum! 

na que se halla sometida a condiciones inciertas 

6. diseño para concepciones que implican avances im-
93) portantes, etc. • 

Como la lista anterior no es exhaustiva, se amplía 

con la aportaci6n de Bruno Munari sobre los sectores en que se 

encuentran problemas de diseño: 

1. decoración: decoración mínima suficiente, utiliz! 

ci6n m~xima de espacio habitable, iluminaci6n de ambientes se­

g6n su funci6n, eliminaci6n de ruidos, circulación de aire Y 

olores, servicios higiénicos, decoración transformable en va-­

rías funciC'ln~s, cspaci!""J de nifios, corrt?cto uso dr.: materiales en 

. ' 

'· 
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relación", tacto, calefacci6n y refrigeración, tejidos. t.?_;:.::.:! 

rias, decorar oficinas, locales públicos, hospitales, aonbien-r.eE 

especiales {salas de espera), luces, acústica, colores en 1 es­

tauran"tes, etc• 

2. industria del vestido: vestidú cotidiano, prendas 

para 'trabajadores, deportivas, calzado y equipo especial para se 

guriCad, etc. 

3. camping 

!.;". instrumentos de medida: termémetri:>s, balan:as, etc. 

s. juegos y juguetes didácticos: juegos al aire libre, 

para escuela, para playa, de agua, de aire, térmicos, 6pticos, 

diná.~ic.:>s, desmontables y recomponib!es, para comunicar infor-

rna.:~:::.:s ::.:iles o artísticas, e:::.. 

6. museos y exposiciones: estructuras especiales, de­

most!"aciones técnicas, estructuras des~ontables Para expo/terr.pQ. 

ral, i!.llr.linaci.ón, ambiente, sef.alizaci6n, y estudio de recorri 

dos, ;-rcsentaci6n de modelos y reproducciones, etc. 

7. parque de atracciones: transporte, instalaciones, 

espacio, etc. 

a. jardines: proyectaci6n, organizaci6n, objetos de­

corat:i\'JS- iluminaci6n, quiosco, fuentes, invernaderos, riego, 

etc. 

9. ancianos e inválidos: ambientes, actividades, ap~ 

ratos, arquitectura, e"tc. 

10. r6tulos, juntas, fijaciones 
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11. instalaciones y gráficas de recintos feriales: 

letreros, sefializaci6n símbolos, impr•esos, etc. 

12. compaginaci6n: publicaciones: boletín, · t rev!s a 1 

peri6dico, semanario , etc. 

13. señalizaci6n: pública, interior, deportiva, e~c. 

1~. cine y t.v.: títulos cine y T.v., ef~ctas, tex­

tos, animación, montajes, etc. 

15, artes. gráficas: scrigrafía, tipos d~ impresióa: 

xerografía, batik, monotipo, etc. 

16. tapicería: texturas, colores 

17. baldosas: combinaci6n, grosor, color, etc. 

18. grandes almacenes: instalaci6n, mostradores, señ~ 

lización, espacio de venta, exposición de mercancía, cte. 

19. artículos de viaje: maletr!s, b.olsas, baúles, !?te. 

20. gráfica en arquitectura: rótlllos de tiendas, 

grandes almacenes, carteles publicitarios luminosos, marcas de 

fábrica, símbolos, señales a distancia, etc. 

21. embalajes: para instrumentos musicales, líquidos, 

objetos frágiles y voluminosos, objetos de peso desigual¡ de 

poliestireno, cartón, etc. 

22. iluminación: tipos de lámpa1•as, interruptores, 

·etc. 

23, actividad editorial: portadas, proyectación de 

libros, formato, papel, color/tinta, color/papel, encuaderna-­

ci6n, tipografía, extensi6n del texto, numeraci6n d~ páginas, 

ilustraciones, fotografías, etc. 
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24. estanterías: transformables, desmontables, adap­

tables, P.tc • 

~'L:is prqblemas de diseño están en todas partes''94), 

afirma Munari ante la fqlta de espacio para un enlistado mayor. 

A pesar de ello, no todos los problemas de diseño son conscien 

tes par·a los diseñadores; además, el número de ellos qu ... _.lean 

za niveles iusolublt:=s de complejidad es cada vez mayor. En 

conjunto con dicha complejidad compite, para Alexander, una 

gran cantidadiñe informaci6n y experiencia especializada y de 

difícil manejo si- no se encuentra organizada • 

. En realida.? .,lf'\ complejo de la naturaleza de los pro­

blemas de diseño .º9 se puede definir, lo que se puede afirmar 

siguiendo a El!.ivt/Cross es que los problemas ele disefio con- ... 

tienen: 

- obj.et.ivos inicialmente conocidos y también descon2 

e idos 

- tanto criterios subjetivos como objetivos donde la 

resoluci6n de los problemas de disefio implica: 

- tanto descubrir como sólucionar problemas 

- un ~sfuerzo subconsci~nte y un esfuerzo consciente 

un :anto acciones espontSneas como pianificadas
95

) 

11 110 ·probl~ma de diseño no es un problema de optima­

ción11 afirma Bonsiept:! 96 > es una situación que requiere estudio 

e investigaci6n, esto tiene su origen en el saber plantear el 

problema lo que s-ie;nifica ·individuar la existencia· del mismo' 

"tambi&n y sobre .todo individuar los medio·s necesarios para su 
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solucicSn,. un problen¡a cuyo planteamiento no vaya unido al es­

tudio cQncretQ de las posibilidades de su soluci6n puede ser 

-Y can frecuencia lo es- un problema ficticio, un 'pseudopro-­

i1197). 
blema 

El problema de diseño surge de una necesidad, coinc!_ 

den Archer y HunaI'i, aunque este último insiste en que no se r~ 

suelve el problema por sí mismo, pero contiene todos los elemeu 

tos para su soluci6n, mismos que habrá que localizar, conocer 

y utilizar en el proyecto de soluci6n, 

La solución en el proceso de diseño no es una conse­

cuencia inmediata de la definici6n del problema, solan¡ente es 

una parte del proyecto y del proceso. 

Hay muchísimas condiciones requeridas para que un 

problen¡a pueda ser resuelto, Eli de Gortari enumera algunas: 

a) el lapso para resolverlo 

b) que el planteamiento sea hecho correctamente 

e) que la solución buscada no entrafie algo que resul 

te ser objetivamente imposible 

d) que se disponga de los instrumentos rnetodol6gi-

cos necesarios. 

Estos elementos contribuyen a proponer un proyecto 

correcto en el cual descansa la posibilidad, no la seguridad, 

de la soluci6n del problema. 

Polya también propone algunas consideraciones al re! 

pecto 



- empezar por el enunciado del problema 

- visualizar el problema como un todo 

- comprender y familiarizarse con el problema 

estimular la memoria y prepararila para recoger 

los puntos importantes 

- aislar las principales partes del problema. 
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Sin embargo, la idea de ?olya sólo coloca en el in! 

\c.io. Las dificultades reales son resultado de la estructura­

ción de las diferentes partes, como sugiere Alexander, no sólo 

es un listado de requisitos¡ si así fuera, la solución sería in 
•. 

mediata, pe1~0 hay intera.cciones entre los' requisitos y esto es 

lo que dificulta el proceso. A pesar de esto, la definición 

del problema determina el tipo de trabajo que exig~ la tarea de 

diseño, por ello es el pUnto más importante. 

Para lograr definiciones semejantes, Anderson sugie-

re las siguientes accione~ 

1. Analizar: ~studiar los diversos componentes del t~ 

do y describir las relacion~s que exis~an entre ellos. 

2. Comparar: examinar las características de los obj~ 

tos en cuestión, con vistas a demostrar sus semejanzas y difere~ 

cias. 

3, Contrastar: estudiar las características de los o!! 

jetos para demostrar sus ·semejanzas y diferencids. · 

4, Definir: formular una definición o establecer tl!E_ 

minos de referencia. 

5, Describir: dar cuenta de algo. 



10 

6. DiQcutir; presentar los distintos aspectos de la 

cuesti6n o problema 

figura 

16gico 

7. Enumerar: formar una lista 

8~ Examinar críticamente; valorar 

9. Ilustrar: poner ejemplo, explicar algo, trazar una 

1~. Probar: demostrar la verdad de algo con argumento 

11. Sintetizar: resumir los puntos principales 

12, Valorar: formular un juicio98 ). 

Toda formulaci6n objetiva del pri.>blema incluye implf 

cita o explícitamente alguna referencia al modo en que podr!a 

resolverse. En la estructuraci6n de las situaciones que coinci 

den en su definici6n se esboza la solución. 

Tras de definir un problema de diseño, 1~ acci6n que 

sigue en importancia es la estructura metodol6gica, conocida c2 

mo proceso de disefio. Estructurar un proyecto es buscar la tr~ 

ma o conjunto de relaciones fundamentales que no surgen ar~itr~ 

ria.mente y han de corresponder a momentos definidos con bdee en 

una secuencia lógica. 

Entonces, en la coherencia del proceso se fundamenta 

definitivamente Ja soluci6n: la mejor soluci6n a un problema de· 

terminado, La planificaci6n, afirma Ackoff, "proporciQna la 

forma de actuar ahora, que puede hacer más viable el futuro que 

deseanios• 99 l, 
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Haf un punto, a peaar de todo, que se debe mencionar 

y que precisamente aumenta y define la complejidad de la metod~ 

logía del di· seno. Gui Bansiepe ea uno de los auto11es que inciden 

acertadamente en ello. El dice que analizar el p~blema es ind1!, 

dablemente algo importante. Sin un proyecto, el proceso de di­

sefio resultaría incoherentet arbitrario y sin sentido; sin em­

bargo, el proceso, aunque se base en excelentes mlitodos, por s! 

mismá no llega a la forma definitiva del pr~ducto, la define y 

limita, pero no gráficamente. La forma está contenida pero ha 

de ser descifrada y convertida en objeto, insiste Bons~epe, que 

"este proceso de conversión -el verdadero trabajo de dieefto- ha 

constituido hasta ahora el arcano de toda metodologra ••• ninguna 

metodol~gta, ni afin la más sofisticada ••• ha propuesto t6cnicas 

para efectuar con 6xito el proceso de conversi6n de un diagramn 

analítico en fonna"lOO), 

Lo anterior no detiene a la metodología del diseño; 

por el contrario, marca uno de los indicios de que se necesitan 

mejores m&todos. Otro indicio es localizado por Ricard, quien 

hace n~tar que no todo lo antrop5geno precisa para au necesaria 

Y coherencia evoluci6n de todos los recursos disponi~les. Ricard . . . . . .\-. 

se pregunta por las razones válidas para automatizar enseres c1!1 

yo uso no fatiga ni esclaviza, como cepillo de die~tes, abrel!_ 

tas, exprimidor, cuchillo, y tantos que no precisaban ser ele~ 

trificados, El apoyo en m~todos cuya ambiglledad para relacionar. 

los datos permite al diseñador fundamentar una soluci6n absurda 
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que no beneficia a la humanidad; por el cantrar>io, la inutiliza·, 

atrofia y gasta recursos en situaciones no relevantes. 

Finalmente, el a1timo indicio es proporcionado por 

los autores Elliot y Cross quienes indican que la evidencia d~ 

que se necesitan mejores métodos de diseño está en la gran cantf 

dad de problemas que a pesar de haber sido solucionados con ba­

se en un proyecto no tienen solución final como congestiones de 

tránsito, problemas de aparcamiento, accidentes de carr-4!teras, 

congesti6n de aeropuertos, ruido, degradación 'urbana, escasez 

cr6nica de servicios, agotamiento de recursos energéticos, etc. 

~ • 2 NECESIDAD 

El diseño empieza, según Gui Bonsiepe, al evidenciar 

se la ~e~esidad, justamente el factor motivacional más importa~ 

te en la configuraci6n del entorno por el hombre. .Todos los S.!, 

res vivos, en su continuidad histórica, poseen necesidades inh! 

rentes, y el hombre no es ajeno a esta determinación. 

La necesidad es resultado de la conciencia de cierto 

aspecto deficiente en uno mismo o en el entorno y cuando se sa­

tisface, el hombre experimenta una serie de sensaciones gratif! 

cantes: goce, placer, bienestar, relajamierito, etc., y un cie! 

to tipo de satisfacción de necesidades se concreta a través del 

uso de los objetos, donde diseñar significa configurar algo dif! 

rente a causa de alguna necesidad humana, individual o de ori­

gen social. 
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_Necesidad es un término que en latín se dice necesi-
. -

tasatis, nombre abstracto de la cualidad que constituye el~­

ssar.ium. Necessarium es un derivado de necease lo que r.1.o cesa, 

lo que no deja de ser. Necesario es pues el 'término que desig_ 

na aqu~llo que es y no puede no ser. I:l término necesario es 

utilizado también para designar lo que no es pero debe ser y se 

aplica extensivamente a lo que no se tiene pero se debe tener. 

·Francisco García Olvera concluye que la necesidad es 

"esa carencia o urgencia concienciada con exigenc:ka de lo que 

se carece o se (iuiere ser11101 >, lo que interesa para el ámbit~ 

del diseño es justamente la exigencia, demanda de una satisfac­

cilln, en su caso material. 

Si nos remontáramos a un hipotético primer hombre, c2. 

mo indica Haría Pando, y se considerara aquel acto primitivo de 

tomar un objeto ajeno al· cuerpo y utilizarlo en relaci6n causa­

efecto 1 nos encontraríamos frente a la consideraci6n de las nec~ 

sidades primar~as y el papel relevante de los satisf actores de 

las mismas a través del cual el hombre, para conseguir alimento, 

diseft6 gran variedad de tipos de flechas, lanzas, mazos .•• para 

facilitar la ingestión de comida ide6 cazuelas, trastos, cubie!! 

tos ..• para garantizar su seguridad, art!culos para defenderse de 

sus enemigos .•• contra el clima, el vestido y la casa habitaci6n 

••• para satisfacer necesidades sociales de filiaci6n, pertenen­

cia, etc., diseña gran variedad de s~mbolos, etc. 
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Paralelamente a las necesidades primarias, el hombre 

gener6 necesidades llamadas secundarias, terciarias, etc., como 

arte, decoración, objetos suntuat"ios, etc. 

Sin embargo, hay que mencionar un pu~to importante 

respecto a las necesidades, éstas son determinadas fundamental­

mente por la cultura y la ci vi lizaci5n, donde una necesidad es 

primaria en un contexto determinado, por ejemplo el paraguas 0 

los zapatos en una enorme urbe, y puede ser secundaria o bien 

inexistente en otro; poi' ejemplo, los mfsmos objetos en una tri 

bu africana. 

Es indispensable tomar en cuenta entonces las carac­

terísticas contextuales que afectan al disefto de un objeto de­

terminado, ya que ellas indican si existe efectivamente la n~ 

cesidad y si ésta es susceptible de clasificación, sin olvidar 

que hay muchos objetos que aunque de hecho los podemos deslin­

dar de lo que estrictamente se denominaría necesidad primaria, 

lo son por herencia cultural, ya forman parte inseparable del 

desarrollo social del individ~o¡ ejemplo de ello serían la cama, 

los pantalones, los zapatos 1 etc. 

Sin olvidar la consideraci6n anterior, se mencionarán 

algunas clasificaciones de la necesidad brindadas por diferen­

tes autores: 

Para Victor Papanek, lo importante no es tanto ha-­

blat1 de necesidades primarias o secundarias sino partir de la 

triada de limi tacioncs, donde el ser humano se halla en el cen--
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tro de un triángulo, el primer lado es el medio en el cual se ve 

obligado a vivir, el segundo es. la aptitud mental que le pel'mi­

tirá vivir, el tercero la certeza de la mortalidad. Todo aqu~ 

llo que hace el hombre tiene poI" finalidad conquistar uno 0 más 

aspectos, Así, el hambre ha luchado constantemente contra el 

medio: los árboles demasiado altos, distancias largas, el alca~ 

ce de su vista, etc. , al dominio de dicho medio ha agregado un 

proceso de extensi6n de sus miembros a partir de la fabricación 

de herramientas. Las necesidades básicas del hombre son sim-­

ples: alimento, abrigo y vestido que con el aumento de sofisti 

caci6n han afiadido herramientas y máquinas. 

Abraham Moles habla categóricamente de una teoría de 

las necesidades donde éstas se di vi den en regiones: 

- necesidades biológicas, vitales y de subsistencia 

(alimento ,abrigo, etc.) 

- necesidades sociales m1nimas 

- necesidades derivadas de la imagen de sí mismo, la 

necesidad de superar ese minimo para situarse de alguna manera 

por encima, necesidad ligada a una creación 1 distancia social 

referida a un origen donde se sitGa al pr6jim~ 
1 

- necesidad de lujo y gratuidad, margen sobre el que 

se aplica en gran parte el sistema publicitario 

- el suefio 'si yo fuese rico' •.• 

las necesidades se clasifican también en función de 
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Su grado de especificidad o continuidad en 

Necesidades Necesidades Uecesidades Deseos 
vitales _ fluctuantes __ derivadas __ puros __ 
permanentes precisas de deseos (voluntad 

(sexualidad) (erotismo) de poder) 

En Fundamentos del diseño, Scott habla de necesida­

des materiale.s y no materiales, estas Últimas se dividen en ª.! 

piritua~es y emocionales; no hay niveles, ya que toda necesidad 

humana es compleja pues presenta dos aspectos: uno funcional 0 

del uso específi~o a que se destina una cosa, y otro expresivv. 

Maria Pando, además de las necesidades primarias mea 

cionadas, agrega algunas muy peculiares: 

- la curiosidad epistemológica o necesidad de cono-

cer 1 misma que ha llevado al hombre a inventar, innovar, obs.!!r 

var y superar a la naturaleza (imitaci6n: instrumentos musica-

les, disfraces¡ innovación: vestido, habitación ••• superación: 

estufas, recipientes, lámparas, etc.) 

- la pertenencia en lo social y la identidad en lo 

particular satisfechas por el diseño en cuanto al atuendo pers~ 

nal (maquillaje, joyeria, vestimenta, etc.) o con diseños soci~ 

les (platos en la boca, trenzas, etc.), para distinguirse de 

otros e incrementar su sentido de grupo o de persona 

- el juego como.necesidad fundamental para romper la 

monotQnÍa . 102) (.pelota, a) edrez, cte. ) . 

La legitimidad del concepto de necesidad, afirma Ba~ 
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drillal"d, "se funda sobre la existencia de un mínimo vital ª!! 

tropológico 11103 }; sin embargo, el mismo autor afirma que dichb 

mínimo .no existe, no da lugar entonces a la dicotomía entre º!:. 

cesidades primarias Y secundarias; de lo que se puede hablar 

en todas las sociedadts es ·de determinaciones de urgencia fund::!_ 

mental y rtspecto a ellas trabaja o deb'= trab¿¡jar la rcsponsabi, 

lidad del diseñador. 

El juicio Y la crítica del diseño han de principiar 

mucho antes de d:i.señar; par-rir de las necesidades, cuyas áreas 

serían, entre otras: útiles de enseñanza para escuelas, instru­

mentos de enseñanza para educación de incapacitados o rehabili-

tación, transfonnación de entornos, instrumentos de diagnósti-

co médico, etc.; los ejemplos, que son muchos, se pueden categ2 

rizar por las cspecialid.Jdes en la práctica profesional del dis~ 

fio que no son sino un reflejo aproximado de lñs necesidades de 

la Sociedad humana: 

de las necesidades de organizar el espacio de las c~ 

munidades humanas nace el urbanismo 

de la necesidad de crear cobijo y protección nace la 

arquitectura urbana e industrial 

de la necesidad de organizar los espacios intc~iores 

nace el llamado diseño de interiores 

de la necesidad de producir los objetos y herramien­

tas nace el diseño industrial 

de lcl necesidad de organizar los mensajes culturales 
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q.ue percibimos a través de la vista nacen el diseño gráfico y 

la c:~municaci6n visual 

de la necesidad de cubrir Y proteger el cuerpo huma-

no nacen el diseño de lp indumentaria en un sentido 

! diseño textil en un sentido más específico1º4 >. 

1 

Así, como dice Félix Beltrán, diseñamos desde el ~j~ 

mo instante que adaptamos una materia cualquiera a nuestras ne-

cesidades dándole la forma más conveniente y organizando elemen 

tos en un espacio de dos o tres dimensiones. 

Si bien no todas las necesidades humanas se satisf a 

cen a partir de objetos, éstos juegan un papel definitivamente 

trascendental como satisfactores, y en ello la incursi6n de la 

tecnolog1a ha determinado a su vez la posibilidad de que un ma­

Sin embargo, la misma 

1

1 yor número de personas usen los objetos. 

industriali~ación ha conllevado la indiferencia del d!.seño re_! 

1

1 

pecto al usuario; no se le conoce, sus necesidades son maneja-

,1¡ . das a través de l..:Onstantes panorámicas y de modelos metodológ!_ 

cos altamente mecanicistas. 

i 
1 

1 
1 
1 
1 

1 

El diseñador jamás debe operar en la superficiali--

dad, opina Alejandro Lazo, "es necesario que perciba lo esen-

cial de las cosas ••• el diseñador inmerso en los efectos de la 

comunicaci6n masiva debe tratar de ser siempre objetivo ••• nunca 

dar por cierto lo supuesto. Sólo as! podr!a hacer que su trab~ 

jo sea congruente 

cual disefia"lOS). 

con las necesidades reales del hombre para el 
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El diseño refleja Y proyect<'l la.s necesidades de los 

usuarios y se expresa antes de su conjunci6n formal a través del 

proceso. La planifi,caci6n de éste no puede reducirse a reunir 

suficientes datos sobre conductas o actitudes, "debe implicar 

Jírectamente al usuario .•• la evaluación indirecta de las neces~ 

dades y prioridades de los usuarios por los expertos no es pa~­

ticipaci6n11106>. Se requiere un proceso mucho más constructivo, 

por ·tanto más participativo; la interacicén que implique. al ciE, 

dada.no para .Proporcionar ayuda real. 

4. 3 USUARIO 

El sistema de los objetos, con todos sus elementos, 

incluyendo ~us referencias a las ~necesidades humanas se refiere\ 

en su sistema de significaci6n, a objetivos y lógicas sociales; 

y lo hace por igual a sujetos deteminados. Los objetos hablan 

del usuario, a través de ellos "cada individuo 1 . cada gr.upo bu.!! .. 

ca su lugar e.n un orden"lO?). 

El hombre, conformador del sistema social, ha sido ?~ 

paz de sobrevivir en cooperaci6n con los demás seres de: su misma 

especie, se manifiesta entonces a través de una conducta social 

y en ella se producen dos formas distintas de r·elaciones: 

- relaciones humanas, desarrolladas por conductas e!. 

pecíficas 1 palabra, mímica, gesto, egc. 

- relaciones objetualizadoras, que se viven con los 

objetos. 
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Los objetos forman un grupo de artefactos cuya ev! 

dencia funcional resulta de la participación del usuario; é~ 

ta es decisiva ya que si aceptamos que la finalidad primaria 

de las cosas industriales es su utilidad, evidentemente se ha 

de tener un cuidado prioritario en los aspectos que se refieran 

a la relación del objeto con el usuario. 

Hace apenas un siglo, el usuario o consumidor que ne 

cesitaba una silla se dirigía al artesano, le explicaba cór..~ 

la quería y s~ le hacía el artículo, incluso si la silla no s~ 

tisfacía los requerimientos expresados originalmente era susceE 

tible de modificarse. Hoy día, los objetos de uso cotidiano se 

fabrican en masa, según criterios utilitarios y es~éticos que 

con frecuencia no tienen nada que· ver con las necesidades del 

consumidor. 

Actualmente la síntesis formal atiende a un receptor 

universal que sólo como suposición existe como usl1ario, ·si bien 

los requerimientos del diseño se condicionan por parte de qui~ 

nes inducen, persuaden o hacen necesario algo, y por quienes 

efectivamente ne.'"lesi tan a~go .. 

Los usuarios de los objetos artesanales tenían la m~ 

yor parte de las veces una relación personal con el objeto; "la 

finica libertad que le queda ahora al usuario de productos indu~ 

triales es la posibilidad de elección entre productos de fabr! 

cantes distintos y eventualmente la modificac.ión per~onal del 

producto con calcomanías y sim_i1cl.res11108 >. 
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El punto de partlda para una clasificaci6n de los 0~ 

jetos lo ha de constituir el tipo de relaciones entre usuarios 

y objetos durante el uso; es importante tomar en cuenta: 

- cómo se experimenta el proceso de uso 

- qué significa el objeto para el usuario, qué valor 

tiene para él 

- si el producto es vivido como propiedad o como co 

propiedad indefinida 

- qué tipo de consideraciones físicas, psíquicas y s.e, 

ciales condicionan al usuario respecto al objeto. 

El usuario se constituye objeto y fin de toda acción 

de diseño, 11 con la salvedad de que este usuario se relaciona 

con el proyecto a través de un análisis abstracto de las necesi 

dades tipificadas en un grupo de usuarios de características si 
milares y no a través de democrática intervenci6n en las deci­

siones11109 >. 
Resulta entonces que el usuario no busca en el produ~ 

to más que la satisfacci6n de sus necesidades. El productor; en 

cambio, trata de influir la función informativa de tal·manera 

que el producto todavía le sirva como instrumento adquisitiva­

mente eficaz cuando ya se encuentre en manos del usuario •. 

No hay que olvidar que, a pesar de que el usuario es 

quien efectivamente sabe distinguir lo que le es Gti¡ cuando lo 

usa, es sin embargo incapaz de anticiparlo. El disefiador, de~ 

de un punto de vista creativo, puede pre-ver; as!, "la misión 
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del individuo en su acep.ci6n creativa es' precisamente, saber 

detectar la& tendencias y tensiones: una perspicaz percepción 

de las incomodidades que la realidad objetual oculta per~ite al 

creativo anticiparse a los acontecimientos ••• el creativo obje­

tual ha de saber aportar la respuesta instrumental justa que ca 

da colectividad humana va a requerir ••. cosas qu~ esa sociedad 

está en dispcoición de asumir y de incorporar a su modo de vida 

sin asalto11110 >. 
A pesar de que la porposición anterior de André Ri­

card precisa la situación del usuario respecto al objeto de di 
seña, un deber ser, lo cierto es que la realidad del usuario 

moderno lo convierte en esclavo de estructuras económico merca~ 

ti listas en las sociedades productoras de bienes· de consumo. En 

este contexto el usuario se convierte,. como afirman Olea y Go~ 

zález Lobo, en una entidad abstracta que sólo se manifestará 

en el momento de uso, cuando somete el obj etc a la pt•ueba de 

sus necesidades; si éste falla la información no regresa al dis~ 

ñador sino a otro tipo de niveles de decisión. 

En la realidad del usuario moderno, éste se aleja de 

la comprensión de los objetos en todo su desarrollo material y 

desvía su atención hacia los dominios del valor de signo donde 

el objeto es fetichizado, y aunque manifiesta públicamente que 

posee los objetos por motivos puramente funcionales lo real es 
. • • • 111) 

que no operan como abrigo o utensilios sino corno signo 
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Desde muchas pe:r>spectivas, la enajenaci6n y fetichi 

zación que lleva a cabo el usuario son aprovechadas hábilmente 

por los productores: resulta así la posibilidad de llenarle de 

objetos y, aún más, como propone LBbach, inconsciente~ente, al 

alcanzar una saturación general del usuario, ºes oreciso descu . -
brir o despertar necesidades nuevas en consonancia a la r.e-ra del 

crecimiento económico11112 ), 

La ~eoría del diseño ha llegado a afirmaciones gra­

ves como la j(' LBbach debido a que el diseñador se ha \'Ís-:o se­

parado por las industrias y las empresas de cualquier vínculo -

con el pública, De hecho, como afirma Olea, el demandante no 

siempre es el usuario, en muchísimos~sos nunca. Así, a pesar 

de que el usuario es el directamente implicado por la fabrica­

ci6n de obje~os, no es tomado en cuenta; como indica Christopher 

Jones, los i"lLeresados no deben hacer caso de la opinión del 

usuario y actuar de acuerdo con los resultados de observaciones 

hechas y de a.cüerdo a valoraciones morales y económicas de los 
. . ., 113) 

costes y beneficios de la adaptacion • 

A pesar del panorama tan indiferente que sipresenta 

sobre los usuarios y del obstáculo que afronta el disefiador al 

desconocer a su público, es necesario rescatar esta correspon-­

dencia cuya pérdida ha dado como resultado la producción de ob­

jetos absolutos capaces de satisfacer las necesidades de un UBU! 

ria único y 11niversal, un usuario-patrón, arquetípico, que no es 



84 

imagen de nadie concreto, alguien inexistente, ºusuarios andro.f. 

des que pretenden tener unas características comunes a muchos, 

pero que de hecho no logran satisface?" a nadieu11~) 

El usuario ha de contemplarse 11 no s6lo como a un ser 

antropométrica y econ6micamente acatable, sino sobre todo, en la 

plenitud de su sensibilidad, tanto a lo estético como a lo éti 

cauilS). Una tendencia es que la actividad del diseño debería 

estar abierta a la participación ciudadana para reflejar más el~ 

ramente sus deseos 116 ). 

Papanek se aúna a Ricard y Elliot/Cross en sus suge­

rencias sobre un diseño participativo abierto en que tanto patr'2. 

cinadores como diseñadores y usuarios constituyan un mismo grupo 

que puede hacer del diseño un quehacer más responsable, as! s2, 

lo será objeto de diseño aqu~l que implique en su proceso un 

contacto real con el hombre, con el usuario. 

4.4 CREATIVIDAD 

Crear, según el Diccionario de la Real Academia, es 

'producir algo de la nada' ••• evidentemente es impropio y erró­

neo hablar de la 'creatividad' del hombre cuyas obras parten de 

algo inexistente. 

Para André Ricard, crear es aportar algo imprevisto, 

"s6lo se puede hablar de creación cuando la obra es innovadora, 

cuando ofrece una alternativa original y congruente ••• la crea-
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ti vi dad es factible porque el hombre a.demás de su racionalidad, 

posee también esa afectividad que le permite captar aquello que 

escapa a su raz6n11117 ). 

La creatividad, a pesar de ser considerada como una 

extraña mezcla de fantasía e inve11ci6n siempre está basada en 

los conocimientos anteriores, la experiencia que es capaz de r~ 

lacionar en una situación dada informaciones precedentes y es­

·tablecer así nuevas relaciones, donde el pensamiento creador no 

es propiamente algo nuevo, original corno llaman algunos, sino 

un punto de vista diferente. 

En una definici6n de Tudor Powell Janes encontramos 

más elementos de este complejo; la creatividad es "una carnbinl!, 

ci6n de flexibilidad, originalidad y sensibilidad orientada h~ 

cia ideas que permiten a la persona creativa desprenderse de 

las secuencias comunes de pensamiento y pt'oducir otras secuen­

cias de pensamiento, diferentes y productivas, cuyo resultado 

ocasiona satisfacción a ella misma y tal vez. a otros"llB). 

·una obra creativa es siempre una elaborada y compl~ 

ja síntesis entre lo que analizamos racionalmente y lo que s~ 

giere la intuición; es una tendencia innata a la constante bú~ 

queda que emana del placer sobre el a'cto creativo. Cada obra 

es diferente, se presenta como un desafío que provoca angustia 

ya que significa volver a empez·ar. 

La creatividad es u"na particularidad de la condición 
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humana y cualquier quehacer es propio para manifestarla, Desde 

que nace, el ho~re registra en su mente ya sea voluntaria o 

instintivamente múltiples datos significativos, muchos de los 

cuales se memorizan, otros permanecen en el inconsciente; "e~ 

ta memoria (potencia del alma por medio de la cual se retiene e 

recuerda lo pasado) y su capacidad para reflexionar (considerar 

nueva o detenidamente una cosa), le permiten al hombre inferir 

(sacar consecuencia o deducir una cosa de otra) y aportar una 

nueva alternativa a lo existente, es decir, ~ ••• esta cons! 

deraci5n nueva de una cosa y la deducción de una cosa de otra 

provoca la analogía (relaci6n de semejanza entre cosas distin­

tas) reconocida como uno de los mecanismos básicos de la activi 

dad creativa.,.no es posible aún explicar11119 ). 

La actividad creativa se apoya en ciertas habilidades 

como las siguientes: 

- sensitividad a los problemas, que implica una acti 

tud perceptual emotiva frente a las situaciones 

- fluidez, o facilidad con que se utiliZa informaci6n 

almacenada cuando se necesita, puede ser verbal9- ideativa, fig~ 

rativa, semántica, simbólica, asociativa y expresiva 

.- flexibilidad o facilidad de abordar de diferentes 

maneras un mismo problema 

- redefinici6n y originalidad, se refiere a un rstilo 

personal de hacer y pensar y resulta en respuestas imprevisibles, 

ingeniosas y poco comunes 



- elaboración o capacidad· para desarrollar j.d~a.; ;: 

llega1~ a una realizaci6n, aqu1 se pone a prueba la a¡1ti tud .::·e!!_ 

dora donde no basta teneP ideas originales sino poder l't.'.!aliza::. 

las 

- temperamento, o capacidad para desarrollar ur.a di~ 

ciplina de trabajo propia 

- motivación o interés efectivo en el quehacer que 

se lleva a cabo. 

El recorrido creativo es un proceso continuo de ~le~ 

~ión entre las alternativas que podemos conformar entre la ra­

z6n y la imaginación hasta culmiua?' en el acto creativo o pro­

puesta concreta definitiva que satisface una serie de premisas. 

El ·recorrido es simplemente reflexivo-intuitivo, se elabora en 

el espacio mental y resulta comprensible solamente para el autor 

hasta que es expresado materialmente. 

Se habla' del proceso creativo, y éste ha sido marc~ 

do por algunas etapas: 

- preparaci6n, en ella se recopilan la inf0rmación Y 

los diferentes materiales -la materia prima- con l? que se es­

tablecerán relaciones entre elementos para la obra. Definitiv!. 

mante el carácter y la naturaleza de dichos materiales influy~ 

en el resultado 

- incubaci6n: en ella se indaga- explora, se descu--
~• 

bre. 

Bertrand Rus se: dice: 1 tenía necesidad de un período 
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de incubación inconsciente que no debía ser forzad~ pcr nada, 

ni obstaculizado de algún modo por un pensamientc. di:literad:i •.• 

después de haberlo analizado en mi inconsci~nt~, mediante un e! 

fuerzo de concentraci6n, el problema germinaba de manera sub~! 

rránea hasta que, de súbito, la solución surgía cor: una evide:-:­

cia enceguecedora'. Se puede hablar aquí de una g~s~acién dir.! 

mica de la obra creatÍVQ 

- iluminación; después de un período ccr.f'J.SJ e:i el 

que se habían hecho apro~imaciones hipotéticas o si~bSlicas 1 :as 

ideas se aclaran repentinamente, surgen en un momento ex~remc de 

tensión emocional 

- verificación o comprobación, una vez que se cuen:a 

con una solución, ésta debe reajustarse, es decir prosyerar las 

ideas surgidas súbitamente en un esfuerzo racional y conscien­

te120). 

Cada una de las mencionadas etapas del proceso crea­

tivo han de estar condicionadas por la cantidad y calidad de r~ 

cursos intelectuales. El acto creativo necesita: 

a) información verbaiizable y mensurable que se ob-

tiene de la indagaci6n disciplinada y sistemática, generalmen~~ 

se orienta de manera específica en funci6n del objetivo que se 

persigue 

b) conocimientos memorizados y contenid-Js en lo que 

se podría ll.1ma.r archivo mental, como resultado de la a;.rehcn--

' 
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si6n de conocimientos que se tienen a lo largo de la v!Ca, és­

tos se insertan en el discurso creativo por su aCecuaci5n al 

caso o por sirnple'analogía 

e) conocimientos desaprendidos 1 que en alguna oca­

si6n se percibieron conscientemente, lueso se olvidare~, pero 

bajo una estimulaci6n determinada afloran de nuevo y se :.n::lu­

yen en algGn cuerpo de conceptos 

d) impresiones ignoradas e inconscientes, rasiduos 

sin coherencia del proceso de percepción que en un momento no 

previsto surgen de manera espontánea. 

De los niveles que se mencionan, sólo los dos prime--

ros pueden ser manejados como herramientas de la ra;:én dada su 

categoría consciente y organizada. 

Es un punto definitivo en la discusión sobre la ere~ 

tividad el de los recursos enunciadas porque existe una tende~ 

cia 1 además escolarizada, a considerar el elemento de cre~tivi 

dad como una especie de momento iluminado sin explicaci6n, y 

si bien es cierto que implica un punto superior de decisión, 

te no es gratuito, se manifiesta como resultado de vida inte­

lectual y expresiva en el que entran en juego todas las expe­

riencias y conocimientos, el dominio del propio quch~cer. 

, 
e~ 

El fen6meno creativo no es entonces exclus·ivo de un . . 
ámbito disciplinario, opera según mecauismos muy similarc5 en 

cualquier época y ilrca de la cultura: arte, ciencias o humanid! 

d~s, las variantes se dan, en su caso, en contenidos y finalid~ 
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des. La apertura hacia la posibilidad de lo insólitv es la b!, 

se de la creatividad; Einstein reconocía que la imaginación 

era má~ importante que el conocimiento, pera que sin éste no h!: 

br!a aquélla. 

Si bien el hacer creativo se expresa en dos niveles 

generales que serían la inspi~ación y la reflexión -donde es 

preciso un sentir intuitivo controlado por la razón y un pensar 

discursivo guiado por la inTuición-, se puede hablar también 

de grados en que se manifiesta: 

expresión.- es un primer nivel espontáneo cuyo pro­

ducto está libre de estereotipos o convencionalismos 

producción.- se refiere a la concreción de la acción 

creadora en una realización; el producto pone de manifiesto que 

el autor posee un dominio sobre el material que usa 

descubrimiento o invención.- se da una novedad en el 

proceso o producto, aunque no ha de ser nuevo por completo si 

es algo desconocido en su conformaci6n 

.innovaci6n.- cuando el resultado es diferente a lo 

conocido, este último debe ser reconsiderado y reestructurado, 

se renueva dado.que lo creado es nuevo, el proceso y el rn~todO 

son originales, es lo que Thomas Kuhn denomina una revolución 

en el conocimiento 

em€rsión.- así se denomina al producto de un acto 

creativo ciertamente genial, aporta algo radicalmente nuevo Y 

) 
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desconocido que modifica el conocimiento de la sociedad y la 

cultura en que vive, un ejemplo seria la teoría de la relati­

'd d121) "'ª . 
Ya sea que la creatividad se considere desde cual­

quiera de estos tres puntos de vista: 

1.- como asociación de ideas o proceso mental: una 

combinación inesperada y apropiada de ideas 

2.- como actividad, enfoque ligado a la idea de ins­

piraci6n sin control por parte del individuo del proceso mental 

3.- como habilidad, propia de ciertos individuos m~ 

nifestada en .una facilidad para reestructurar novedosamente p~ 

trones de relaci6n o bien que se hable de un extraño complejo 

entre los tres puntos, varios autores coiñciden en que hay ca-­

racterísticas individuales necesarias. Luis Rodríguez cita a 

Whitfield quien afirma que son en resumen las siguientes: 

- conocimiento: específico, especialista que domina 

su campo 

general: cultura amplia reforzada 

por el trabajo multidisciplina~io 

- habilidades intelectuales: 

nivel de coeficiente intelectual 

individuo sensitiv~ al problema y los matcri! 

les 

actitud intuitiva manifestada en un análisis 

consciente del entorno 
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perccpci6n en alto grado: uso d~ t~=~s l~s 

sentidos 

apertura a nueva informaci6n 

imaginaci6n: mente flexible 

- temperamento: 

ser capaz de tolerar lo incier:c 

enérgico para mantener largas jornadas de 

trabajo 

confianza en sí mismo 

capacidad de liderazgo 

deseo de expresi6n 

inconformidad hasta terminar tareas 

aceptación de la critica12 'l, 

De manera más generalizada, Elba Carrillo postula q~e 

-los adultos creativos son autosuficientes, laboriosos, dominan 

su oficio, tienden al discernimiento repentino, mantienen una 

rígida rutina desordenada -o con un orden propio y pe~~liar-, 

son especialistas y juegan un papel de adaptación/de3aCaptació~ 

social 123 ), 

A pesar de que la idea más común es de que la creati 

vidad no tiene límites, criterio que por demás debe r~sul~ar e! 

timulante para quienes a través de su perspectiva no consideran 

impedimentos a la solución de problemas; Luis Rodríguez s! me~ 

ciona algunos límites: polo un lado los físicos -se di1~íar. les 
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biológicos-, Y Por otro los no físicos que se1"Ían de tres ti-­

pos: los propios al creador de orden mental, socio-cultural, in 

fluencia familiar, educaci6n, clase social, etc.; los propios 

del contexto, culturales, físico-ambientales (condiciones geo­

gráficas, climáticas, etc.); los propios del problema, relaci2 
nadas con los recursos de materia prima, financieros y de tran!. 

·formaci6n124 ). 

Finalmente, en ~1 diseño como en otros quehaceres, 

aunque las ideas creativas no surjan como resultado directo de 

un proceso racional y sistemático, es indispensable ordenar los 

recursos de la sensibilidad, para ello el auxilio de los instr!!_ 

mentas metodológicos es un núcleo deteminante. La creatividad 

no puede surgir del vacío, requiere la preexistencia de lo que 

André Ricard -denomina un 'terreno fertilizado' por el conoci-­

miento, y éste tampoco debe ser desordenado ni arbitrario, im­

plica etapas en un proceso, el estudio de las cuales no brindará 

como r~sultado el acto creativo, pero sí las limitantes y candi 

cienes del mismo. 

Aunque ninguna norma metodol6gica podrá explicar ºª­
mo se produce un momento creativo pues éste en su trazo es irr~ 

petible, la creatividad del diseñador exige una especificidad, 

proporcionada por los modelos metodológicos, ya que su produc~ 

to: los objetos -que cumplen una funci6n de uso físico o perceE_ 

tual- implican al hombre y sus necesidades, lo que conlleva una 

compleja red de requerimientos que se han de ver satisfecho~ a 

trav~s de un resultado. 



94 

4, 5 PO)l.!:A-FUNCION 

La tarea del diseño. consiste, indudablemente,' en CO!!, 

figurar, en dar forma a los objetos; sin embargo, como éstos i!!! 

plican una relaci6n directa con el hombre, la tarea se i;OndiCÍ2, 

na y nó se trata ya de la forma por la forma, sino de ~e!inirla 

a partir de la utilidad. Dotar a los objetos de la pecu::ar y 

espec~fica configuraci6n que permita mejorar su función como 

útiles, su servicio y relaci6n con el hombre: tal es el ;uehacer 

del diseñadoI'. 

Al disefiador corresponde proyectar de manera cohere!!. 

te la disposic~6n de los elementos que serl.tn sometí.dos a la pe!:_ 

cepci6n de los usuarios, por ello se le considi:-ra funC.a!r,¿:ltal­

mente ·11-un organizador de e~tructuras 11125 ). As!, el proceso de 

diseño se define y condiciona por su objetivo a la coherencia 

formal que implica tanto la resolución funcional, operativa, c2 

mo la forl!\a visual; de una ~ otra manera, 11el objetivo final 

del diseño es la forma11126 ), consideración en la que coinciden 

los autores sobre metodología del disefio. 

Las cosas materiales se manifiestan por medio de su 

forma. Todo ente tangible posee una presencia física hecha de 

materia que lo caracteriza. Definida por André Ricarcl como 'la 

determinaci6n exterior de la materia', la forma en los objetos 

está íntimamente subordinada al servicio que han de pres~ar. 
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El hombre al transformar la naturaleza la redefine bajo un do­

ble aspecto: morfo16gico (forma+materia) y fisio16gico (fun-­

ci6nl. 

El objeto cotidiano -auto, tel~fono, estufa, carte­

les, sefialamientos, etc.- es portador de formas, .de una Gestalt, 
' 

y, según Abraham Moles, portador de morfemas ~eunidos en cierto 

orden, reconocibles individualmente, combinables a part"if: de 

exigencias generales: topolog!a, continuidad, materialidad, don 

de el objeto es comunicaci6n ya que además de sus materialid~ 

des, su forma es mensaje por encima de aquéllas. 

La fama, 'conjunto final de elementos exigidos poI" 

una funci6n, remite a 1a actitud o aptitud operativa y emite un 

mensaje visual que influye en la considera~i6n sincr6nica del 

conjunto. 

El mensaje visual de los objetos no se ha de ignorar 

ya que define su papel como medios de comunicación a diversos n!, 

veles: como portador de forma, como mediador de relaciones in-

terindividualea, como participante en la cultura de los obje-­

tos, como definición de PI"?Piedad, etc. 

La coherencia for1nal del mensaje visual se basa técnf. 

carnente en la manera de distribuci6n de los elementos; así, SP 

denomina isomorfa aquélla que emplea elementos iguales, como en 

el caso de una construcción modular (misma forma, mismas dimen­

siones); homeomorfas son las de distintas dimensiones con formas 
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iguales; y catamorfas se reconocen como diStintas, no exacta­

mente iguales, pero reconocibles por la relaci6n interfigural. 

Si a los elementos de la forma se les da un orden, 

"si disponernos esos elementos de acuerdo a un _criterio o punto 

de vista y además le asign\llnOS una finalidad tendremos lo que 

se llama un sistema ••. é.ste es abstracto y universal .•. su partic!:!_ 

larización en la realidad es lo que se denomina 6structura11127 >, 
Además del factor t~cnico que define la configuración 

de un objeto, se e~cuentra el del contexto, que el diseñador no 

controla y al q'Je ha de adaptar la forma, Al diseñar se busca 

el ajuste entre forma y contexto, éste se entiende como: 11 1. el 

lugar en que ha de situarse el objeto; 2. el '.150 que deba hace!:. 

se de él; 3. los métodos de fabricación, etc ••• todo aquello que 

está fuera del área del diseñador ••. de lo que él parte y a lo 

que el diseño debe ajustarse11128 >. 
Toda forma realizada se da en un medio, en una parte 

de la realidad con la cual establece una Pelación y surge lo 

que García Olvera reconoce como el entorno donde la forma queda 

condicionada y se fundamenta un campo semi6tico nuevo, adquiere 

significaciones que no tenía aislada y que resultan de las rel! 

ciones variadas que establece con el entorno. 

El contexto o entorno se considera entonces como 

aquella parte del mundo tangible que exige determinaciones a la 

forma; la soluci6n a un problema de diseño parte de la mutua 

aceptabilidad entre forma-contexto y satisface las·exigencias de 
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ambos, de tal manera que el objeto resultante coexista con el 
' ., 

entorno, logre un contacto sin esfuerzo. La forma es la solu­

ci6n al problema, el contexto lo define. 

Al introducir un objeto en un contexto diferente al 

original, es probable que 11 la forma permanezca inalterable •.• el 

uso sea diferente según la experiencia y la cultura en la cual 

se introduce •• ,la función y el significado se modificarán se­

gún la interpretaci6n que se d6 al objeto0129 ); por ejemplo, un 

tambor para algunos grupos ~tnicos es un medio de comunicación, 

situado en otro contexto se usa corno instrumento musical o como 

objeto raro digno de colocarse en una pared. 

Los objetos, a partir de su interpretación funcional, 

integran la expresión de las culturas en el llamado complejo oR 

jetual o unidad funcional,que se refiere a las interrelaciones 

de tiempo y espacio entre un objeto y otro u otros objetos. 

El constante enfrentamiento formal y funcional de les 

objetos entre sí da lugar a una lucha por la permanencia, donde 

11 las formas de éxito tienden a la economía como factor comúni3o>. 
Duran aquellas formas que expresan una economía, ejemplos hay C!:!. 

ches: la aguja, el hacha, la hoz, etc., y son sus cualidades 

formales intrínsecas mínimas las que determinan su estabilidad. 

La utilidad a largo plazo de un ·objeto depende de·la 

aptitud morfológica con que ha sido dotado. En útiles simples 

es evidente la dependencia entre la forma, el uso y los materi~ 
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les para lograr la configuración; así se tienen, pcr ejemplo, 

el embudo o el tornillo, o símbolos como la cruz roja. 

El objeto resuelve, como papel fundamen~al, una si­

tuaci6n mediante el acto en que se le utilice, accié!i que Abra- . 

ham Moles describe como prolongación del acto humane e;. una fun 

cionalidad esencial: ºla forma cot'responde a su fur.;:i'.:::, .. el 

contenido no se puede evidenciar sin la forma, ni la forma sin 

el contenido" 131 '. 

Un diseño gráfico o un objeto se Pt:'esenta c~:;.o una 

unidad funcional en la quú difícilmente se separan les elementos 

y momentos de composici6n creativa que concurrieron para llegar 

a lo que Alexander denomina la síntesis de la forma ~'.le ~s ya un 

complejo, un todo o estructura. 

La estructura final de un objeto sigue a la funci6n, 

en ocasiones la alcanza como sucede en ejemplos simples ya me~ 

cionados, en otras ha de ~ecorrer un camino evolutivo, un proc~ 

so de adaptaci6n muy lento en el que el objeto se estabiliza 

con su entorno o es eliminado, así su morfología está sujeta a 

la adaptación: 11 a través de las generaciones una especie alter~ 

rá su forma para acomodarse mejor a las innumerables circunstall 

cias que integran su medio y la vida que lleve dentro .:.~ éste: 

su funcionamiento ••• la forma de un objeto obedecerá a. la.s necesi, 

dades de su funci6n11132 ). 

La forma es un dato en evolución que cambia siempre, 
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: cada alternativa posibilita que lo antrop6geno ejerza la utili 

dad precisa. 

Jean Baudrillard, en Crítica de la economía política 

del signo, afirma que la sínteBis armoniosa forma-función co­

rresponde a la teoría fundamental del diseño y a lo que él mi! 

mo denomina la lógica estética de los objetos. Uno de los pr~ 

blemas que postula este autor acerca de dicha teoría es que los 

disefiadores elaboran una tesis parcial, respecto al avance P!'2. 

gresivo de. la forma en busca del supuesto estado ideal del en­

torno, enmascara y ampara una funci6n de signo en la innovaci6n 

formal que a su vez conlleva una discriminación cultural a tra­

vés de los objetos. 

El complejo de la solución funcional refiere precisa 

mente a que la relación entre la personalidad del creativo, el 

contexto plural y su momento hist6rico presenta la posibilidad 

de tomar s6lo algunos de sus elementos y, entonces sí, manipu­

lar tanto la forma como la función. 

Una de las determinaciones del disefio es su expre-­

ei6n en términos de funci6n cuyo valor resulta de la relaci6n 

entre la necesidad y la aptitud humanas,· donde la funci6n, según 

Linton, 11 es la ordenaci6n y unificaci6n de las múltiples final!_ 

dades que puede tener el objeto disefiado.· Cada finalidad está 

relacionada con la satiif acción de una necesidad en particu­

lar" 133 l, 
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En el texto Los or!senes de la forma se considera la 

funcj.6n desde muchos puntos de vista: qué hace, cómo opera, e-ª. 

mo cambia, c6mo el tiempo y el cambio afectan, etc.; pero en 

su nivel más simple se le considera tan solo como un cambio, 

aunque para Abraham Moles dentro de dicho cambio es indispensa­

ble. un i~ventario para dar cuenta de las funciones del objeto: 

- de las situaciones: enumera y clasifica los entor­

nos psico16gicos y sociales preparando una teoría de las necesi 

dados 

- de los actos: preludio de una praxiolog!a estruct~ 

ral 

- de los objetos: prepara una fenomenología estadís-

ticalH). 

De lo anterior se concluye que para mirar un objeto 

y cuestionar su f unci6n se comprenda el contexto de ésta en tér, 

minos de tiempo y cam.bio. 

El concepto de función contribuye a la comprensión 

del entorno objetual y su transformaci6n, por lo tanto es una 

constante de todo pI'oceso metodológico: a lo largo de un proyes;, 

to de disefio se han de considerar los elementos físicos, psico­

ló~icos y tecnológicos que correspondan a las funciones de un 

objeto, y ya en el uso del mismo, el usuario satisfará sus nece 

sidades pori la función desemoeñr1da. 

Si bien la estructur~ funcional responde ñ un~ combi 

nar.irin dP: elPmcnto!C: concehid-1 con el nron6qitn de nrC'Jnici ar 11na 
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acci6n determinada, el diseñador afiade también'al objeto funci~ 

nes estéticas y simbólicas que s1 no se equilibran respecto a 

la estructura pueden conducir a una mediatizaci6n de la funci6n 

utilit.aria y derivar en una moda o styling. 

Abraham Moles identifica dos complejidades en la de~ 

cripción de un objeta: la complejidad estructural, corno la va­

riedad de repertorio de elementos y la complejidad funcional, 

relacionada con la necesidad de los individuos y como una dimen 

aión estadística de los usos; en la complejidad funcional, el 

autor proporciona un enlistado de las funciones del objeto: 

1) La función ,básica ¿para qué sirve? •.• el t~rmino de 

función suele quedar reducido al de utilidad .•• rnediador entre 

situaciones y actos 

2) El psic6logo, al estudiar las reacciones del ser 

frenta al entorno, verá en el objeto el elemento de un sistema 

de posesión, de dominio provisional del hombre sobre su mundo, 

lo que lo lleva a la acumulaci6n como modo de ensanchar su esp! 

cio vital y a identificarse con la suma de objetos pose!dos 

3) El filósofo denunciará la noción de alienación ••. 

la esclavitud del hombre respecto a sus muebles y objetos 

4) el Objeto aporta al individuo una catarsis de sus 

deseos, una compensaci6n de la frustración 

5) El objeto es cuanto elemento del entorno se inseE 

ta en una agrupación estructurada y realiza una funci6n cstét! 

ca .•• 
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6) Finalmente, el objeto se ha convertido ante todo 

en media~or entre el individuo y la sociedaa135> 

Por su parte, Bernd LBbach proporciona una clasific~ 

ci6n m&s simple de las funciones del objeto: 

1) Función práctica.~ se refiere a toda relación en­

tre producto y usuario y los consecuentes aspectos f isiológicoa 

del uso 

2) Funci6n estética.- es el aspecto psicológico de la· 

percepción sensorial durante el uso, significa influir en la 

configuración de acuerdo a las condiciones perceptivas del hom-

bre donde el uso sensorial de los objetos depende de dos facto­

res: las experiencias anteriores con_.dimensiones est6ticas (foE_ 

ma, color, superficie, sonido, etc.), y de la percepción conscien 

te de estas dimensiones 

3) Función simbólica.- se refiere a la excitación de 

la percepción en la que el hombre establece relaciones con cxp~ 

riencias y sensaciones anteriores, determinada por los aspectos 

espirituales, psíquicos y sociales del uso. Un símbolo es un 

signo que representa una parte de la realidad y funciona porque 

el hombre puede recurrir a las experiencias. La base de la fun 

ci6n simbólica es la funci6n estética ya que por medio de los 

elementoS de ésta se proporciona material para asociar ideas 

con otros ámbitos. 

Si en un objeto de uso predomina la funci6n práctica 

se habla del principio de configuraci6n práctico-funcional Y un 
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ejemplo sería la silla de comedor de las comunidades shakeren 

New Lebanon, USA, de 1890. 

Si predomina la funci6n simb51ica, hablaremos del 

principio de configuraci6n simbólico-funcional como es el caso 

del sill6n Barcelona producido en 1928 por Ludwig Mies Van der 

Rohe para el Pabellón alemán de la Expo-Internaciorial de Barce­

lona en 1929. 

Cuando predomina la función estética en un producto 

industrial la mayoría ~e las veces se trata de un producto de 

uso cuya función es primordialmente visual. En el uso corriente. 

del idioma, afirma LBbach, no son llamados productos de uso si­

no objetos ar.•tísticos. Es el caso del sillón de colores rojo, 

azul, negro y amarillo de G.T. Rietveld, 1917, asiento constru~ 

tivista de ninguna manera orientado al usuaria136 ). 

Los cuadros de funciones clarifican que el mundo de 

los objetos no escapa a la coacción de superfluidad, ºaquello 

que tienen de inGtil, de fútil, de superfluo, de decorativo,de 

no funcional .•• todas las connotaciones y el metabolismo de las 

formas, el juego de la moda .•. no agotan jamás sus posibilidades 

en aquello para lo que sirven, y es en este exceso de presencia 

donde adquieren su significaci6n de prestigio, donde 'designan' 

no ya el mundo sino el ser y la categoría social de su posee-­

dor"137). 

La funci6n simb6lica de los objetos provoca que en el 
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mental, se ausenten las formas coherentes y se manifieste con 

mayor regularidad la ilusi6n de cambio. 

Una de las dificultades que enfrenta el diseñador, 

industrial o gráfico, es la respuesta ante la exigencia-objeti­

va ~el uso y las posibilidades subjetivas de su expresión for­

mal. No se trata entonces, como en el styling, de decorar o In!. 

quillar los objetos, sino de ºdotarlos de esa cÓhesi6n formal 

que cada cosa, cada contexto y cada momento sugieren" 138 >. 
El diseñador es responsable de definir la configura-­

ción y de los efectos de la misma, por ello la configuración ha 

de Ser resultado de un cuidadoso proceso de proyectación que t2 

me en cuenta: 

a) los requisitos de la acción que se pretende '!htener 

b) las exigencias que su uso impondrá 

e) las limitaciones de la tecnología utilizada 

d) el significado.que, como signo, esa forma adquir! 

rá en el contexto cultural, tanto al nivel de los c6digos como 

al de las connotaciones existentcs139 >. 
En una cultura consciente de sí misma, las personas 

que hacen fonnas constantemente deben hacer frente a problemas, 

y las soluciones no han de bastar corno copias de viejas pautas, 

por lo que deben introducirse nociones de c6mo y por qué las Cf?. 

sas adquieren sus. formas·, construir los objetos con una natura-
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lidad semejante a la de la naturaleza; como afirma Munari, .11 ay.!:!_ 

dar al objeto a formarse por sus pr~pios medios11140 >, 
La estética del diseño, propone Félix Beltrán en 

Acerca del diseño, tiene que ser una consecuencia, un medio y no 

un fin en sí mismo. La forma corresponde a sU función, no a la 

necesidad creativa, a la necesidad expresiva del hombre1111 ), 

Cuando las exigencias de la utilidad y las de su coh~ 

rencia formal se funden en un todo indisociable, cuando la confi 

guración es la que el uso precisa, 11 alcanza un valor estético 

per se. Esa orto-mor fía es -al margen de las modas- él domi-­

nio de la armonía y la serenidad formal que surge en la superfi 

cie aparente de la forma desde la profundidad de su propia ra-­

zón11142 >;aun cuando nos~ alcance la ortornorfía, insiste Ricard 

y a la que sólo acceden las cosas antropógenas que perduran, 

cualquier objeto debe hallar la pertinencia formal coherente con 

su propia esencia~ 

S. PRINCIPIOS TEORICOS GENERALES 

5.1 TEORIA DE LOS OBJETOS 

El entorno se define como todo lo que está alrededor 

de un individuo en el espacio o en el tiempo y se distinguen dos 

categorías: 

- entorno pr6ximo o todo lo que está a nuestro alca~ 

ce y al alcance de nuestro ser 
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- entorno lejano, que implica 'desplazamiento' o 

1 espera' y que, por tanto, requiere un esfuerzo por parte del 

ser físico o psicológico. 

El medio humano, entorno o contexto, es un escenario, 

el mundo que rodea a los hombres y en funcibn del cual se vive 

en inclusi6n o reclusi6n pero, en cualquier caso, lugar de ac­

ciones. No es s6lo receptáculo, también es producto; además de 

habitantes del entorno, los seres humanos le han creado, invents_ 

do, construido, fabricado, transformad~, etc. 

La cultura es sinónimo de entorno, ya que éste es r~ 

sultado de la tarea constante, siempre recomenzada, de. darle una 

estructura y un sentido al lugar en el que se permanece. El en 

torno artificial es cultura porque en él "se reconocen un mundo 

de signos, un mundo de situaciones y un mundo de objetos"143 >. 
El objeto actaa como mediador esencial del cuerpo 62. 

cial y como comunicador de masas, el objeto es comunicaci6n al 

portar sigrios (se genera un paso progresivo del objeto funci6n 

al objeto comunicación), por ello se ha de considerar "en su 

elecci6ri, su organizaci6n y su práctica, como el soporte de una 

estructura global del entorno .•• una estructura activa del com­

portamientott144), aqui Roland Barthes sugiere una llamada filQ. 

sofía del objeto dedicada a reflexionar sobre su ser, ponerlo 

de manifiesto, tratar de definirlo. 

Al considerar los objetos como elementos diseñados, 

Jordi Llovet remite tanto al entorno objetual como al entorno 

p:royectual; este filtimo es el elemento objetivo en que se fra­

gua la configuración de aquél. En este nivel hay tres puntos 
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de vi:sta respecto a la participacifin de lOa objetos en la vida 

social: 

a) Los' objetos son un elemento de conexi6n entre el 

hombre y la naturaleza, relaci"6n que se ha establecido en tres 

formas: naturalista, inventiva y consumista 

b) Los objetos.con un elemento de conéxi6n entre los 

hombres 

e) Los objetos son portadores de un plus de signif! 

oaci6n -lo que Baudrillard denomina el valor de cambio/signo 

de un objeto- que les permite funcionar también como 'designan_ 

tes', denotadores o connotadoree de status1 ~ 5 >. 

Con las determinaciones anteriores se describe una 

fenomenolog1a del objeto. 

Etimol6gicamente, objectum significa arrojado con--

· tra, cosa que existe fuera de nosotros mismos, cosa colocada 

delaitte con un carácter material: todo lo qué se ofrece a la 

vista y afecta los sentidos; alguños fil6sof-os toman el térmi­

no en el sentida de lo pensada y que como tal se opone al ser 

pensante o sujeto. 

Abraham Moles, en Teoría de los objetos, los define 

como 11 elementos del mundo exterior, fabricados por el hombre y 

que éste pue4e coger o manipular ••• son 

les ••• tienen un carácter sometido a la 

independientes y móvi-
146) voluntad del hombre 11 

• 

Es pet"tinente hace?" una aclaración, que coincide 
~-

con A. Moles cuando indica que el objeto no es natural -no se 
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hablara de una piedra o un árbol-; lo naturdl son cosas, al 

transfor.maro las cosas resultan las· objetos., ~stas son fabric_! 

doa, producto del Horno faber que siempre acompaña al Horno 

otiosus.. 

El mundo de los objetos o, como le denomina Jordi 

Llovet, ~l sistema de los objetos -por considerarlo una inter_ 

relaci6n de unidades morfol6gicas, articulaciones sintácticas 

y correspondencias semánticas- constituye un conjunto de cntiC~ 

des simb6licas cuya identificación e. inteI"pretac:ión ocurre .::r. 

lo social y sus posibilidades van más allá de la utilidad. 

Un análisis de los objetos aislados no tiene senti­

do mas que como dato estadístico, la valorizaci6n de los obje-

tos es producto 11 de la relaci6n estructural que tienen con su 

contexto: contexto urbano si se trata de arquitectura y contex-

to operacional para los objetos de diseño industrial •.. los ob~~ 

tos no se comportan como se ven en las perspectivas de los pro 

y~ctos en que están aislados •.. son contemplados y utilizados 

en funci6n de los demás, dentro de una circunstancia concreta 

en una existencia contextua111147 >. 
Al referirse a las estructuras tangibles de factura 

humana, al mundo artificial -para el que André Ricard usa el 

neologismo antropógeno: de antropo-hombre y geno-engendrar-, 

no se ha de olvidar su valor de causalidad respecto a la homi­

nización, ya que los objetos han jugado un papel histórico fu~ 

damental para la supcr•vivencia y evolución del Hor.v: .. sapiens · 
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Asimismo, los objetas han influido de manera considerable en el 

de$arrollo del lenguaje ya que, a partir del momento en que se 

incorporan a la vida cotidiana de una colectividad, necesitan 

un nombre propio que permita su identificación por el grupo s~ 

cial que los adopta. 

La denominaci'6n de un objeto es simultánea a su pri 

mer uso, ya que en ese momento se genera como una especie dif~ 

.rente. Respecto a las referencias nominales se destacan cier 

tos grupos referenciales: 

- aquellos objetos cuyo nombre ha generado un verbo 

denominativo que debe su existencia a la del objeto: bot6n/abo­

tonar, clavo/clavar, fusil/fusilar, etc. 

- los objetos que a pesar de ser remotos y básicos 

no han generado su propio verbo derivado: cuchara, cuenco, láfil 

para, silla, plato, llave, libro, etc. 

- ciertos objetos son designados con el nombre pro-­

pie del material. con que están hechos, anteponiendo un artículo 

indeterminado: un papel, un vidrio, un corcho, etc. 

- son significativas las denominaciones de contened.2, 

res que refieren al tipo de producto que manejan sin especifi 

car la funci6n: azucarera, aceitera, lechera, pecera, etc. 

- otros describen clara y llanamente la funci6n: s~ 

capuntas, pararrayos) portalámparas, cerradura, escurridor, e~ 

primidor, etc. 

- otros usan de neologismos cultos: automóvil, tel! 
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fQno, periscopio, teleférico, etc. 148 >. 
Los diferentes autores que explican la teoría de 

los objetos a fin de fundamentar un modelo metodológico se· 

apoyan en clasificaciones para analizar y distinguir los obje­

tos debido a la gama tan amplia de posibilidades de estudio 

que presentan. Estas clasificaciones se enumeran a continua--

ci6n, ya que contribuyen a la comprensi6n del mundo de los ob­

jetos: 

Ralph Linton desglosa elementos de ubicaci6n contex­

tual del objeto: 

- expresi6n objetiva manifiesta de una cultura o 

combinaci6n de actividades, En la suma de respuestas establee! 

das de la sociedad frente a sus necesidades 

- actividad o combinación de varios complejos de o!! 

.. jetos (.caracteres) para formar una unidad funcional 

- complejo de objetos o número determinado de obje--

.tos como unidad menor· que funciona como un todo 

.- objeto o configuraci6n que resulta de la combina­

ci6n de cierto número de elementos 

- elemento o combinaci6n de componentes cuya utili-­

dad adquiere sentido al entrar en combinaci6n con otros elemcn-

tos en un objeto 

· - componentes o items, resultan de la combinación de --- -
t~cnicas, materiales, forma, tamaño, etc. en una unidad útil

1119
). 



111. 

La clasificaci~n por niveles qe complejidad más com 

pleta es proporcionada por André Ricard, quien subdivide los 

objetos de la siguiente manera: 

- los objetos más simples, formados por uno o varios 

elementos Y materiales que no contienen ningún dispositivo mee! 

nico y actúan como un todo monolítico, imitan y sustituyen alg~ 

na parte de la morfología del individuo: como prolongaci6n de 

algún gesto humano al que superan. Ejs.: peine, pinzas, plato, 

martillo, cuchillo, etc. 

- los objetos articulados o estructurados ceir.10 un 

conjunto de piezas con distintas formas y/o materiales que en 

acci5n combinada ejercen cierta función (balanzas, tenazas, ti-

jeras), poseen una mayor versatilidad y capacidad pero siguen 

priecisando de la energía y del manejo del hombre para funcionar• 

- máquina, rebasa el nivel elemental del objeto ar­

ticulado, lo antropógeno se hace más complejo •. Este antropo­

morfismo directo parece perderse pero s6lo en apariencia por-­

que sus entrañas mecánicas siguen formadas por piezas que seme­

jan nuestros 6rganos y que al actuar fingen movimientos gestu! 

les humanos 150 >, 
Y continGan las clasificaciones. Tomás Maldonado 

agrega las siguientes: 

a) productos supraestructurales o configur;ciones 

simb6licas de todo tipo 
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b) productos estructurales o configuraciones obje­

tuales de todo tipo 

Para Bernd L8bach, la objetualización de ideas corr 

duce a una inevitable clasificación en cuatro categorías: 

1.- objetos naturales, sin influencia del hombre 

2.- objetos que comportan una modificación de la na-

turaleza. Es el proceso de transformación de la naturaleza en 

objetos de uso y objetos naturales modificados 

3.- objetos artísticos, que transmiten información 

percibida· simultáneamente en su totalidad: su estructura est~t! 

ca puede ser la única fuente de informaci6n. Se usan visualmen 

te para satisfacer necesidades estéticas 

4.- objetos de uso: ideas objetualizadas a fin de 
~ 

eliminar tensiones provocadas por necesidades. 

El mismo autor propone un cuadro diferente: 

- productos de consumo, que tras su uso dejan de 

existir, como productos alimenticios, de limpieza, etc. 

- productos de·uso I, individuales, para una persona 

determinada que lleva con el objeto una relaci6n espacialmente 

estrecha: plumas, bolígrafos, lentes, etc. 

- productos de uso II, productos para grupos (insti­

tuciones, familia u otros). Al ponerse a disposición de varias 

personas, el uso favorece las relaciones. Aquí se pueden citar 

como ejemplos: mobiliario, refrigerador, televisor, tel~fono, o 

las instalaciones públicas de uso y propiedad comunes. 



. 

113. 

productos de uso III, con los que el pGblico apenas 

tiene una relación; son productos industriales que permanecen 

anónimos; instalaciones con fines prácticos: motores, turbinas, 

etc. 

Papanek establece un ciclo: 

- el articulo más barato de la cadena, poco más que 

un juguete C.una cámara Instamatic) 

- nivel de trasto (mezcladoras, batidoras, licuadoras) 

- aparato bien hecho que cuesta caro (IBM) 

- el mismo aparato anterior con detalles adicionales 

o como artículo de lujo (cualquier auto norteamericano) 

- finalmente la simplicidad básica, bien hecha e in­

dignamente cara, como una categoría social (silla de Mies Van 

der Rohe). 

Es observable no sólo la cantidad sino la variedad de 

clasificaciones; basadas en niveles de complejidad, en formas, 

en usos, en precios, etc. Tantas que bien puede uno extra•1iarse 

entre ellas y al respecto se pregunta Jean Baudrillard, e0 Crí­

tic""a de la economía política del signo, cu~l ·puede ser el sent.f. 

do ~e alguna clasificaci6n, definici6n o categorizaci6n de los 

objetos como tales, qué fundamento pueden tener todas las teo­

rías de las necesidades m5s o menos ajustadas a las categorías 

de objetos. Para este autor, estaa formalizaciones que ~1 def,f, 

ne como empíricas están desprovistas de sentido ya que, insiste, 

toda clasificación de objetos o de necesidades no es ni más lÓ-
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gica ni menos surrealista que cualquier otra • 

Se han descrito los cuadros y luego la opinión de 

Baudrillard en ese orden, porque en ninguno de los repertorios 

de objetos anotados anteriormente hay una fundamentación de la 

legitimidad de las clasificaciones. En este sentido Braudillard 

argumenta que a pesar de que forma, materia, color, duraci6n, 

uso, lugar que ocupan en el espacio y otros, son elementos que 

constituyen un código propio de los objetos, son.los individuos 

y los grupos los que configuran su muy particular repertorio y 

le adjudican "el mismo uso que de cualquier c5digo moral o ins­

titucional ••• lo emplean a su manera: juegan con él, hacen tram­

pas con el y le hablan en su dialecto de clase"lSl). 

Baudrillard no se queda en la critica, acepta que es 

necesario un análisis sociol6gico de los objetos, y el estable­

cimiento así de la teoria de los objetos¡ sin embargo aclara que 

ésta no se puede basar en un mero análisis lógico, requiere tam, 

bién de un análisis ideol6gico y pol!tico ya que "la. función 

distintiva de los objetos se inscribe fundamentalmente en el in 

terior de una función discriminante: por lo tanto, el análisis 

16gico debe también desembocar en un análisis político11152 ). 

5.2. TEORIA DEL VALOR 

Las leyes de producción, distribución y consumo de lo 

disefiádo y las leyes biológicas que inciden en el act~ mismo de 

diseñar hacen del quehacer del diseñador una operaci6n indudablg_ 
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mente social influida por factores de tipo económico, social, 

cultural, político e ideol6gico, 

Si bien es cierto, como coinciden varios autores de 

la metodología del diseño, ésta ha de partir de una orgar.iza-­

ción o planificaci6n racional, "la racionalidad funcior.al de 

los métodos debe someterse también a un constante control socio­

lógico11153); o, en palabras de Wolf Laurent: el diseila existe, 

la sociedad actual existe, enumera las características del prim~ 

ro habida cuenta de las de la seguncta154 >. 

Así resulta que la teoría sociol6gica de les objetos, 

que postula Baudrillard, ha de basarse tanto en la relación de 

las necesidades como en las relaciones de prestación e intercam­

bio social donde las implicaciones del consumismo, la cv~peten­

cia y las discriminaciones de clase no deben perder perspecti-

vas. 

La visi6n espontánea y cotidiana de los objetos ha de 

superarse en función de las necesidades, la prioridad de su uso, 

y su adquisición de sentido en la relación econ6mica que el hofil 

bre establece en su entorno donde 11a cada clase social correspon. 

de un sistema de objetos artificiales que la identific3 como 

clase y que marca los límites de posibilidades d~ r~nuncia a su 

. '6 l • . ,.155) ·1· . si tuac1 n de c ase as1 como sus expectativas , u:-. aria 1s1s 

inicial del objeto resulta de su papel mediador entre el indiv! 

duo y la realidad. 

El disefio de objetos ¡..ermancce en la con: tant~ esté-
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tica con la que se puede elaborar por la apariencia una pre-cen­

dida realidad que encubre en muchos cssos las intenciones efe~ 

tivas del productor. La pseudorrealidad ataca constantemente 

al usuario, quien cree necesitarla. Las transcendencias socia­

les del diseño precisan de estudio, no tanto por su factor de 

uso come ;~r el trabajo simbólico que implican. 

Bajo el signo de los objetos y su propiedad privada, 

"lo que hay es siempre un proceso con-cinuo de valor •.• los obje­

tos son además de utensilios, los términos y el reconocimiento 

de este proceso social del valor11156 >. 
Desde el usuario hay la necesidad del objeto, básica 

o socia~, de~erminada por la concepción de la realidad y les si! 

temas de ~bjstos artificiales de la clase social de que forma 

parte. Socialmente, "la condici6n fundamental del uso de los 

objetos es la forma de la mercancía11157 ). 

La mercancía se desenvuelve en el sistema de objetos 

artificiales vigentes para una clase social con acceso al cons~ 

mo, poi• ello responde a un modo de producci6n, a un tipo de rel~ 

cienes sociales, a una forma especial de comunicación, y su r~ 

sul tado es una manera de diseño gráfico o indus.trial donde se 

incluye también el concepto de trabajo como proceso de transfor 

• maci6n de la naturaleza y su consecuente inclusi6n en el sistema 

.. de valores • 

Para hablar de la mercancía hay que remontarse al e! 

tudio más completo del concepto, postulado por Carlos Marx en 
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El Capital, él la define corno "un objeto externo, una cosa ª.2. 

ta para satisfacer necesidades humanas de cualquier clase ;~e 

ellas sean. El carácter de estas necesidades, el que brote~ 

del estómago o de la fantasía, no interesa en lo más míni~c pa­

ra estos efectos, ni interesa tampoco cómo ese objeto s.atisface 

las necesidades11158 ). 

A partir de la mercancía, Marx desarroll5 su te:or-ía 

del valor según la cual todo objeto atil se puede conside~~r 

desde su calidad o su cantidad. Este doble aspecto de la ~erca~ 

cí"a se refiere al valor de uso y al valor de cambio. 

La utilidad convie1~te a un objeto en valor de uso, 

cc:i.dicionado por las cualidades materiales de una mercancía. El 

valor de uso de un bien es la materialidad m~sma de la mercan­

cí~, que representa cualidades distintas. 

El valor de uso es también el soporte material del 

valor de cambio, éste es la expresión de un contenido diferenci~ 

ble de él, su forma de manifestarse. El valor de cambio se red~ 

ce a algo común en los objetos respecto al cual representan un 

más o un menos, su característica principal ea que hace abstra~ 

cienes del valor de uso de las mercancías; éstas como vaio1~es 

de cambio se distinguen sólo por la cantidad, no encierran -· 

un átomo de valor de uso. 

Para determinar los valores de cambio ::;~~ debe presci!! 

dir del valor de uso. Al hacerlo a un lado se elimjnan t3mbi~n 
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los elementos materiales y las formas que dieron ·1~iar a ~al v~ 

lor, no sólo los material-es sin? también las formas C:ir.c:-etas 

de los trabajos que configuraron las mercancías. El trabajo 

real y concl"'eto se elimina, y las mercancías se conside::'an en-­

tonces como productos del mismo trabajo humano, e: -:1·.=.baj=- hum! 

no abstracto. Los objetos hablan así de una fuerza ;,"J.;.an.::. de 

trabajo (una acumulaci6n de trabajo humano), considerados así, 

son valores, valores-mercancías. 

Todo valor de uso consume una cantidad de ~i~mpo de 

trabajo socialmente necesario en condiciones normales -~n cua~ 

to a destreza e intensidad- de producción y trabajo imperantes 

en una sociedad, esto determina la magnitud de valo~ de una me~ 

cancía: la cantidad de trabajo necesario. El probleDa de la 

rnagni tud del valor es que permanece si hay una cons t:an.:ia entre 

el t~empo de duración y el tiempo de trabajo; sin ernb~rgc, si 

se cambia la capacidad productiva del trabajo y se mantiene el 

tiempo del m.ÍSmo, la magnitud se modifica, 

Otro punto determinante en la producción de mercan-­

cías es que los valores de uso no han de ser destinados para el 

individuo, son sociales. Para ser mercancía, un valor de uso 

pasa a manos de otro, satisface necesidades sociales, neceside 

des por tanto de cambio de objetos útiles. Hay cos~s que pu~ 

den ser valores de uso y no ser valor, esto acontece cuando la 

~ utilidad de un objeto no se debe al trabajo: es el cas~ del aire, 

la ti e1•ra virgen, los bosques, et:c. 
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Es indispensable para el valor que sea socialmente &e 

terminado por el trabajo; cuanto mayor es la capacidad produc­

tiva del trabajo, más corto será el tiempo necesario para la 

producción de un a~tículo, menor la cantidad de trabajo crista­

lizada en él y tanto más reducido stt valor. Por el contrairo, 

cuanto menor sea la capacidad productiva del trabajo, aumenta el 

tiempo de trabajo necesariQ y por tanto el valor. Así la magn.f. 

tud de valor de las mercancías cambia en razón directa a la ca~ 

tidad y en razón inversa a la capacidad productiva del trabajo 

que en ella se invierte. 

Para que los productos puedan enfrentarse entre s1 e~ 

mo mercancías deben proceder como objetos de uso cualitativame~ 

te distintos emanados de trabajos también distintos, as! los 

trabajos se diferencian entre sí en género, especie, familia, 

subespecie y variedad: es la divisi6n social del trabajo corno 

condici6n de vida de la producci6n de mercancías. 

Marx concluye en la· caracterización de las me1~cancías 

como una combinaci6n de dos elementos: la materia que suminis­

tra la naturaleza y el trabajo, no s6lo el trabajo cualitativo 

que representa un valor de uso, también el trabajo cuantitativo 

como cantidad o duraci6n; no s6lo el trabajo concreto como gas­

to de la fuerza humana encaminada a un fin utilitario-, también 

como trabajo abstracto o gasto de la fuerza humana de trabajo 

en el sentido fisiológico, como forma del valor de una mercan--

í 159) 
e a • 
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Los objetos de disefio se pueden considerar desde el 

punto de vista de la teoría del valor: son mercancías en tanto 

poseen valor de uso y valor de cambio. Hay que agregar a éstos 

un tercero, analizado por los teóricos del diseño, el valor de 

signo considerado como aquel incorporado al objeto "por el cual 

dicho objeto pasa a tener un valor de significación (connotador 

de status, definidor del gusto, etc.) de un orden distinto del 

valor de uso, aunque menos funcional que éste ... un valor 1 añad! 

do', una plusvalía que podríamos calificar como 'valor estéti­

co.11160), 

Los objetos de diseño son portadores de significado 

al expresar no tan solo una función útil, lo hacen tarnbi~n sobre 

los hábitos de vida, niveles de ingresos, formaci6n, etc., por 

lo que son considerados socialmente productos de status que r~ 

fieren funciones accesorias que satisfacen necesidades acceso­

rias 1 
11 se consigue la impresi6n con materiales valiosos ••• nue-­

vos elementos estéticos ••• el valor de novedad, la rareza del 

producto, la dificultad para conseguirlo, su alto precio"iGi). 

Más aún que los valores de uso y de cambio, el valor 

de signo de los objetos permite a autores como Bernd LBbach dar 

por hecho que si el afán de prestigio "parece ser un rasg6 ese!! 

cial de la personalidad humana11162 ) resulta válido afirmar los 

~~ vigentes a través de la carga de simbolización en los o!!, 

jetos "para dar fé de quien o.qué es alguien11163 ). 

Una excedencia simbólica en los objetos se atribuye 
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a las sociedades consumistas donde lo que se adquiere en muchas 

ocasiones no se relaciona con el valor de uso tanto como a los 

signos, a los contextos social y cultural. 

Al ser poseedores de diversos mensajes, los objetos 

son considerados polisémicos y constituyen un sistema, 11 una .. gr~ 

rnática, un lenguaje11164 ), a través de su posibilidad de múlti­

ples interpretaciones sociales se exPlica el análisis de Carlos 

Marx sobre el poder casi mágico de las mercancías. Los objetos 

11 tornan una independencia (una personalidad) que los impone ante 

la sociedad como algo brotado de la nada •.• algo detrás de lo 

cual, a los ojos de quien las goza,no hay una fuerza de trabajo, 

una explot~ción, un tipo de relaciones sociales. Se alzan como 

mágicos productos sociales 11165 ). 

Los signos del objeto se hacen tan visibles que to~ 

nan invisibles las causas .reales que lo gen~raron, ofrece un 

rostroo tan atractivo al consumidor que parece como si no hubi!!_ 

ra. nada detrás, así se generan los denominados fetiches, 

Dentro de la existencia de los fetiches, el usuario, 

pierde la dimensi6n del objeto respecto a su conciencia, los v~ 

lores ya no se ordenan jerárquicamente, dada la fuerza del va­

lor de cambio-signo (conjunción propuesta por Jordi Llovet); 

será él mismo, valor de mayor peso, el que oriente la acci6n. 

La importancia de los valores para la sociedad es 

que esta se orienta a través de ellos, asimismo "los valores d~ 



• 

122. 

~ terminarán los derroteros del diseño y servirán para aprobar o 

rechazar tal o cual corriente de diseño específico ..• cuando el 

disefio es significativo, incidirá, matizará, fortalecerá o madi 

ficará los valores de un grupo .•• cl diseñador puede influir en 

el concepto 'moral' matizando un valor11166 >. 
Jean Baudrillard, con base en lo antericr, distingue 

la 15gica del consumo, que sería una lógica del signo, de va-­

rías otras lógicas: 

1.- una lógica funcional del valor de uso 

2.- una 16gica económica del valor de cambio 

3.- una 16gica del cambio simbólico 

11.- una lógica del valor/signo. 

La primera es una 16gica de las operaciones p!"ácti--

cas, la segunda es una lógica de la equivalencia, la terce1~a es 

una 16gica de la ambivalencia, la cuarta es una lógica de la di 

ferencia; o también: 16gica de la utilidad, lógica del mercado, 

lógica del don, lógica del status. Según se ordene de acuerdo 

con una u otra, el objeto toma respectJvarnente status de herr~ 

mienta, de mercancía, de símbolo o de signo167 >. 
Lejos de ser de importancia primordial el aspecto 

pragmático del objeto, que m.§s tarde d~termina un valor social 

de signo, sucede por el contrario que el valor de cambio signo 

es fundamental y el valor de uso en ocasiones algo accesorio. 

La teoría del valor, en el disefio, da lugar a la 
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teoría social del diseño y par tanto a la ética del diseñador, 

ya que este Últ"imo debe enunciar lo que realmente sucede; a S!!, 

ber, 11 la progresiva disolución de los valores de uso a través 

de la reldción irracional entl'e el usuario y el projucto dise-

ñado, la creciente alienación del hombre de su medio cósico, la 

fetichización de los objetos de consumo gracias a la cc~abor~ 

ci6n del disefio11168 ), 

5,3 TEORIA DE LA COMUNICACIO!I 

Todo objeto de diseño, arquitectónico, industrial o 

gráfico, es interpretable por parte de los receptores porque 

siempre porta un mensaje y 11 si reconocemos que el diseño consis 

te en la elaboración de mensajes y tomamos en cuenta que un r.ie!!. 

saje es siempre parte de un proceso de comunicación tendremos 

que acepta~ que el desconocimiento del proceso implica el dese~ 

nacimiento de elementos fundamentales del quehacer del diseño ••• 

el diseño es comunicación y lo es de manera explícita, total 169 _}. 

La comunicaci6n en el diseño ·es una de las fases que 

esta actividad contiene como transformadora del mundo, pertcn~ 

ce a su capacidad informativa, tanto de lenguajes visuales como 

verbales, y se expresa, a decir de Félix Beltrán, en el diálogo 

indirecto entre un emisor y un receptor. 

El público no solamente es perceptor, ésta es una r~ 

lación física entre el sujeto y el objeto; es además receptor, 
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, la relación aquí es intelectual, y en ella el pfiblico es usua­

rio; al interpretar el lenguaje lo usa, lo interrelaciona con 

el medio y la experiencia anterior, así el diseño como acto ca-

municativo 11 es un proceso de socialización., .la recepción de la 

comunicación no C!S aceptación pasiva11170 >. 
Un proceso de comunicación incluye diversas instan-

cías: tecnológicas, estéticas, económicas, políticas e ideoló-

gicas, y son estas Últimas, en opinión de Daniel Prie~c, las 

más utilizadas para lograt' equilibrio social. Este autor defi­

ne la instancia ideológica para un proceso de comunicación como 

"la capacidad de difundir concepciones y evaluaciones de la re~ 

-lidad que inciden o buscan incidir en la conducta de las grandes 

mayorías de la población en una determinada situación históri­

co-social11171). 

El acto de comunicación depende no sólo de la certe 

za de la forma o las imágenes, su responsabilidad social inclu­

ye al contenido de los mensajes. Dentro de esto los objetos 

asumen diferentes roles como modos de comunicación: 

1. - Ld noción de portadot~es de fornia, como sensibili_ 

zadores visuales o táctiles que preparan reacciones y estimulan 

reflejos motores, es un mensaje elemental. 

2.- El objeto como ocasión de contacto interindivi­

dual, portador de mensajes funcionales y simbólicos cuyo lengu~ 

J je responde a actividades personales. 
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3.- En la cultura de objetos (objetos cotidianos del 

e.ntorno) comprados, usados, desechados, que enriquecen el cer~ 

bro con formas de pensar y reacciones, originalidad o triviali 

dad, alienación o dominio del medio, se considera la instancia 

ideológica. 

4,- El nivel más panor·ámico es el de la sociología 

de los objetos; invoca sobre todo la idea de colección o masa 

de objetos pertenecientes a tipos distintos172 >, 
Lo anterior adquiere sentido si se contempla desde 

cualquiera de las teorías de comunicaci6n. Daniel Prieto des­

cribe los treS pensamientos fundamentales en teorta de la comun.!, 

cación: 

1.- Las teorías funcionalistas.- Derivan de una teo­

ría sociológica cuyo punto de vista es que la sociedad tiene d~ 

terminadas necesidades que han de· ser satisfechas a través de 

instituciones. Las nociones principales son equilibrio y con-­

flicto; en tanto que toda socieda'd tiende al primero, trata de 

eliminar el segundo. 

Una preocupación del funcionalismo es el conflicto 

denominado disfuncionalidad: a mayor disfuncionalidad mayor de.!!_ 

equilibrio. La sociedad es como un organismo en el que si una 

parte falla afecta al todo; por ello cada uno debe estar en su 

sitio y cumplir adecuadamente la funci6n que la sociedad le ha 

~ encomendado. 
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Uno de los problemas del funcionalismo en comunica--

· oi6n es el· de la respuesta. Si esta teoría parte de que las 

instituciones están para satisfacer neces~dades sociales, no po 

ne en claro c6mo, desde lo social, son condicionadas, cuando no 

creadas, muchas de estas necesidades y por tanto las respuestas. 

Dos elementos importantes en un enfoque comunicativo de este ti 
. po son la manipulación de necesidades y la relación de asimila­

ción: el control de la respuesta. 

La relación de asimilación señala el modo en que el 

sistema social vigente (por los medios de comunicación) asimi­

la aquellos mensajes que considera disfuncionales, los descante~ 

·tualiza,. los desrealiza, les quita intensidad significativa y 

los vuelve inocuos para el sistema (ej.: el movimiento hippie; 

su relación de ~similaci6n consiste en tomar lo periférico Y d~ 
fundirlo como esencial: los cabellos largos, lemas, flores, can. 

ciones, etc., así el movimiento se hizo cotidiano). 

Otro elemento de atención para el funcionalismo es 

el ruido. Hay que eliminar los diferentes tipos de ruidos. E~ 

ta teoría distingue ruido semántico (el comunicador ha elabor!_ 

do incorrectamente el mensaje),. ruido mecánico (se produce in­

terferencia durante la transmisión), y ruido perceptual (el pe~ 

ceptor decodifica mal). El estudio del ruido y las alternati­

vas de su.eliminación aseguran la respuesta. 

En esta teoría'· la función referencial se subordina 
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a otras, así se puede enfatizar la emisi6n, difusión y recep-­

ción del mensaje dejando a un lado el contenido del mismo. Una 

de las ideas que apoya lo anterior es la de McLuhan: el medio 

es el mensaje; según este autor no interesa el contenido del 

mensaje tanto como el medio por el que circula. En la práctica 

este fundamento permite a los comunicadores la manipulación de 

las informaciones. 

Entre los elementos positivos emanados de las teorías 

funcionalistas se encuentra el progreso t~cnico de los medios c2 

mo respuesta al objetivo de optimizar las formas de elaboracién 

y difusión de los mensajes173 >, 

2.- El estructuralismo.- El objetivo de toda activi--

dad estructuralista -cita Daniel Prieto a Roland Barthes- es r~ 

construir un objeto de modo que e~ esta reconstrucci6n se mani 

fiesten las reglas de funcionamiento del mismo. 

Aquí el análisis es u:¡ sir.:J.lacro: se toma la red, se 

descompone y vuelve a recomponerle; entre los dos objetos o dos 

tiempos de actividad estructuralis~a ~ay algo nuevo: lo inteli 

gible ge(leral (fabricación de un mundo que no copia al prime­

ro, lo hace_ inteligible). Al c!escc:::;;oner un objeto en sus el_! 

mentas se comprenden las reglas de su funcionamiento. Daniel 

?rieto llama a esto la obsesión si"i:".;.~ificadora del estruc"tura-

lismo: lo más complejo se explica. siec-1pre por lo más siople. 

En comUJ1icación, median.:-= un modelo estructural, se 
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afirma que los mensajes se entienden a partir del hallazgo de 

las reglas de combinació~ que los hacen posibles. La búsqueda 

estructural .comporta la búsqueda de los c6digos que explican el 

modo en que son estructurados los mensajes. 

La ventaja del estructuralismo, opina Daniel Prieto, 

es que se puede abordar un corpus de mensajes a partir de ellos 

mismos, lo que posibilita un conocimiento minucioso~ De alguna 

manera proporciona técnicas que ofrecen cierto grado de objetf 

vidad en el análisis, a pesar de que éste varía en los autores: 

Vladimir Propp, Algirdas J. Greimas, Roland Barthes, Lévi-Strauss 

y otros. 

En la teoría de c~municación estructuralista se con­

cede importancia al mensaje y al código: se procede a enfati­

zar las funciones poética y metalingUtstica (términos de Jakob­

son). Prieto aclara que el riesgo está en quedarse s6lo en e!. 

te análisis; hay que remi"tirise a otros elementos, la acusación 

fundamental al análisis estructurial es la de reducir la totali­

dad real a una falsa totalidad (expresi6n de K~g]k quien a su· 

vez parite de Lukács). 

La acusaci6n anterior, segGn D. Prieto, no es e~r6-

nea. El estructuralismo, afirma el autor, trata de crear ámb~ 

tos puros, no contaminados, para explicarilos. Cuando hay que 

explicar otros, cierra un ámbito y trabaja en otra estructura. 

Un análisis estructural del mensaje es independie,.nte y sólo se 
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J;1elaciqna ~i se anal.iza el comunicAdOI' y su estpuct•Jra de acción, 

Daniel Pr.:.eto veitera que lac; fol'.'mas estructuralistas ¿e acceso 

al estudio de los mensajes resultan válidas siempre y cuando se 

conozcan sus alcances y lirnitacion~s 174 ). 

3.- El marxismo.- Daniel Prieto explica a grandes 

l"f\Sgos c;;ue una teorfa marxista de -la comunicaci6n r.urone cono--

ceX' la ~anert:: en q1~e se aborda la realidad social ya que la co-

municación se ?reduce en una determinada circun3tancia históri-

ca-social que no debe ser ignorada. 

Los conceptos que interesan para la comunicación de~ 

de este _punte de vista son la idea de totalidad, el concepto de 

ideología, la cuestión de la dialéctica y las nociones genera-­

les de conci~ncia posible y esTructura sirnificativa. 

En el concepto de totalidad se considera la realidad 

como un todo estructurado y dialéctico en el cual puede ser ca~ 

priendido cualquier hecho, de ello se derivan la unidad de las 

i~eas con la vida social, la unidad del sujeto y el objeto, y. 

el carácter histó~ico de sucesivas indeterminaciones. 

Fernando Danel en Ideología y epistemología describe 

ide.olog!a como el poder social ejercido por la clase dominante 

que se objetiva en expresiones formales y verbales; de esto iu 

teresa a D~niel Pinto la funci6n de ocultamiento de la realidad 

mediante tales objetivaciones, de ah~ que Prieto exponga que la 

pregunta no es c6mo ci~cula mejor un mensaje ni la explicación 
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de la forma del mismo sino a qué intereses concretos responde 

la circulación y elaboración de mensajes en una determinada ª2 

ciedad. 

Poti Último, explica Daniel Prieto, el m~todo dialés_ 

tico consiste en el pasaje de una parte al todo para compren­

derlo, pero no a un todo abstracto sino al todo concreto; rel!_ 

cionar las partes con la totalidad para reg,resar a ellas y ºº!!!. 
prenderlas a fondo por sí mismas. El proceso de comunicación 

es una parte de la totalidad que no puede s~r explicada por sí 

misma sino por elementos que fonnan la totalida~175 >. 
El panorama anterior sobre las principales téorías 

de la comunicación abarca aspectos muy generales, el canocimien­

to de los elementos específicos de cada una será posible en el 

acercamiento a aquellos autores que las fundamentan. 

Lo importante es que las relaciones entre comunica­

ci6n y disefio pueden enfocarse a pa1•tir de diferentes consider!!. 

cienes; no se puede entender este campo si el proceso de comun! 

·cación se aborda como un esquema lineal olvidando que se inse!: 

':a en una instancia te6rica y ello varía las relaciones y las 

prioridades de los conceptos. 

~or una parte se encuentra al proceso de comunicación 

y las formas de estudiarlo, por otra el lenguaje propio del d! 

sefto. D~sde esta perspdctiva .los objetos no son tan solo po~ 

tadores de una funci5n, tambidn lo son de una información; sus 
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enunciados ne refieren tanto a aspectoo tt!cnicos como a aspe~ 

tos sociales. El objeto. habla de la fonna en que se usa y 

aplica, sirve a los usuarios como instrumento lingullistico de 

comprensión en lo social, 

Los objetos de diseño como portadores de un lenguaje 

han de ser estudiados como signos, ya que en tanto signos son 

un medio masivo de comunicación. 

Un signo, cita Luis Rodriguez H. a Pierre Guiraud, 

"es un estímulo cuya imagen mental está asociada en nuestro es­

p!ritu a la imagen de otro est!mulo que ese signo tiene por fu~ 

ción evoca?" con el objeto de establecer una comunicaci6n11176 ) 

Para comprender los significados de los ·signos se 

acude al código, éste es una convenci6n o acuerdo entre los usu~ 

rios para entender su relaci6n con los objetos. En los signos 

monosémicos -aquéllos que paseen un solo sentido- la relación 

es simple; pero en los polisémicos -aquéllos en que un signif,!. 

cante adquiere diversos sentidos- la complejidad avanza. La P2 

lisemia de un lenguaje 11está en directa relaci6n con los conceE 

tos de denotación y connotación ••• la denotación nos la da el 

significado objetivo •• ,las connotaciOnes expr•esan valores subj_! 

tivos que se atribuyen al signo11177 > 

Los objetos como comunicadores se reconocen como mo­

dificadores de la realidad a nlvel bidimensional o tridimensi2_ 

nal. En primera instancia denotan su uso. En instancias post.! 

rieres informan de los contenidos: temáticos, estéticos, forma-
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les, cte. Luis Rodríguez Morales distingue tres planos en una 

lectura crítica de los objetos: 

1) El plano del significado que ayuda al análisis de 

los diversos factores iconol6gicos que conforman al objeto, ta­

les como el estilo formal, el gusto, las intenciones, las aspf 

raciones; corresponde al campo de la semántica en tanto que e.! 

tudia los signos y la relación con lo que .éstos denotan, 

2) El plano del significante lleva a un análisis de 

las características formales (tipología y materia) y correspon­

de al de la sintáctica en tanto estudia los signos sin atender a 

su significado. 

3) El plano de la función completa del objeto, en el 

que se observa la síntesis de la función-signo y la función­

uso, que corresponde a la pragmática entendida como el signifi-

d 1 • 1 ,, f ., 178) cado e os signos en re acion a su uncion • 

Los niveles anteriores han de ubicarse en el esquema 

de comunicación, ya que al hablar de una lectura crítica, se 

necesita quien la proporcione, la manera en que lo hace y aquél 

que específicamente lee los objetos. Se encuentra el modelo 

clásico de comunicación: 

COO GO 

CM 1 SOR (.-"IWL_f-:,:El:::IS~AJ::E:--1u.WL..;. ~ECCPiO~ 

IUfEREHTC 
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Definidos cada uno de los elementos de manera op~ 

rativa por Luis Rodríguez Morales de la manera siguiente: 

Emisor: aquél que desea informar, quién envía el 

mensaje 

Medio: el modo elegido para hacer llegar la inform! 

ci6n 

Mensaje: el contenido de la información 

C6digo: repertorio de signos que posibilitan la irr 
formaci6n 

Referente: convención cultural gracias a la cual el 

mensaje adquiere sentido 

Receptor: aquli:l que recibe la información y decodi­

fica el mensaje179 >, 

A partir del esquema básico, el mismo autor entiende 

las funciones fundamentales de la semiótica: 

HE TAL IJllGUIS l I CA 

OIO'rlYA PDCTICA 
FATICA C0~110TATi~A 1 

REFERDtlAL 

Entendidas de J.ente maneX'a; 

emotiva: su objetivo principal es definir las rela­

ciones entl"e el emisor y el mensaje •• ,al comunicarnos expresa-

mos nuestra aCtitud con respecto a-1 objeto que pretendemos comH_ 
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nicar, se relaciona con la parte afectiva y subjetiva de la co 

rnunicación 

fática: su objetivo es mantener y afirmar la·comuni­

caci6n, acentuar el contacto entre los sujetos del proceso co­

municativo 

poética: tambi~n llamada estética, es la relación 

del mensaje consigo mismo 

metalingUística: tiene por objeto definir cuál es 

el sentido de los signos 

referencial: define las relaciones entre el mensaje 

y el objeto al que hace referencia 

connotativa: su objeto es definir las relaciones en­

tre el mensaje y el receptor180 >. 
El modelo anterior es similar a la adaptación que 

Jordi Llovet hace de la teoría de la comunicación según Reman 

Jakobson. A pesar de tachar a este Último de ingenuo, Llovet 

se manifiesta siempre de acuerdo con él en que el acto de com~ 

nicación consiste en "la construcci6n, por parte de un emisor, 

de un mensaje acuñado a partir del marco de posibilidades ar­

ticulatorias de un código lingUístico común al emisor y al re­

ceptor a quien va dirigido el mensaje, vehiculado a través de 

un canal y que supone que habla de algo contextual a lo cual 

remite o 1 refiere el mensaje 111181 ) . 

A su vez, Daniel Prieto amplía los elementos del 
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proceso: emisor, c6digos, mensaje," perceptor, medios y recur-­

sos, referente, marco de referencia y formación social. Las di 
ferencias entre un proceso y otro las dan las relaciones entre 

ellos. El autor aclara que ninguno de los elementos tiene sen­

tido aisladamente, 11 la comprensión de un proceso de comunica­

ción capaz de caracterizar una ~poca sólo es posible a partir 

de un marco teórico general que servirá como punto de parti-­

da"182 l. 

Daniel Prieto va más allá del esquema clásico e int~ 

gra los elementqs fund~entales a una matriz general de dise.fio 

de la manera siguiente: 

Diseñador (D) = emisor 

Lo diseñado (LD) = mensaje 

Usuario CU) = receptor 

Referente (R) = referente 

Recursos (Re) = medios 

Totaljdad social (TS) 

Aunque en el cuadro anterior Daniel Prieto no rnenci2 

na el c6digo y el marco de referencia, sr proporciona una de~ 

cripci6n de cada uno, 

El diseñador tiene las siguientes relaciones: 

a) perfil profesional 

b) clase social a la que pertenece 
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e) concepci6n que tiene de s! mismo 

d) concepción que tiene del usuario 

el propósitos que lo guSan al encaral" una obra 

f) qu~ se propone con la obra 

g) dominio de técnicas y materiales. 

El diseñador como emisor parte de una definición, 

consciente o inconsciente de sus perceptores y la toma como ba­

se para la elaboración de mensajes visuales, así la definición 

obliga al diseñador a tomar partido, si conoce al usuario, po­

drá definir acciones coherentes con las necesidades de aquél; 

si no, lo asumirá en el concepto de ~· 

Si reconoce a los usuarios como masas, el diseñador 

buscará sólo pen.etrar en ellos, conmover los, afirma Daniel Pri~ 

to, "esto lleva inexorablemente a poner todo el disefio en rel!!_ 

ción con el ámbito de lo emotivo, como si no existiera otra P2 

sibilidad de comunicación visual, como si lo emotivo y lo raci2 

nal tuvieran una separación tan estricta .•. que las masas no t~ 

vieran otra alternativa que ser conmovidas o penetradas11183 ). 

De acuerdo al concepto anterior, D. Prieto reconoce 

dos tipos de emisores: reales y voceros, Los primeros, poseed2 

res del poder en procesos dominantes, determinan la ideología 

en un proceso de comunicaci6n¡ los segundos difunden dicha ide~ 

logía. En un proceso dominante, los formalizadores de mensajes 

se encuentran en el grupo vocero; en un proceso alternativo, es 
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el emisor real quien formaliza el mensaje. 

En el quehacer del diseño, el mensaje siempre se ex-

.presa en algo concreto: lo diseñado, que mantiene varias rela-

cienes: 

a) relación de origen (modo ·en que en lo diseñado se 

manifiesta la intencionalidad del diseñador) 

b) relaci6n de destino (elementos hechos en función 

del usuario l 

e) relación semántica (qué dice lo diseñado) 

d) relación con las condiciones materiales (límites 

que imponen los recursos) 

e) relación consigo mismo (alude a la cuestión semio 

l6gical 184 ). 

Esta serie de relaciones permite afirmar que lo dise 

ñado es 11 un signo o un conjunto de signos que, a partir de có-

digas conocidos por el diseñador y el perceptor, llevan a este 

Último una determinada información 11185 >, Estudiar dentro de di 

cho concepto lo diseñado comprende tanto el dato o función po~ 

tica (el trabajo sobre los signos) como la estructura formal o 

funci6n referencial (plano semántico), ambos dependen en forma 

directa de la intencionalidad del diseñador y su estructura es 

afectada por la formación social. 

Lo diseñado adquiere un sentido social en el momento 

que tiene contacto con el usuario (contacto que puede ser vi--
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sual o táctil), es éste quien lo inserta en lo social y lo ha­

ce mediador de relaciones interindividuales. El usuario man-

tiene las siguientes relaciones: 

a) clase social 

b) concepci6n de sí mismo 

e) concepci6n del disefiador 

d) modo en que llega al marco de referencia 

(Las cuatro anteriores, son relaciones con la to­

talidad social) 

e) relaciones con lo diseñado (se dan en djferentes 

niveles, desde la satisfacción hasta la carencia) 

f) relaciones con los materiales (aceptaci6n o rech~ 

zo a los mismosl 186 >. 
El usuario es perceptor y, como se mencion6 anterio~ 

mente, receptor; no es un ente aislado, se trata de grupos de­

terminados, por lo que es más correcto hablar de usuarios, ind! 

viduos localizables en una determinada clase social que los ca~ 

diciona. 

Los usuarios no deben ser clasificados como masa ho-

mogénea; en principio se diferencian por clases sociales en las 

.que además se constituyen grupos particulares de cuya ideología 

dependen en mucho la aceptación o rechazo de los mensajes. 

Si se hablaba de emisores reales y voceros, aquí tam 

bi.én se clasifican los usuarios: como punto terminal del pro e~ 
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so en el caso de procesos dominantes o como elemento participa~ 

te de un proceso alternativo. 

Un usuario terminal se adhiere a una ideología acrí­

ticamente, adquiere la mercancía¡ mientr~s que un usuario parti 

cipante mantiene una lectura crítica de los mensajes que recibe 

y comprende la intencionalidad de los mismos. 

Lo diseñado nunca es inocente, está vacío de inform~ 

ción, continuamente se refiere a algún aspecto en lo soéial, 

Daniel Prieto llama a esto referente cuyas relaciones princip~ 

les son: 

a) relación con el diseñadOr (intencionalidad del d! 

señador) 

b) relación con lo diseñado (relación semántica) 

e) relación con el usuario (posibilidades de decodi 

ficación del usuario) 

d) relaciones can los materiales187 ). 

En un proceso de comunicación se designan informacio 

nes. Lo diseñado designa al referente: se refiere a algo, dice 

algo sobre algo, es una relaci6n de textualidad entre el mensa­

je y el referente donde "todo mensaje está estructurado de tal 

manera que no constituye una declaraci6n textual sobre la reali 

dad sino una versión •.• un mensaje está intencionalizado y lleva 

de alguna forma la 'huella de su autar11188 ). 

Lo anterior indica que el referente no se encuentra m~ 
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nifestado en su totalidad y en ocasiones se proporciona disto~ 

sionado en el mensaje: éste da una versión que pudiera ser ve~ 

<ladera o falsa ya que 11 el referente es el tema del mensaje, de 

lo diseñado, pero este Último es siempre una interpretación de 

aquel"189), 

Resulta conflictiv~ la relación entre el mensaje y 

el referente, además proporciona la posibilidad de que el dis~ 

ñador estructure lo diseñado con una visión fragmentaria de la 

realidad que proporciona así al usuario una relación superfi­

cial y parcial con el .referente. 

Los recursos se .ven limitados a la influencia de la 

totalidad social sobre la tecnología, los materiales·· y la mano 

de obra; sin embargo, no se consideran como un elemento más 

del proceso de comunicación, su importancia radica en que son 

utilizados por el diseñador para constituir el ámbito expresivo 

del mensaje. Los recursos permiten que el diseñador sensibili­

ce las superficies de tal manera que en ocasiones se pierda el 

sentido del referente. 

El proceso de diseño es posible por el establecimie~ 

to de c6digos, entendidos por Daniel Prieto, en un sentido muy 

general, como reglas de elaboración y combinación de signos, y 

en un sentido concreto como conjuntos de obligaciones sociales 

que permiten la comunicaci6n entre grupos en una determinada 

f '6 . 1190) ormac1 n socia • 



En procesos dominantes, las formas de codificaci6n 

y decodificaci6n son impuestas por los grupos poseedores de los 

medios. El disefiador recibe instrucciones sobre la elaboraci6n 

de mensajer; y el usuario ne ve condicionado en el tiarrento de i!l 

terpretación de los mismos. Hay que apuntar hacia la respons~ 

bilidad sobre los có4igos ya que éatos inciden en los c5digos 

conductuales, reforzándolos o transformándolos. 

La posibilidad de interpretación de lo diseñado por 

parte de un grupo es generada por la experiencia anterior y las 

valoraciones sobre la realidad, llamado esto marco de ref eren. 

cia. Un mensaje es referencial "si y sólo si aparece inserto 

en un marco de referencia, previamente vivido y valorado11191), 

Se produce Una relación dinámica entre mensaje, re­

fe~ente, marco de referencia y su estructuración a partir del 

código. La interrelación adecuada de estos elementos es la que 

permite al usuario pasar el nivel general de percepci6n y con~ 

tituírse en receptor, capaz de realizar una lectura crítica de 

los mensajes. 

Como elemento presente en todo proceso de comunica­

ci6n y por lo tanto en todo proceso de diseño se encuentra la 

totalidad social que ºdetermina a lo disefiado como una mercan-­

cía sujeta a todas las leyes del mercado, al usuario como con­

sumidor y al diseñador como colaborador en la elaboración de 

mercancias. La totalidad social marca pues, las condicionantes 
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·~co~6mico-ecológicas, ideol6gico-culturales y poi!tico-sociales 

de todo pI"oceso de diseño11192 >. 
Así, los elementos del proceso de diseño, entendido 

como comunicación, no pueden ser explicados si no se acude a 

los elementos que conforman la totalidad social. Si se explican 

las características de producci6n, distribución y consumo de me~ 

cancías en una sociedad capitalista es posible entonces expli­

car, y por lo tanto comprender, la expresión del diseño actual 

en las formas publicitarias. 

Algunos autores, como Bruno Munari, especifican el 

proceso de comunicación en la llamada comunicación visual, con­

sideI'ada como aquélla que "se produce por medio de mensajes vi­

suales11193) cuyos soportes espec!ficos son el signo, el color, 

la luz, el movimiento, la estructura, la forma, textura, etc. 

como conjunto de elementos que hacen visible el mensaje, 

A los esquemas anteriormente vistos, Bruno Munari 

agrega el elemento de ruido como imposibilidad para recibir un 

mensaje por parte del usuario. El ruido está constitllido por 

filtros que impiden recibir un mensaje en su totalidad y por 

tanto emitir una respuesta. 

El principal elemento de ruido son las alteraciones 

visuales del ambiente, de las que se tiene el mejor ejemplo en 

la poluci6n visual de las grandes urbes donde un mensaje se e~ 

travía entre le enorme cantidad de imágenes. 
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Otros filtros específicos pueden ser: 
· .. 

- filtros sensoriales (por ejemplo un daltónico no 

percibirá determinados colores) 

- filtros operativos que dependen de características 

constitucionales del receptor (por ejemplo un bebé y un anciano 

per•ciben de forma diferente los mensajes) 

- fil tras culturales que dejarán pasar• sólo aquellos 

mensajes que el receptor reconoce ,ya que forman pa.r·te de su un! 

verso cultural (por ejemplo, la ropa para un nómada de Nairobi) 

194). 

Dentro de la comunicación visual se reconocen alter-

nativas donde 11 la comunicación persuasiva, la comunicación in­

formativa, la comunicación educativa juegan un papel important! 

simo11195 ), 

Así se reconoce que en toda forma de diseño está pr.!:_ 

sente la comunicación~ por lo que lo disefiado es susceptible de 

explicación a partir de los otros elementos del proceso comuni­

cativo. Todo diseñador cumple una función expresiva de trans­

formación a partir de la inserción de múltiples informaciones 

en el objeto de diseño. 

El diseño en su función comunicativa no partirá ún.f. 

camente del texto propio de la definición de los objetos, con­

siderará simultáneamente el contexto y de esta relaci6n surgirán 

los contenidos del objeto de fonna clara y simple. 



El lenguaje del disefio aba~ca elementos m~s comple­

jos que el lengUaje verbal común; no sólo se emplean palabras, 

también hay imSgenes, colores, formas, símbolos. El empleo de 

esta amplia gama de signos exige claridad de e~pt'esión;s6lo un 

bien estruc~rado lenguaje ayudará a que los objetos se vincu­

len efectivamente con la realidad, las condiciones son, entre 

otras, exactitud de las informaciones, objetividad de las seña­

les, codificación unitaria, ausencia de falsas interpretaciones, 

etc,196). 

Considerar el disefio desde cada uno de los puntos 

abordados en este capítulo es una ·tárea mucho más amplia de lo 

aqui expresado. Esta es una visión general de los elementos ut~ 

!izados para fundamentar la metodología del disefio. Cada uno 

aumenta la complejidad del tema, pero está necesariamente prese~ 

te en las propuestas de los autores que se de~cribirán a cont! 

nuación. 

6. METODOS PARTICULARES DE DISENO 

6.1 HETODOLOGIA PROYECTUAL DE BRUNO MUNARI 

Bruno Munari, en su texto El arte como oficio , cons:!, 

dera al disefiador un proyectista dotado, afirma él, de un senti 

do estético que desarrolla en diferentes sectores: diseño vi­

sual, disefio industrial, diseno gráfico y diseño de investiga-­

ción (descritos en el 3.2 de este mismo trabajo). 
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Jisefiar es concebir un proyecto y éste se constitu­

y~ de elementos cuya principal búsqueda es la objetividad. La 

lógica es aquí el principio: si un problema se describe lógic~ 

mente, dará lugar a una lógica estructural, su materia lógica y, 

por consecuencia, su fol'11la lógica. 

Un diseño bien realizado resulta de la práctica del 

oficio de disefio, donde la belleza de lo diseñado es mérito de 

la estructura coherente y de la exactitud en la solución de sus 

varios componentes. Lo bello, afirma Munat>i, 11 es consecuencia 

de lo justo11197 ) y esto se logra al dejar que el objeto se forme 

por sus propios medios. 

Actualmente, en el mundo occidental, el empleo de 

signos es cada vez más amplio; a diario se ve el receptor rede~ 

do de innumerables estímulos visuales, algunos quedan en su 

consciente, otros como referencias inconscientes. La gran mul­

titud de imágenes corresponde a la l~amada polución visual dado 

que asaltan indiscriminadamente al usuario, no hay criterios de 

organización en la información visual. 

Hablar de polución visual conlleva una reflexión s~ 

bre la ensefianza del disefio, El disefiador ha de aprender, in-

siste Munari en el texto Diseño y comunicación visual, que es 

un informador intencional y por tanto debe propiciar que sus 

mensajes se reciban en el pleno sisnificado. El 'punto más im-

,portante de la comunicación visual, para este autor, es el pro 
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ceso de producción de mensajes visuales, éstos los sitúa en un 

esquema de comunicación de la manera siguiente: 

· . FILTROS sENSOfl!AleS . ' - ' . , .. • • 
• -.. . , 

•• • 
" •• ' • 
• ••• 

• 
A(tUSAJBS 
VISU~(.651 

---;' . ' 

• 

lt:''··-· 
" ~l. • . . . 

'l¡UIPO t. . . .. 

ffL'!ROS Ot'el<ATl\IOS 

l'IL'TROS <=tll.'\VRAtes 

t.!.iE'AACIO~CS VISUAL.ES 
~l ,O.lollllEtSI'&' :. 3 a) 

El profesional del diseño debe conocer los factores 

que alteran visualmente el entorno de tal manera que sean con 

trolables en la expresión d.~l mensaje, que a su vez se co;¡tc!!! 

pla desde dos perspectivas: la de la información y la del so­

porte visual o conjunto de elementos que hacen visible el mens~ 

je, 

Para que lo anterior se pueda llevar a cabo, u el di 
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sefiador ha de disponer de un método que le permi~a realizar su 

proyecto con la materia adecuada, las técnicas precisas y con 

la forma que corresponda a la función (incluida la función ?Si­

cológica>11199). 

Bruno Munari reconoce loe fundamentos de su primer 

~odelo metodológico en los esquemas de Archer, Fallon, Sida! y 

Asimow ¡ con base en ellos el autor traza constantes gu!.as para 

señalar acciones a realizar para llegar a la construcci5n Cel 

prototipo que se grafica así: 

200 
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El autor describe el modelo; sin embargo no lo hace 

de una forma tal cuy~ detalle permita al lector considerar los 

factores de aplicaci.5:i de cada una de las llamadas constantes 

del método proyectudl. 

Bn definitiva, Munari no considera el suyo como ~ 

modelo, así lo demues:ra cuando edita el siguiente texto, ¿Có­

mo nacen los objetos? A siete años de diferencia, este autor 

propone un esquema diferente. 

Bruno Munari reitera en este trabajo la prioridad de 

la proyectaci6n en el quehacer del diseño; define el método pr~ 

yectual como 11 una serie de operaciones necesarias, dispuestas 

en un orden lógico di=Lado por la experiencia, Su finalidad 

es la de conseguir un ~áximo resultado con el mínioo eSfuerzo ... 

en el campo del diseño tampoco es correcto diseñar sin método, 

pensar de forma artística buscando en seguida una idea sin ha­

cer previamente un estudio para documentarse sobre lo ya realf 

zado en el campo de lo que hay que proyectar, sin saber con 

qué materiales construir una cosa, sin precisar bien su exacta 

función 11201 > 

El método, para Munari, es un instrumento aplicable, 

de ninguna manera se le debe considerar algo absoluto y defini 

tivo; es por lo tanto modificable 0 si se encuentran otros val.e 

res objetivos que mejoren el proceso11202 >, éste es un descu--
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brimiento que se logra en la práctica, en la aplicaci6n del m~ 

t.Odo. 

Este autor distingue entre el proyectista profesio­

nal, quien posee un modelo con el cual desat•rolla con mayo:ro 

certeza su trabajo, y el proyectista romántico quien prefiere 

las ideas geniales en las que obliga a la técnica a desarrollar 

elementos difíciles cuando no arbit~arios. 

Como en el esquema anterior, Munari parte del probl~ 

ma ya que considera que dicho factor contiene todos los eleme~ 

tos para su solución; por ello en principio hay que definir el 

problema en su conjunto y definir también el tipo de soluci6n 

que se le quiere dar. 

Cualquier problema es susceptible de descomponerse 

en pequeftos problemas particulares, de tal manera que se puedan 

solucionar parcialmente, sin olvidar documentarse sobre quién 

o quiénes ya los hayan resuelto antes y de qué manera lo han h~ 

cho. 

En este nuevo modelo Munari reconoce influencias 

orientales y lo describe en comparaci6n con una receta de arroz 

verde, como se muestra a continuaci6n: 
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La .:::-mp.1r-ación resulta pol~mica en tanto contribuye 

a la concepción de la metodología del diseño como recetas que 

sclucio~arán al profesional el problema de diseñar, le resta 

su calidad de instrumentos de apoyo. 

Como auxiliar del modelo de proyectación, Munari pr~ 

~c;.c :a ficha de análisis de los objetos existentes para poder 

entenderlos desde todos los aspectos posibles y desde valores 

cbjetivos como: 

1.- nombre del objeto (si es o no adecuado) 

2.- autor.- en algunos casos da lugar a conocer'el 

méto~o ?royectual del autor 

3. - productor 

~.-dimensiones.- un buen funcionamiento depende de 

la manejabilidad y ésta a su vez de dimensiones adecuadas 

5.- material.- debe ser apropiado respecto a la fu~ 

ci6n 

6.- peso.- en relaci6n a las dimensiones 

7.- técnicas.- como formas de trabajo del material 

8.- coste.- compararlo con el de otros objetos par! 

cides que desarrollen funciones iguales 

9.- embalaje.- tipos, información, protección, cte. 

10.- utilidad declarada.- si responde la utilidad 

efectiva a la utilidad declarada 

11.- funcionalidad.- si toda~ las purtes funcionan 

bi~n y su relación con el esfuerzo 
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12.- ruido.- si el objeto tiene partes mecánicas o m2 

tores 1 éstos son ruidosos o silenciosos 

13.- mantenimiento.- si el objeto lo requiere y como 

se lleva a cabo, necesita de protección especial 

14.- ergonomía~- relación del objeto con l~s activid~ 

des que desarrolla el hombre para usarlo 

15.- acabados,- resistencia, textura, etc. 

16.- manejabilidad.- facilidad de traslado o de movi-

miento 

17.- duración.- período de vida y las alteraciones a~ 

bientales patiticulares 

18.- toxicidad.- acabados en relación al usuario 

19.- estética.- modo coherente con el que las ?artes 

forman un todo 

20.- moda. Styling.- si el objeto representa símbolos 

específicos de bienestar, lujo o clase (éstos no son objetos 

de diseño) 

21.- valor social.- funciones sociale~ que desempeña 

el objeto: repartición de trabajo, contribuciones al nivel cu~ 

tural o tecnológico de la comunidad, etc. 

22.- esencialidad.- si el objeto no tiene más elemen­

tos de los necesarios 

23.- precedentes.- conocerlos puede indicar si ha s~ 

frido una lógica evoluci6n 
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24.- aceptación por parte del público.- aceptación o 

i~echazo del objeto vinculándolo a la publicidact204 >. 

6.2 DISERO GENERALIZADOR INTEGRADO DE VICTOR PAPANEK 

Dist!ño "es el esfuerzo consciente para establecer un 

orden significativo0205 >, afirma Víctor Papanek al calificar e~ 

ta disciplina como intencionalidad consciente para resolver 

problemas de cuya organización dependerá la aproximada exacti-

tud de las respuestas. 

Para lograr tanto la funcionalidad como la signific~ 

tividad, el autor propone el desarrollo del complejo funcional: 

El diagrama muestra la dinámica interactuante de los 

elementos a considerar en e~ diseño, los que son descritos a 

continuación: 

Método.- Interacción de herramientas, tratamientos y 

materiales, los que se usarán 6ptima, econ6mica y eficientemen-

te. 

Utilización.- Debe responder de manera adecuada a la 

pregunta ¿sirve? 
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Necesidad.- No se refiere a deseos pasajeros ni su­

perfluos, sino a verdaderas necesidades del hombre: econ6mi-­

cas, psicológicas, espirituales, tecnol5gicas e intelectuales, 

más difíciles de satisfacer que aquellas cuidadosamente manipu­

ladas que inculcan la moda o la novedad, 

Telesis,- Reflejo de las condiciones ~ue han dado l.!!_ 

gar a un diseño para que éste se ajuste al orden humano socio-

económico en el que va a actuar evitando el anacronismo e ins~ 

gura añoranza de viejos tiempos que practica el consumismo. 

Asociaci6n.- Condicionamiento psicológico a valores 

abstractos que entran en juego y predisponen a la simpatía o an 

tipatía an"te un valor dado. 

Estética.- Configuraci6n de formas y celares que r~ 

sulta en entidades que conmueven, agradan, son exc.itantes de 

los sentidos y por tanto significativas 206 >. 
Los elementos del complejo funcional se relacionan 

respecto a la función, a la manera como el diseño cumple su pr2 

pósito, éste consiste en transformar el ambiente y los utensi­

lios del hombre y, por extensi6n, al hombre mismo. 

Transformar el entorno social implica consideraP una. 

tríada de limitaciones; en ella el ser humano se ubica, por un 

lado, en el medio en qie se ve obligado a vivir; el segundo es 

la aptitud que ~e permita vivir; y el tercero la certeza de su 

mortalidad. Cuanto hace el hombre se diriee a la conquista de 

dichos aspectos. 
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La tríada de limitaciones es Gtil como filtro prima 

ria para establecer el valor social del acto del diseño, en 

vinculación directa con el complejo funcional hexalateral. De 

ahí Papanek deriva la responsabilidad social del disefiador ca~ 

side~ando su quehacer como una fonna de educación. 

Papanek, al hablar de responsabilidad social, se d~ 

tiene en la reflexión acerca de los amplios sectores de la po­

blación discriminados por el diseño, actividad que parece trab~ 

jar para una audiencia limitada que describe como consumidor 

ideal al que "tiene una edad comprendida entre los 18 y 25 años, 

es de sexo inasculino, raza blanca, de ingresos medios, mide 

'exactamente' 1.80 mts. y pesa 'exactamente• 80 kgs 11207 >. 
Al consumidor ideal se añade la diversidad constante 

en un mismo objeto por la que un usuario que desea adquirir 

una silla se encuentra ante 21,336 modelos distintos, entre los 

que p'robablemente haya unos sao buenos y sólo algunos cuantos 

(Papanek menciona sólo tres) que reúnen los requisitos de bajo 

precio, funcionalidad, mantenimiento, almacenaje, transporte, 

despreocupación por condicionamiento social, cte. 

?egún Víctor Papanek, el proceso de diseño )1a de 

reunir tres cosas: descripción de la necesidad para resolver un 

problema, definición de ese aspecto del comportamiento de reso! 

ver problemas -llamado 'creativo'-, y sugerencias de algunos m~ 

todos que ~ermitan la resolución de los problemas. A juicio 
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del autor, esto se responde en la enseñanza del diaeño. 

En el texto Disefia:r para un mundo real., Papanek pr~ 

pone tanto alternativas pedag5gicas como metodológicas aplica­

bles al Smbito del disefio. 

En lo pedagógico se enfatiza la relación multidisci 

plinaria con la que familiarizarse con otras especialidades es 

punto importante para que el estudiante de diseño desarrolle 

su capacidad de reconocer, aislar, definir y resolver problemas. 

Lo multidisciplinario apoya la capacidad de asocia-­

ción, y enriquece la amplitud del conocimiento y la calidad de 

la memoria. Esto para el disefio es "indispensable en la apti-­

tud de considerar las cosas desde nuevos puntos de vista ••• hasta 

el momento de ir al colegio por primera vez, parece que casi t~ 

do el mundo tiene una capacidad de resolver problemas práctica­

mente idéntica. Entonces empiezan a formarse obstáculos de ti­

po sensorial, cultural o asociacional que inhiben la capacidad 

creadora inherente a la persona 11 2º 8) • 

La capacidad de resolver problemas de maneras nuevas 

e inesperadas se dificulta y e1 estudidntc de disefio requiere 

de métodos básicos nuevos que le permitan desarrollarla a par-­

tir de pautas de raciocinio altern_ativas de las que resulten e!!. 

foques diversos, 11 debe darse al diseñador creativo no s6lo la 

oportunidad de experimentar, sino. también la opo'rtunidad de fr.! 

casar .•. inculcar al diseñado~ un interés por el experimento que 
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está emparejado con un sentido de responsabilidad po~ sus frace. 

50611 209). 

En las escuelas de diseño se aprende la autoridad,. 

por la que el diseñador puede alterar, modificar, eliminar o 

producir normas de diseño, pero dicha autoridad se asume en la 

demitificación de la filosofía con que actúan actuales diseñad~ 

res, pensamiento basado en cinco puntos: 

1.- el mito de la producci6n en serie 

2.- el mito de la caída en desuso 

3.- el mito de 'lo que quiere la gente 1 

4.- el mito de la falta de mando del diseñador 

5. - el mi to de que 'la calidad ya no cuenta 1 , 

El estudiante ha de egresar consciente de que tiene 

un contr-ol sobre su trabajo mayor de lo que se cree, 11 que la e~ 

lidad, los conceptos nuevos básicos, y la producci6n en cadena, 

podría significar disefiar para la mayoría de la gente del mundo 
. . 210) 

y no para un pequefio mercado nacionalº • 

La propuesta metodol6gica de Víctor Papanek se deri­

va de lo pedagógico, insiste en los equipos interdisciplinarios, 

así 11 la biología, la bi6nica y especialidades afines ofrecen al 

diseñador el campo más amplio de que pueda disponer la penetra­

ción innovadora creativan 211 >. 
El eslabón entre el hombre y su medio ambiente, en el 

diseño da lugar, según Papanek al diseño generalizador integr! 
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do cüoc aproximación a un proceso que considere tanto la forma 

come la función insertas en un medio vital integrado y suscep­

tible Ce crecimiento, camblo, mutación, adaptación y regenera­

ción coreo respuestas a las necesidades del hombre. 

Diseño integrado no en conjunto de destrezas, técni­

cas o ¡:>r~cesos mecánicos, implica un cuidadoso análisis de los 

problemas, cuya complejidad contiene una perspectiva histórica, 

factores humanos específicos -perspectiva biológica- y una per~ 

pectiva social. En las escuelas de diseño 11 se encuentra la ten 

dencia a fonnar especialistas 'verticales' estrechos, cuando lo 

que se necesita son generalizadores o sintetizadores 'horizont.2_ 

1 1 , • ,,212) es y amp.1os , 

El método del diseño generalizador integrado parte 

de las consideraciones sobre el problema de diseño. Un proble­

ma, afirma Papanek 1 puede plantearse como caso específico o g!::, 

neral do~de lo que importa es el tratamiento funcional de la 

idea por parte del estudiante y la comprensión del procedimiento 

y sus conexiones con.procedimientos análogos. El autor ejempl! 

fica: 

un problema corno caso específico, por ejemplo, 'dis~ 

ñe usted una silla' , el estudiante partirá hacia el concepto g~ 

neral 'silla', revisará estrategias de diseño y de ellas desa­

rrollará una serie de presuntos 'conjuntos' o posibilidades de 

resolver el problema. Elige del caso general su conjunto partic~ 
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lar y continúa hasta la soluci6n de su propio caso espe~Ífico. 

Diagrama A: 

Una 'fase del diseño. 
Del caso específi=o al 
caso general y =~ ahí 
al caso específic~. 

Un ;:~~:eamiento de problemas de caso general puede 

ser: 'diseñe us~;d algo para ayudar a los países subdes3rroll~ 

dos'; aquí, e~ es"t1Jjiante dedica una ext¿nsa investigaci6n de 

diversas fuen~es y disciplinas a partir de las cuales llega el 

concepto del cas= específico 'fuente de energía ?arecida a la 

bicicleta•. El desarrollo del concepto se encontrará con múlti 

ples prolongac~a~¿s y desembocará en diferent~s soluciones de 

caso general (esta Clase de problemas casi nunca se plantea en 

las escuelas). 

Diagrama· B: 

Una 1 fase' de disefio. 
Del caso general al caso 
especifico y al caso ge­
neral (problema de equi-
po) 

Tanto el diagrama A como el B se.pueden considerar e!_ 

!abones de cadenas cíclicas continuas, como el caso del diagra­

ma e, o bien engranarse ambos sucesos como el diagrama D. 

Diagrama C: 

Serie de 'fases' de 
diseño naturaleza 
cíclica 



Diagrama D; 

Trabazón de 'fases' de 
diseño (un ciclo) 
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Una serie de posibles 1 fases 1 de diseño (los diagra­

mas A y B) darán una red multid1reccional y bidireccional de 

triángulos equiláteros dispuestos, sin desperdiciar espacio, de 

manera que forman hexágonos cont~guos. 

Diagrama E: 

Red multidireccional de 
varias 1 fases 1 !de dís~ 
ño 

Diagrama F: 

Representaci6n esque 
mática de la conducta 
de un equipo multidis 
ciplinarío. Sólo se -
muestra una porción -
reducida de la red he 
xagonal -

PROBLEMA DE DISEl'40 
Dl11fto dt ur.• 1!111 
dtMCfltarll 

~ RKOtlido cfdlco dll dlllftedor lu~lot .. b, c. d, •· tsl C110 di.., 
~ lnln•m1m¡Hdo por oD'll dM:lplhw. 

A RtCOl'Tldo cldlco dDt ml!lco (tt16ngul01 u, v, w, •,y, d: tntaml•nto dt 

~ cnfermedd1 OCl'llon.t• por•l trlbtfo, 

~ RltOfl'ido e(dlco del 10Cl619 ltrf*'f,llOI p, Q, r, 1): f'ltilOI di nbllo 
~ y pottur. di I• Mefttlrtll M 11 oflclna. 

.. 
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Para comprender todas las ramificaciones ¿el diseño 

generalizador integrado" es necesario tratar de percal:arse de t~ 

dos los parámetros que guardan relación con el proceso de dise­

fio ••• la soluci6n más simple consiste en exteriorizar el proceso 

de disefio mediante la elaboración de un organigrama11213 ). 

El. organigrama funciona de m.lnera simple si se sitúan 

parámetros con sus relaciones e interconexiones. Lo importante 

del organigrama es que se lee en un vistazo y por definición, nu~ 

ca se completa, se le añaden indefinidamente conceptos y categ~ 

rías nuevos y por consiguiente nuevas conexiones. 

Una vez que se comprenden los diagramas, es posible 

establecer las sucesivas etapas por las que pasa todo trabajo de 

disefio: 

1.- formación de un equipo de disefio representativo 

de todas las dis~iplinas pertinentes, así corno componentes del 

grupo 'cliente' 

2, - establecimiento de un organigrama primat•io 

3.- fase de invüstigación e indagación 
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4.- conclusión de la primera mitad del organigrama 

5.- establecimiento de la segunda mitad del organigr~ 

ma: 'qué hacer' 

6 .. - diseño individual, o en pareja, o en equipo, y de 

sarrollo de ideas 

7.- confrontación de estos diseños con las metas pr~ 

puestas en el organigrama y correcci6n tanto de los diseños como 

el organigrama a la luz de estas experiencias de disefio 

B.- cons~rucción de modelos, prototipcs, modelos de 

pruebas y modelos de trabajo 

9.- comprobación de los mismos por parte del grupo-

usuario.pertinente 

10.- los resultados de estas pruebas se incorporan al 

organigrama 

11.- diseño y comprobación definitivos, y conclusión 

del diseño junto con cualesquiera informes escritos, comunicaci2 

nes gráficas, tec. 
• 

12.- despu~s de esto se conserva el organigrama, a 

utilizar como guía de comprobación de las características de los 

objetos del diseño y guía en futuros trabajos de disefio de nat~ 

raleza similar214 ). • 
Aclara Papanek que la realidad del proceso de disefio 

nunca puede seguir un camino tan rectilíneo y secuencial comos~. 

ejcre el enlistado. El seguimiento del diseño exige una dinám! 
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ca constante de 16s rn~todos para la soluci6n de problemas y en 

especial el diseño integrado reqlliere de flexibilidad; por ello 

el autor propone los triángulos y su unión en una pieza hexago­

nal que permita jugar, como en un rompecabezas, formando la e~ 

tructura más apropiada. En criterio de Papanek, no hay otra 

forma de representar el carácter• de simultaneidad de las fa ser;. 

Lo más importante, insiste Papanek, es que el diseño 

permanezca responsable ante la ecología, responsable ante la 

·sociedad, "ha de ser revolucionario y I'adical ... hacer un máxir.10 

sirviéndose de un mínimo •.. significa consumir menos, utilizar 

las cosas durante más tiempo, reciclar los materiales, etc11215 ). 

6,3 RELACION INPUTS-OUTPUTS de CHRISTOPHER JONES 

Christopher Janes en su texto Método de diseño consi­

dera que el disefiador elabora una cadena de especificaciones y 

predicciones interrelacionadas para formular propuestas que re~ 

pandan a los requerimientos dados. El método es el medio para 

resolver el conflicto "entre el análisis racional y el pensamie!!. 

to creativo11216 ) 

El método trasciende porque exterioriza el proceso de 

diseño en un diagrama de símbolos que representa las fases del 

proceso y sus relaciones. El diseñador utiliza tal modelo des­

de tres perspectivas: creatividad, racionalidad y control orga­

nizaGo del proceso; así éste se convierte en algo explicable, 
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las decisiones en el diseño adquieren un sentido coherente y 

consciente, 

La metodología del diseño modifica las maneras tradi­

cionales de enfrentamiento con los problemas complejos. Los obs 

táculos a que se enfrenta un diseñador moderno superan la compl!:. 

jidad tradicional y se rnanif iestan fuera del alcance de proce­

sos simples. 

Christopher Janes aclara las perspectivas de la rne~o­

dología del diseño: 

2.- Desde el punto de vista creativo, el diseñador es 

una caja negra (black box) dentro de la cual ocurre el misterio 

so salto creativo. 

2.- Desde el punto de vista racional, el diseñador es 

una caja transparente Cglass box) dentro de la cual puede disc~r 

nirse un proceso racional totalmente explicable. 

3.- Desde el punto de vista del control,el diseñador 

es un sistema auto-organizado capaz de encontrar atajos en un 

terreno desconocido. Este último punto de vista es el único que 

conduce directamente al valor práctico de la teoría del dise­

ño217) 0 

Según los criterios de este autor, el diseñador con­

trola efectivamente el proceso de respuestas o outputs en las 

que confía y de las que no se puede esperar una explicación to­

talmente racional, dado que, afi~ma Jones, se refieren directa-
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mente a las variaciones sufridas en el cerebro a causa .de infi 

nidad de estímulos o inputs recibidos del exterior. De acuerdo 

a esto, la memoria asimila las experiencias inmediatas o lejanas 

y las modela en el recuerdo. 

El procedimiento cerebral de conformdc~ón de ideas no 

es lineal; avan?a, retrocede o retroalimenta laR diversas expe­

riencias pasando principalmente por tres etapas~ divergencia, 

como ampliación de los límites situacionales; transformación, 

como una etapa crítica; y convergencia en la que una gama de ºE 

cienes se reduce a una Gnica alternativa. 

Desde el diseño, divergencia, transformaci6n y conve~ 

gencia son tres momentos de lo metodológico en los cuales se m! 

nejan ínputs-outputs o estímulos-respuestas, de ahí que Jones 

proponga un enfrentamiento diferente con problemas complejos. 

Según el autor, un problema complicado se debe convc,!! 

tir en sencillo en la estratificaci6n de elementos basada en un 

preciso cuadro mental que exponga los aspectos más cruciales del 

problema. Para ello, Janes presenta un cuadro sintético de e!_ 

trategias simbólicas, aptas sobre todo para resolver aquellas 

necesidades que se presentan a nivel de sistemas en las que el 

manejo de una escala jerárquica resulta importante. 

Janes considera que 11 la metodología no debe ser un e.e, 

mino fijo hacia un destino concreto, sino una convcrsaci6n sobre 

todas las cosas que podemos hacer que succdan11218 ), por eso pr~ 
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pone una tabla de alternativas metodológicas en los cruces en­

tre inputs y out2uts, cuya complicación implicaría un espacio 

extenso para ser descrita. 

Por ello sólo se anexan dos cuadros, el de etapas y 

selección de métodos, y la tabla inputs-outputs, para cuya ex­

plicación es i~prescindible la consulta de la bibliografía219 >. 

Tabla-guía para la selección de métodos de diseño 

SLECCION DE METODOS DE DISERO 

1 Decidir cuál de 
los inputs de 
la tabla es ya 
conocido. 

2 Seleccionar, en­
tre los outputs, 
la categoría de 
información que 
se requiere, 

1: ETRATEGIAS PREFABRICA­
DAS (CONVERGENCIA) 

1.1 Investigaci6n sistemática 
(Aproximación de la teo­
ría de las decisiones) 

1.2 Análisis de valores. 
1.3 Ingeniería de sistemas 
1.4 Diseño del sistema hom-

bre-máquina 
1.5 Investigaci6n de los lí 

mi tes -
1.6 Estrategia acumulativa 

de Page 
1.7 CASA (Collaborativc Stra­

tegy for Adaptable Archi­
tecture) 

3 En las casillas en que 
se cruzan las filas y 
las columnas de out?UL 
elegidaS aparecen rné~o 
dos apropiados p~ra s~ 
lucionar el problerna;­
por ej., el método 5.3 
AIDA está en la fila ~ 
de input y en la colUI'.l 
na 6 de output. Abaj;­
se han anotado los :r,<:"? 
todos por orden de sü 
aparición en el libro. 

4: METODOS DE INVESTIGA­
CION DE IDEAS (DIVER­
GENCIAS Y TRANSFORMA 
CION) -

4.1 Brainstorming CD~~ 
encadenamiento men 
tal) -

11,2 Sinestesia 
4.3 Desaparición del 

bloqueo mental 
4,4 Cuadros morfológi 

COB 



2: CONTROL DE ESTRATEGIAS 

2.1 Cambio de estrategia 
2.2 M~todo fundamental de 

diseño de Matchett 
(M. F. D.). 

3: METODO S DE EXPLORACION DE 
SITUACIONES DE DISENO 
(DIVERGENCIA) 

3.1 Definici6n de objéti­
vos 

3.2 Investigación de la 
literatura 

3.3 Investigación de las 
inconsistencias vi-­
suales 

3.4 Entrevistas con usua 
l"ÍOS -

3.5 Cuestionarios 
3.6 Investigación del 

comportamiento del 
usuario 

3.7 Ensayos sistemáticos 
3,8 Selecci6n de escalas 

de medición 
3.9 Registro y reduccí6n 

de datos 
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5: METOOOS DE EXPLORACION 
DE LA ESTRUCTURA DEL 
PRO 3:.!::-~. 
(TRA!ISFORMACION) 

5.1 Ma~riz de interac-
ciories 

5,2 Red de interaccio­
nes 

5. 3 P.ID.'> CAnalysis of 
In~arconnected De­
ci.sion Areas) 

5. 4 Tra.1sformación del 
sistei!'la 

S.E !~novación por cam 
~ic :.a 1 ími tes 

5.6 :~~:vacién funcio­
na:;,. 

5.7 Hé~o<lo de determi­
nación de componen 
tes de Alexander 

5.8 Clasificación de 
la información de 
ct.:.s-:::1c 

6: METODOS DE EVALUACION 
(CONVERGENCIA) 

6.1 Lis~as de datos 
6.2 Cri~erios de selec 

ción -
6.3 Clasificaci6n y 

ponderación 
6.~ Especificaciones -

escritas 
6.5 Indice de adecua-­

ción de Quirk. 
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Tabla input-outnut para' la selección de mEtodos de diseño 
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6, 11 PROCESO CREATIVO /PROC~30 DE SOLUCION DE· 
PROBLEMAS DE BERND L0BACH 

169. 

Bernd L8bach consider~ un proceso de diseño como el 

conjunto de posibles :~elaciones entre el diseñador y el objeto 

diseñado para que éste resulte un producto reproducible tecnol~ 

gicamcn~e. · 

Para que funcione el ~roceso, el diseñador como produ~ 

tor de ideas ha .de recoger informaciones diversas con las que tr~ 

baja para solucionar un problema de diseño, donde "junto a la e~ 

pacidad de seleccionar informaciones y usarlas en diversas situa 

cienes se precisan facultades creativas 11220 > 

La forma de manifestar el aspecto creativo es el es­

tablecimiento de relaciones novedosas basadas en conocimientos 

y experiencias anteriores que se vinculan con la informaci6n e§_ 

pecífica de un problema dado. La =antidad de combinaciones pos~ 

bles y la probabilidad de soluciones diferentes se derivan del 

abordamjento multidimensional. 

Así, el proceso de diseño implica tanto lo creativo 

como los procedimientos de soluci6n de problemas que siguen c~ 

mo constantes: 

- un problema existe y es descubierto 

- se reúnen informaciones sobre el problema, se val~ 

ran y se relacionan creativamente 

- se desarrollan soluciones para el problema que se 

enjuician según criterios cstabl~cidos 
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- se realiza la solución más adecuacta 221 >. 
Lo importante es el esfuerzo del diseñador en cada 

una de las :ases por definir y ehfocar hacia la solución: un ob 

jeto de diseño con cuyo uso se cubrirán necesidades de forma du 

radera. 

~B~ach expresa las fases del proceso de diseño en el 

siguiente modelc 222 '· 

Sabor J Experiencia 
••L-~~~~~~--' 

Intelecto 
Seguridad 

_ Persona creativa _ Afecto 
Temeridad 

¡----· 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

' 
Producto Inmaterial 
por ejemplo Ideas '"--

Diseñador industrial 

Proceso creativo 
Proceso de diseño 
Proceso 
solución probl. 

4 fases 

Anéllsls del problema 

Solución al problema 
Valoración 
de las soluciones 
Roallzaclón 
do las soluciones 

Producto creativo 

----

Producto material -] 
1-- por ejemplo producto¡ 

industrial ¡__ _____ , 
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En opinión del autor, las fases se. desarrollan de 

una forma mucho -más compleja de lo que se expresa en el modelo, 

ya que cada momento ria se delimita en el transcurso real, sie.!!! 

pre se entrelaza con otros y su movimiento considera tanto ava~ 

ces como retrocesos. 

Para la comprensi6n de las cuatro fases, se reprP.se~ 

ta en el siguiente cuadro. un desglosamiento de acciones a desa­

rrollar por parte del diseñador 223 ), 

,IOCUO CIH//~O 

1, f111 de prmpara4;16n 

3 lne da llumlnaclón 

• h1t1 do v11rlUc1cldn 

' 

.. Proc1110 do 10/uc/dn al problom1 

An,11111 del probl1m1 
Conocimiento dol ptobl1m11 
Acoplo do lnlOl'lllftlón, 
v11oracldn cl11n1Jflc1 

l Oellnlcl:ón dlll 1Mobl11n•, 

. 1 ''"""'"'" "' '""'~· 1 d1!1nlclOn de obJeU'l(ll 

Sohx:lon .. 11 probl1m1 
ElccclOn de mdlodot part IDIUl'IOMr el 
l)fobtelTlll, producción de ldeu, totucf,,.,u 
del probltm. 

Valoi..:lón ·do In soluclonu ot l)fol.1111111 
Eumen de 101uclonet, procuo dll H!OC• 
clón, PfOCct'O.o de v1I01'1elón 

n111111etón dll 11 111luclón del p1obl1n111 
Rnli11elóll dll 11 J11h1clc\n tfol pmhlnmn, 
u·n··•·•L• v.110~ .• Juu 1k1 lu •~•hM.lun 

.. Pnxuo da dl101lo (dourrolhJ do/ 
prodix:roJ 

An.lt1111 lkll 1JJobh1m1 de dlul'«I 
An•ll1l1 d1 11 nocHldtd 
An&ll1l1 do 11 111l1clón IOClll 
lhr1111l:11o·rr00.1e111J 
Jll1~lbl1 do I• rolm:lüu cun o1 entorno 
lproduc1o-en101nol 
Oe11rrolki hlttórlco 
/\11flll•I~ 1~tl ""''"'~k1f1m.111~1~ ,~,I 
1u••1s;111 
Anl.!1111 dt 11 lurn:IOn 
[lunclon1u /lf~Cllca•I 
/\ti.ilhl~ 1~oll1M;l11111I 
lt111lrt11:hu11 cui1sllluUvol 
AnáU111 de 11 conflgur•Clón 
!lunclonet Htallutl 
Andll1l1 d1 1t111l11rl1ln 'f l1~tlc1cldn 
Pthmtu, pr111crlpd1>1>11, llQrmn 
Arnllltlt dt 1lt1en1111 da p1uduclo1 
lprotlUCIO·productoJ 
Oltlrlbuclón. mont•J•, urvlclo 1 cllen· 
101, m1n1onl111Lonlu 

FIJtclóti da v1I011CIOllH 
Elll11encl11 p111 el nltllvo producto 

Sotuclonn d• dlul'IO 
C0111;epto !MI dlHl"lo 
Sn1uclonn de p.inclpto 
Elqu1m11 de Ideo 
M~at11 o mod1lo1 
VtlCN1elOn de 111 1oluclonu de dlnfto 

Eloctlón da 11 moJut tuluclón 
AeD!lltmlento COll 111 condlclon .. tn ti 
lllll1'HI l'ff•~oclu 

Soh,icldn dt dlH~D 
r~··~t11•,~lt111 
(~"t!OllllM:llHI ll~1Utc.(UUll 
Conl1wuroc10n da to• d~t•lln 
letemen101 do Hrvlclol 
O.urrollo de modelo• 
Olbu/01 
Oocuma1111clón ·---· _ _____¡_ ______ __:_ ____ _ 



172. 

Fase 1: Análisis del problema 

El punto de partida es el descubl"'imiento. del proble­

ma,, mismo que, según L8bach, en realidad es regla general que 

el diseñad~r reciba el planteamiento por parte de la empresa. 

Para el análisis del problema·, con la intenci6n de 

brindar la mejor solución, es indispen.sabl-:: reco?ilar tor:!cs aqu.9_ 

llos datos que le atañen. Aquí cualquier• dato contribuye a la 

base en la que se edifique una respuesta. LBbach desglosa las 

. rosibilidades: 

- en el análisis de la necesidad se estudia cuántas 

personas se interesan en la soluci6n del problema 

- el análisis de la relaciór. soci,11 se refiere: al 

vínculo entre un probable usuario y el objeto, considerando la 

descripción amplia de aquél 

- en el análisis de las relaciones con el entorno se 

.considera el ambiente en que se insertará el objeto. Se estu-­

ctian las c:ircunstancias especiales a que se expondrá el objeto 

y las posibles acciones del entorno (condiciones meteorol6gi­

cas, ensuciamiento, etc.) y viceversu (sobrecarga del entorno, 

contaminación, etc.) 

- un análisis del desarrollo histórico implica con!:i 

derar la evolución del diseño del objeto de que se trate 

- en el análisis de mercado se integran los datos so 

brc objetos similares y su comportaffiiento para obtener puntos 
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comunes de referencia. Se considera también corno anSlisis com 

parativo del producto 

- un análisis de la· funci6n aporta datos técnicos aceE. 

ca del uso del objeto. AquS. se estructuran las características 

de un objeto por sus cualidades funcionales, el sistema de repr~ 

sentación es el llamado 'árbol topográfico' 

- el análisis estructural revela los componentes del 

objeto y sus relaciones, con base en lo cual se toman decisiones 

para la llamada madurez tecnol6gica del objeto. 

- el análisis de la configuración especifica los pun­

tos de apariencia estética de un objeta, Se establecen las ca­

racterísticas formales y sus posibles variantes 

- análisis de materiales y procesos de fabricación p~ 

· sibles 

- patentes, determinaciones y normas que pudieran afe~ 

tar la solución del problema 

- análisis del sistema, en él se determinan las rela­

ciones del objeto con el conjunto al que pertenece, si fuera el 

caso 

- elementos de distribuci6n, montaje, servicio al 

cliente y mantenimiento. 

La dcfJnición del problema se expresa verbal y visual 

mente y a partir de ella se valoran y clasifican los factores que 

intervienen en la solución. 



Bernd:·.:,Wbach pone como ej cmplo una serie de datos en 

la investigaci6n para rediseño de una cama de hospital infantil: 

Cana de hospital infantil. Situación real: Hospital 
infantil "Seehospiz". Nordseebad Uorderney. 

~Respaldo gradua
0

ble 

·Respaldo graduable, altura 
regulable apoya piernas 
(máx. 10 cm) en forma d~ 
tejado para apuntalamiento 
de las rodillas, u hori~on 
tal para posición elcvaJ,,­
de lan piernas 

Cama de hospital infantil 
Standard con superficie de 
apoyo r¿gulable, sobrepuesta 

Respaldo graduable, superficie 
de apoyo giratori~1 (Campo de 
giro: Posición alta de las 
piernas 18º, posición hundida 
de las ?iernas 9°) -portátil­
(fijación por d~s rodillas) 
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Fase 2: Soluciones al problema 

Con base en lás relaciones de información y la concl.!:!, 

si6n de condiciones pa~a la solución del problema, el diseñador 

incursiona en la fase propiamente creativa. En ella se selec­

cionan procedimientos para la soluci5n organizada (menciona LB­

bach la prueba y error, y la inspiración). 

La elaboración de ideas implica definir diversas po­

sibilidades para resolver el problema en cuestión, es fundamen­

tal que se dibujen bocetos o se construyan modelos de prueba de 

las soluciones pensadas. 

Soluciones de ~'J"incipio de la 
nueva cama de hospital infantil: 
bocetos de ideas. 
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Fase 3: Valoraci6n de las soluciones del problema 

Aquí tiene lugar el examen minucioso de las alterna­

'tivas ;-:-esen-cadas entre las que se elige aquélla que responde a 

un en!"r-e:i:ainiento cuidadoso con los valores exigibles fijados 

como :~~:lsiones de la fase 1. Los procedimientos de valora--

ción n: $; d¿scriben en el texto ~ero sí se relacionan con dos 

dimensi:~e~: la importancia del nuevo objeto para el usuario y 

la irn?:l:-
0

-:.a..'lcia para la empresa. 

'" 

t62 a tM Soluciones de principio p11ra la nueva 
Ulfll de tm¡útal lnlanlll: modolo1. 

Fase 4: Realizaci6n 

·~· ~~ 

165 Ralaclooe.s dlnumlonalcs: M6dico.Paclon 
1.c.ma. 

de la soluci6n al p1,oblema 

En ella se concreta la respuesta y afinan los rníni-
. . ·r· . 22q> mas de~a:l~s con dibujos y expl1cac1ones gra icas necesarias 



1118 Cama de ho1pltal lnlanUI: modelo do dlte· 
fto E 1:3. 
Olsefto: Kersten SOntzow, P11tor EuelbrOgge. 

6. 5 METODOLOGIA/TAXONOMIA DE ABRAHAM HOLES 

179 

Abraham ~·!oles no pro?one 1 como otros aui:ores, un mo-

,. 

delo preciso que abstraiga su concepción metodológica del dise­

ño. En este caso se encuentra como constante que predomina so~ 

bre la teoría de los objetos. Afirma que el estrecho convivía 

del hombre .con sus objetos se manifiesta a través de la coloca­

ci6n de éstos en espacios cerrados que se identifican con una d! 

terminada funcionalidad en la ordenación. 

El común denominador es la ordenación que se liga di 
rectamente con la distancia semántica y el problema d~ la densi 

dad: un espacio para cada objeto, donde éste ocupa el volumen 

que se le ofrece. 

Un objeto interviene tanto e~ la prolongaci6n del ag 

to humano como en la sistematización de elementos scn~ibles, 
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así se refiere cor.io mediador entre cada hombre ~· la sociedad, 

Hablar entonces de cultura implica una referencia i~ 

eludible al medio artificial, el hombre organiza el entorno y 

sitúa los objetos en esferas definidas de acceso, cada una de 

las cuales le significa un dominio particular y .:.:n:iprensí ble. 

El hombre es "creador del set que lo capta en u:1a :rgani zación 

relacional11225 ). 

lfoles establece una distinción pertin::i:e entre las 

cosas (referidas sólo a los sistemas naturales, separables y 

enunciables) y los objetos (aquellos elementos real:r.ente de fac­

tura humana); para él, "la cotidianidad introduce la dimensión. 

sociológica en lo inmediatamente vivido, ante todo ~ediante la 

transformación de los objetos en bienes, en 5u:~!os Ce deseos 

eón una función de portado1,es de signos y de exp~nentes sociales, 

con la oposición entre privado y público, entre artificial y n~ 

tura111226 ). 

Moles justifica el camino que sigue metodológicamente 

al afirmar que, si existe el universo de los objetos con sus di 

mensiones propias, ~ste responde a un ordenamiento que interesa 

conocer a partir de clasificaciones que denomina método taxonó­

mico. 

En principio se establecen categorías: el objeto en 

sí; objeto aislado; situado en contextos; objetos en grupos: CO!!, 

junto interrelacionado; objetos en masa: coHjunto desprov.isto de 
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la propiedad de relaci6n mutua. Para el desarrollo de la tax2 

ncrr.!a :io interesa. la· llamada 'pieza aislada' ya que es reabso!:, 

biCa en algún momento y se inserta en un conjunto. 

?ara referir clasificaciones se utiliza el concepto 

de ¿ista~cia organizadora o distancia semántica por la que el 

in¿:'..viduo coloca parejas de obje<:os que se relacionan entre sí 

sob~e u~~ escala de distancias y espacios coherentes. 

La relación más elemental es la vida de la pareja o~ 

jeto-individuo cuyas etapas son: 

1.- Deseo del objeto, que puede adoptar las formas 

de: deseo prolongado que crece en función del tiempo, la ner.esi 

dad :. :unción' ;:iermanente y constante, y el deseo impulsivc· co::i.o 

ges~o ;asajero que se atenúa con el olvido. 

2.- La adquisición o paso del objeto desde el unive~ 

so colectivo a la esfera personal donde el máximo placer se ubi 

ca en el momento de la compra. 

3. - Descubrir al objeto corno aprehensi6n cognoscitiva. 

4.- Amar al objeto. Descubrimiento progresivo de vi~ 

tudes y defectos, y el acercamiento del objeto a la imagen ide! 

lizada que se tenía de él. 

S.- Habituarse al objeto. Una vez explorado pasa a 

forma!' p..lrte del mundo circundante, es neutro y volverá a exis­

tir en función de su frecuencia de utilización. 

6.- Mantenimiento del objeto. El objeto vuelve a 
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eX:istir en el momento en que se le repar·a. 

7.- Ver morir al objeto. El individuo reemplaza y 

enjuicia al objeto 227 ). 

La segunda relación implica a lo englobante y lo en­

globado, aquello que se abarca y aquello en lo que se penetra; 

aquí Moles localiza cuatro niveles: 

1.- objetos en los que se penetra 

2.- objetos de nuestra talla y con escasa movilidad 

3.- objetos sostenidos por los precedent~s o conten.f. 

dos en ellos y pueden cogerse con la ma.no 

~.- microobjetos que se toman entre los dedos 228 ), 

A partir de esto se localizan los denominados cotos 

de caza o esferas de acceso a los objetos. Son espacios deter­

minados en los que se encuentran las colecciones de objetos; fo~ 

man de alguna 1nanera los límites del universo objctual de un in 

dividuo y en ellos se localiza la densidad máxima de objetos. 

Los tipos de esferas son: 

- la concha del gesto inmediato 

- imperio personal: el piso o casa-habitaci6n 

- imperio funcional: puesto de trabajo 

- imperio de distribución: la tienda 

- la reserva o stock (esencialmente no público) 

- circuito intermedio de reserva: anticuario Y desván 

- museo229 ) 
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En estos cotos de caza el individuo distribuye los 

objetos los adquiere o evacua. El proceso de clasificación es 

tá unido a factores como 1~ función, las tradiciones, o bien su 

v!nculo directo a superfunciones como come1~, dormir, reposar, 

etc. As) se crean centros de inter~s que condicionan la divi­

si6n funcional de los objetos. 

El término clasificación implica para los seres huma­

nos la posibilidad de reencontrar los objetos; aquélla se afecta 

por variables como la función social, la posici6n social, las 

fuerzas individuales o fuerzas negativas de dinero o tiempo. 

Derivados de la clasificación resultan los siguientes 

tip~s de relación del hombre con los objetos en sus cotos de e~ 

za: 

1.- Modo ascético.- Los objetos son enemigos peligr~ 

sos que hay que mantener a distancia, desconfiar de la atracción 

que ejercen sobre los individuos. 

2.- Modo hedonista.- La posesión de objetos comporta 

placer y el fin es maximizar ese placer. 

3.- Modo agresivo.- Cazar, destruir, es apropiarse 

del objeto sin alienarse (aunque el acto agresivo también aliena). 

4.- Modo de adquisici6n.- El más corriente que hace 

del hombre un sistema coextensivo a sus posesiones: las coaas 

son extensi6n del hombre, 

S.- Modo est~tico.- Se basa en el concepto social de 
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belleza pura, motor del amante del arte; es un modo adquisitivo 

pero no con el criterio de acumulación, 

6,- Modo surrealista.- Se basa en la relaci6n exter­

na de la disposición de objetos y formas, en la yuxtaposición de 

elementos raros característica de los gadgets. 

7. - ~·todo de relaci6n funcionalista. - Los objetos cxi~ 

ten exclusivamente a partir de su papel, lo sitúa en el lugar de 

la conciencia que postula ausencia eventual de alienación y ri­

gor del pensamiento. 

B.- Modo de relación kitsch.- Un compucs·tO vinculado 

a adquisitividad, placer hedonista de posesión, seudbfunciona­

lista. Cons mo global en que acumulación y multiplicidad son 

esenciales 23 0), 

A partir del estudio del objeto, basado en sus clasi 

ficaciones, elabora una fenomenología estadística que implica 

un. acercamiento al desarrollo de la sociedad y al lugar del indi 

viduo en dicha sociedad. 

Una descripción de los objetos poseídos en lugares.d~ 

terminados habla del marco de la vida cotidiana determinado por 

la teoría de las necesidades; 11 el grado de desarrollo de la ci­

vilización industrial se relaciona con el número absoluto de ob 

. . d l "ó .231) jetos y sobre todo con la diversidad e su ca ecc1 n • 

Otra de las aportaciones del método taxonómico, según 

afirma Abraham ?-toles, es que a partir de la clasificación se lQ. 
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gra una cercanía con el lenguaje de los objetos que contiene 

siempre dos aspectos: 

11
- el aspecto semántico (denotativo) librenente ex­

plicable por el receptor 

- el aspecto estético o connotativo, construí do so-­

bre les annónicos del sentido, sobre los grados de :i~e~Lad que 

la norma de la significación ~~ra deje a las variacion~s 

, .• la significación de un objeto, su par:c semántica 

está ligada en gran medida a su función11232 ). 

El método taxonómico tiene que ver con la ;rofesión 

del creador de objetos: el diseño, donde el quehacen i~plica o~ 

ganizar la estructura de los objetos de una manera .:;_'Je ;iret:ende 

ser racional y en función de objetivos precisos que ~ic~an tan-

to el usuario como el mercado, 

La taxonomía de los objetos, según Moles, conLI'ibuye 

a que el diseñador ubique el análisis de la función que se atri 

~uya a un objeto, no sólo en lo general sino en as~¿ctos como 

manejabilidad, durabilidad, limpieza, etc., como fun~i~nes par-

. l . . . . t d 233) c1a es. Un e]emplo lo constituye el s1gu1en e cua ro • 

Liste do !unciones po•lblcs 
1 Probleme 

Inicie! Ventllador 

! 
Jrrlente ¡ 

11 Nivel de 1lro • motor 
m11erl1I tr1u ~nronco 

~esca l 
111 Nivel 1 Persone· 01acr110 

pslco- lldad do 
lóglco 11 corrien­

te do elre 

Da niesa 

éórnodo o~Jolo 11f1bla ~o bo~Uo 
1 { l :~~nra• l 
hilo dneablo materia· r 1carlcla· ! l lld•ad dar, 1110 
pnucnta precio sólido querido 

1 callo.el retls mi 
1en10 propiedad 

piso 



186 

lista do exigencias (soll wert) 

Super funcione• Funciones elementale1 

O/menslones glo- )llodomaslado poquof\o t 
bales 9'-demaalado grande 2 

•demasiado llgero 3 
Peso global •demasiado pesado 4 

choque 
Dnctlpcl6n •dtterloro •talu maniobra 5 
geomé!rlca Seguridad ... segurldad de 

(no pollgroso) .. peligro empleo 6 
"1>rotocclón 1 

•ple-pollgono suatenlaclón 8 
Estobllldad {espacio propio) 

tforma (altura) 9 
peso 10 

Función btislca •orientación 11 
tema ... caudal 12 

.. temperatura 13 

Papel Propia ~componente móvil 14 
Wter 15 

IJ>polvo 16 
)lo calentamiento 17 

LOO{IOVldad ~resistencia 18 
mantenimiento 19 

{ Función pura •caudal de aire 20 
•ornomentaclón 21 

Aspecto 
•1no:ddabla 22 Acabado .. brlllante/mate 23 

Funcionalidad •proclo/calldad 24 

de fabrica· •Investigación 25 

e Ión •algunos precios do materiales 26 
llii'auma do operaciones que In-

27 tegran su reallzaclón 
Venta 

Funclonalidad =fácil desmontaJo 28 
(ralaclón de mantenl· abarcable 29 
productor 
coosumtdor) miento ..-sustitución fácil do ploias 30 

=forma 31 

Función do omba· 
partes colgantes (envoltura 

32 sencilla) laje y preson· •acariciar auperflcles Usas 33 
tacldn li"tamofto caja/objeto 34 

li"portonencla a una familia 35 
Relación con l Función de li"rolaclonos con la decoración 36 
otros ob¡etos relación li" color discreto 37 

~precio do mercodo 30 

ll elaboración da eatot cuadro• ªª'' 111 uuultado de un eatudlo critico 
butanta profundo del papel del obJato !al l como 1a lnaert1 on lt vida cOtl· 
diana dal u1u1rlo an potencia. Atln 01 J:ºªI le Ir mAI lejos. Alcxander ha 
aallalado que las condiciones enuncia 11 aqu! no correspondan a lo que an 
topologla se 11.ima un •Arbol• Tiª que, lncluto cuando aon ponderadas mediante 
coahcrentea d11 Importancia re allva, esta1 condlclonet reaccionan unaa 
contra otras: por ejemplo. hay vlnculaclon111 entra la Idea de peso y la da 
~ocio de 101 malorialaa, entro la de caudal do aire y ta da peligro. otc. 

con1ecuencla, propone la construcción do un organ lgrama de lntoracclones. 
la etrlbuclón da una m11g:)llud cuan1111t1v11 a los vlnculaclonn quo Integran 
•lle 1emlrrellculo y la squeda ulterlor.madlonte ordenldor, de aoluclones 
CGmp1t1bte1 con et conJunlo de vlnculnclonn. 



He aquí un detalle de la lista de exi 
gencias referentes a un objeto como el ven 
tilador de mesa del que h~mos dado las fuE 
cienes globales en el cuadro anterior. El 
diseño racional procura obt~ner, en rela-­
ción con las funciones del objeto, una des 
composición en grupo de las exigencias fuñ 
cionales, caracterizándolas como funciorieS 
elementales ya sea en forma positiva (pe-­
queño, grande) ya negativa (demasiado pe-­
;1.,;e:io, demasiado grande, demasiado ligero, 
etc.), Estas funciones se reagrupan en su­
perfunciones relacionadas con las dimensio 
nes, el peso, la seguridad, la longevidad~ 
el aspecto, etc., que a su vez se reagru-­
pan en familias descriptivas muy generaies 
C.:!escripción geométrica, papel 1 aspecto, -
venta, relación con otros objeLos) que se 
encuentran un poco por todas partes, sea -
cual Sea el objeto analizado. La estructu­
ra así constituida supone una primera de-­
terminación de lo que se desea del objeto, 
lo cual puede constituir el ?liego de con­
diciones del diseño. 
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Este cuadro es s6lo un ejem?lO concluyente de Moles, 

ya que el ~anejo de su taxonomía de los objetos implica un est~ 

dio amplio de la teoría de este autor; también requiere la rel~ 

ción directa con la semiología para comprender en qué se basa 

esta alte~nativa metodológfca. 

La mayor dificultad del método taxon6mico es la ause~ 

cia de un modelo que permita comprender en abstracto la secuen­

cia del procedimiento y su aplicación directa por los discfiado-

res. 

6,6 MODELO GENERAL DEL PROCESO DE 
DISENO UAM AZCAPOTZALCO 

El Modelo General del Proceso dt? diseño·es resultado 

• 
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de una investigación realizada en la División de Ciencias y A~ 

tes para el Diseño de ]a Universidad Aut6noma Metropolitana-A! 

capotza~co,con objeto de definir una alternativa metodológica 

para el diseñador. 

Esta perspectiva se fundamenta en dos principios im­

portantes: el primero se refiere al análisis de la situación del 

diseño unida a la necesidad de una política nacional de diseño 

y tecnología. El segundo se refiere a la crítica de los mode-­

los vigentes del proceso de diseño. 

Interesante es el punto de partida de con..ienso sobre 

la necesidad de fortalecimiento nacional en el quehacer proyec­

tual. El modelo intenta ser un paso hacia la autodeterminación 

nacional en el campo del diseño, como un frente científico ante 

las alternativas metodol6gicas de sociedades.avanzadas y desa­

rrolladas. 

Para la especificación del modelo se consider~ como b~ 

se la agrupación de disciplinas en un mismo concepto: diseño 

agrupado o diseño unificado. El diseño abarca e integra especi~ 

lidades como diseño arquitect6nico, diseño industrial, diseño de 

la comunicaci5n gráfica, diseño urbano, etc. 

A pa~tir de la idea de integraci6n se inició el tra­

bajo de estudio del proceso de diseño en cada una de las ramas 

del diseño a fin de deslindar lo común y específico en sus dif ~ 

rentes fases, así se concluiría en una secuencia que funcionara 
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.. 
como común denominador de un mismo acto de diseño. 

Al diferenciar las fases en el desar~ollo del dise­

ño, 11 se intenta distinguir lo que son las variables independie!! 

tes d~ las variables dependientes buscando es:ablecer lo común 

en el diseño y lo específico en sus di'stintas disci;:ilinas 112 34). 

En el t.!ni:endir:-. .:'..ento del diseño cc:":'.G un "conjunto un.f. 

ficado de profesiones que participan de un rr.arco teórico, una 

metodolo;!a y una tecnología propia y común a -:cdas" se ccnstr~ 

yó el Modelo General como integración operativa Ce los elemen­

tos enunciados 235 ). 

Para la cornprensién de los fundamentos de este modelo 

se describirán sus características de acuerde a la com?ilación 

presentada tlOI' UAM-Azcapotzalco en el texto Contl'a un diseño de­

pendiente: 

Marco teórico.- Se entiende como conjunto de proposf. 

cienes que constituyen un cuerpo básico de conocimientos del que 

resultan critcr"ios de acción. El marco se analiza en tres par-

tes, a saber': 

1,- Campo de estudio y objetivos.- Se refiere a las 

relaciones entre el hombrP y su ambiente a través de objetos ma­

teriales útiles en el sistem-3. de vida. 

2,- El instrumental de análisis.- Considera las rnúlti 

ples variables del sistema de vida que afectan a cada proceso 

particular de diseño, que o~ligan a que el modelo acepte entra-
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das de datos y la interpretación de los mismos. El proceso con 

templará las variables tanto del sistema de vida como del con-

texto. 

3.- Aplicaci6n práctica.- Incluye la relación del ma!_ 

co teórico con materiales y técnicas de producción. 

Metodología.- Su labor consiste en "señalar las ope­

raciones requeridas para lograr un resultado en la evaluación de 

los datos .•. ésta resulta de.la interrelaci6n del cuerpo de con~ 

cinientos (marco te6rico) .•• y los datos de la realidad concre-
- 11236) 
'ª . 

El acto del diseño se desenvuel'Je desde la interrela-

ci6n, interpretación y respuesta a los da~os, acciones que re­

quieren de métodos oJ como definen M.L. Gutiérrez y J, Sánchez 

de Antuñano, una serie de operaciones sistematizadas. 

El uso de la metodología, añaden los autores, debe 

ser riguroso y fundamental para obtener alternativas y promover 

la creatividad del diseñador. Lo contrario es la receta práct! 

ca que conduce a_ una única probabilidad y obstruye el buen des! 

rrollo del disefin, 

TecOología.- 11Si el marco teórico determina la tota­

lidad del sentido de un sistema y la metodología las relaciones 

entre las partes y la totalidad anterior, las técnicas deben d_! 

terminar la implementaci6n instrµmental real de cada una de las 
237) '.) 

partes" • 
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L'bs tres elementos descritos: marco teórico, metod2, 

logia y tecnoloeía, no son suficientes al proceso de diseño, 

éste requiere de las aportaciones cognoscitivas de otras cien·­

cias para llegar a explicaciones concretas de los objetos de di 
seña y su inserci6n en la realidad. Se distinguen dos niveles 

de acción interdisciplinaria:· 

1.- Nivel interno, en el que se incluyen dos tipos: 

- intra-diseño, que considera la interacción de las 

diferentes disciplinas del diseño ante un mismo problema. 

- extra-diseño, son vínculos, en nivel interno, del 

diseño con otras disciplinas que permiten el desarrollo y la e~ 

plicación de los c6diBOS del diseñaGor, ejemplo de ello son la 

semiología y la geometría. 

2.- Nivel externo, contempla el acceso del diseño a 

teorías, métodos y técnicas pertenecienLes a diversas discipli-­

nas como sociologí~, Psicología, medicina, ingeniería, etc., que 

aportan datos descriptivos o constructivos para las soluciones 

de problemas de diseño. 

El proceso desarrollado por el Modelo General se COfil 

pone de cinco fases que, aclaran Gutiérrcz y Sánchez de Antuñ~ 

no, muestran flexibilidad y construyen una propuesta susceptible 

de evolución, 

Una visión secuenciada del proceso de diseño debe co~ 

siderar ºla búsqueda y determinación del problema, las al ternatf. 
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vas rle su s~luci5n Y la realización material de la alternativa 

l 
'..t 11233) 

e eg1i...;a , Y -=stos pasos se expresan en el siguiente esquema: 

8888 • 

Secutr1cl1 (An-'11•1•) 

Descripción general de las fases: 

- Caso (la.fase).- En ella se abordan los fenómenos 

sociales desde la inte?'disciplinaricdad; de ella se deriva una 

propuesta ?ara el diseño que comprende una primera formulación 

integral. Las condiciones que establezca el caso definirán t2 

do el proceso. 

- Problema (2a. fase).- Entiende el estudio del fenª 

meno des·de los objetivos, y por tanto desde las condicionantes 

teóricas de una disciplina propia del diseño. Así el fenómeno 

se tipifica como un probleffia de diseño con requerimientos esp~ 

cíficos para un área de acci6n. 



D 

D 

l. C.IO• 

o 

Obl•Uvos 
Dlsel\o 

D 

o 

Rel1clón 
dlselolln1rln 

Eltudlo de un con­
junto de fenómenos 
dffd• dlveru1 di1· 
clpllnas. 

Interacción de m6-
todol do ampos 
afines y vblettvo1 
distintos al dlsel\o, 
dentro da la obHf'. 
vaclón, estructura· 
clón y definición del 
problema de d!a.e­
no. 

º*""" 
Ordlnlr y itnirqUI• 
DJ UNI Htfe dt IC• 
Clones pan cada 
ditciPlin& d9ntro de 
un Dlln lntqnl, 

• El aquenui muestra una lnterrclacl6n de divmu disdplmes_ que ca­
ndado de una mdodolo¡la comlln so limltan a c:Ulllfiar un mismo 
te.dmcrlo tktdc su prosilo punto de vbca. 

•• El aqucma muescra la ln1crrtlacl6n de dlll.lnlas dildplinu coa m6-
todos r lkalcu dcnlro de la mc1Dllolo1ra del disdio. 

193 

- Hipótesis (3a. fase).- Incluye el desarrollo de la 

máxima cantidad de alternativas para los requerimientos del pr~ 

blema. La intención es agotar posibilidades y elegir la que 

responda con mayores aptitudes. 

En las alternativas se analiz~n y resuelven "los si!. 

temas ser.;ié-:icos Csignifi_cación), funcional (la estructurara-



194 

cional del .:.:injunto Y sus partes), constructivos (determinación 

de los elt!rr.ent.::s necesarios para la realización material de la 

forma), de ;:aneacióñ económico-administrativa (relación para 

que las fo!"~.;.s ;iropuestas sean económi.c=.s y administrativamen­

te factibl:s :e ser realizadas11239 ). 

- ?!"oyecto ( 4a. fase). - Cons-:;.. .:!a dos ?ar-: es: en la 

primera se ~esarrollan planos, maquetas y simulaciones en un 

conj'unto !:::egral; en la segunda se con:rontan con lo propueSto 

en la hi;é-::s:'..s. 

3. Hlp6ta11• 

~ 
Relacl6n 

dlacipllnarta 

Acción de lot mftodol 
¡eom6trlco1 y 1eml6-
tl~1 d1 la forma. 

El diHllO propon:lona 
los datot qua 111 dlt .. 
rentes dlaclpllnas, cu· 
yo campo da 1ccl6n 
es la producción, ro­
quieren para desarro­
llsr su• propios mf:to­
do1 't t6<:nlca1. 

-Fonnullr, dcunolllr y 
1Slifr 1tlemativas for· 
males QUI IOIUclonen 
los requerimlentoa. 

Dlbllat 't codificar 11 
tlttfMtfvl di dlsal\o 
en knp1Je teórico pa· 
n dnarrollsr un mo­
delo matert11lubl1. 

• El nquema mueflra la lnter.W6o de todos loe mltodol 't lblcu 
propias -dd dllCAo. 

•• E csc¡uema muescra los mltod0t 't lblcu dd discAo. llJicndo • ID­
kractuu con 111 dlsclplln11 que desarrolllin 11 lmplerncnlad6a ma­
terial de la HlpóecalL 
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- Realiz~ción ('Sa. fase). - Cot"responde a la produc­

ción material de la forma propuesta. 

Se debe recordar durante todo el proceso que cada f~ 

se requiere evaluación y retroalimentación, ya que el moüelo n~ 

es una secuencia lineal sino cíclica. 

DIAGRAMA PROGRA11ATICO DE FLUJO 
DEL MODELO DEL PROCESO DE DISEílO 

Esta es la secuencia de operaciones subsistem&ticas 

de un proceso de diseño cuya explicaci6n está contenida en e! 

texto Contra un diseño dependiente. 

Las siglas usadas en estos diagramas son las siguientes: 

MT Marco teórico 

MET Metodología 

T Técnicas 

SDR Sistemas de datos-requerimientos de una demanda 
de diseño 

DR Datos-requerimientos de una demanda de diseño 

R Requerimietnos 

S Sistema 

EP Elementos proyectuales de un prohlema de diseño 

R-EP Requisitos y elementos proyectuales de un 
problema de diseño 
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6.7 METODOLOGIA DE PROYECTACION DE GUI BONSIEPE 

Todo diseño se basa en la bGsqueda de información r~ 

levante que resulte útil en la toma de decisiones para solucio 

nar los problemas. 

En~ender el diseño como proceso de decisiones impli 

ca la localización de criterios adecuados que permitan guiar 

al diseñador-investigador en las acciones más pertinentes. 

Diseñar' incluye tambi~n el alcance racional que tiene 

como objetivo evitar un comportamiento errante y 11 dar explica­

ciones de por qué un proyecto ha llegado a determinadas soluci~ 

nes y no a otras ••. fundarse sobre unos argumentos 11240 >, 
Planear significa enumerar las activiCades propicias 

al desarrollo de un proyecto, mismas que determinan simultánea· 

mente su secuencia y contenido, Esto constituye el consejo m~ 

todológico cuya utilidad radica en la accesibilidad coherente a 

los problemas. 

Lo metodol6gico, en opini6n de Gui Bonsiepe, confr,i 

, huye al desglos~meitno de la complejidad en el diseño, dividie~ 

do un problema en subproblemas jerarquizados. Esta aproxima-­

ri6n científica a la proycctaci6n adquiere su validez en tanto 

es capaz de organizar los conocimientos gracias a los cuales se 

posibilita la incidencia concreta en las etapas de disefio. 

Una organizaci6n adecuada "permite captar mejor la 
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naturaleza del proceso proyectual, liberándolo de las escorias 

de la intuici6n 1 despersonalizándolo, obj etivándolo"2 41). 

Bonsiepe utiliza el concepto de proyectar como sin6-

nimo de diseñar aunque, como él mismo afirma, con otras connot~ 

cienes; lo importante es que ambas actividades pertenecen a un 

compor·tamiento similar: resolver problemas Cproblem-solving, en 

términos de este autor), dondP los resultadot> de la proyección 

O diseño se manifiestan en productos. 

Un problema de diseño sitúa al diseñador frente a una 

situaci6n estimylante pero conflictiva que además de provocar 
• 

la curiosidad de conocimiento obliga al deseo de un resultado 

que en un pensamiento inm~Jiato no puede resolverse. A esto 

contribuyen los métodos de diseño cuya pretensión es la objetiv! 

dad 11 pero no son objetivos ni neutrales11242 ). 

Gui Bonsiepe define la metodología como 11 conj unto de 

recomendaciones para actuar en un campo específico del "pro-­

blem-solving11. Se espera de una metodología que ayuda al EQ_­

blem-solver a determinar la secuencia de las ~cciones (cuándo h! 

cer qué), el contenido de las acciones (qué hacer) y los proce­

dimientos especl fices (córrio hacerlo) 112q 3). 

Antes de la especificaci6n de su m&todo, Bonsiepe 

aporta una tipología de problemas basada en el criterio: bien o 

mal definido (bien definido cuando las variables están cerradas. 

mal definido o estructurado cuando están abÍert~s>, esta clasi-
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ficación se muestra en clases generales; 

1. Estado inicial bien definido y estado terminal 

mal definido, Ejemplo: con un material plástico dado y el pr~ 

cepo de fabricaci6n por soplado hay· que disefiar una silla para 

nifios. 

2. Estado inicial bien definido y estado terminal 

bien definido. Ejemplo: está dado un producto extranjero que &e 

be ser adaptado a las condiciones tecna16gicas del país repro­

ductor. 

3. Estado inicial mal definido y estado final mal d~ 

finido, Ejemplo: debe disefiarse un medio de transporte para una 

o dos personas en zonas rurales. La selecci6n del tipo de movi 

lizaci6n, materiales, procesos de fabricaci6n, está abierta244 >. 
Bonsiepe afirma que el error ~s común en las pro-­

puestas metodológicas es que la macroestructura (fases i>rincip~ 

les a través de las cuales pasa el disefiador para resolver un 

problema proyectual) está bien expuesta y definida, mientras que 

la microestructura (quehacer detallado en cada una de las diveE 

sas etapas) es un elemento misterioso. 

Con base en lo anterior este autor define las que en 

su consideraci6n son etapas del proceso proyectual: 

1, Estructuración del problema 

2. Diseño 

3, Re ali zaci6n. 
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Cada etapa es subdividida en los siguientes pasos: 

1.1 Operación: rietectar una necesidad. 

Técnica (cómo hacerlo): se busca una situación de des­

ajuste Cmis-fit) en la población o en el ambiente para la cual 

el ?roducto a diseñar- será destinado. 

1.2 Operación: evaluar la.necesidad. 

Técnica: comparar la necesidad con otras, respecto a su 

co~patibilidad y prioridad. 

~.3 Operación: analizar el problema pr?yectual respecto a su 

justificaci6n. 

Técnica: pu~de ocurrir que un problema proyect11al sea 11 fa]:. 

so" o no justificado. Comparando la función del producto a dis~ 

ñar con la propuesta hecha por el patrocinador, se detectan eve~ 

tuales enfoqu'es erróneos, 

1.4 Operación: definir en términos generales el problema pro­

yectual. 

Técnica: a base de antecedentes recopilados, se describe 

la función, el para qué del producto y los objetivos generales 

del proyecto. 

1.5 Operaci6n: precisar el problema Proyectual. 

Técnica: se establecen los requerimientos específicos Cp­

spec=performance specification) del producto y sus subsistemas. 

· ·· Se formulan las restricciones controlables por el diseñador Y 
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las restricciones no controlables por él. Se transforman en 

lo posible variables abiertas en varias cerradas. Se traza 

el espacio decisorio. (A esta altura será confeccionado el 

"de~;ign brief11
, es decir, lu li'sta de especificaciones, las 

restricciones respecto a materiales, procesos de fabricación, 

eventualmente costos). 

1.6 Operación: subdividir el problema en subproblemas. 

Técnica: buscar "paquetes" identificables de problemas que 

son relativamente independientes entre sí. Establecer un árbol 

funcional, es decir, una divisi6n de funciones. 

1,7 Operación:· jerarquizar subproblemas. 

Técnica: buscar funciones 11 claves 11 o "neurá.lgicas 11 , Es­

tablecer una matriz de interacci6n e~tre subsistemas. Analizar 

su mutua dependencia. 

1.8 OperaCi6n: analizar soluciones existentes. 

Técnica: comparar soluciones respecto a sus ventajas Y 

desventajas. Establecer una tipología de soluc_~ones existentes. 

Evaluarlas según una lista de criterios, como por ejemplo: COfil 

plejidad, costos, fabricación, seguridad, precisi6n, factibili 

dad, técnica, fiabilidad. 

2 .1 Operaci6n: desarrollar alternativas o ideas básicas· 

Técnica: 11 brainstorming", sinéctica, análisis morfol6gi­

co (caja de Zwicky). Visualizaci6n de estas ideas a trav~s de 
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dibujos, esquemas, maquetas, modelos (es decir, códigos cuali­

tativos y no discursivos), 

2.2 Operación: examinar alternativas. 

Técnica: someter cada propuesta provisaria a una prueba 

respecto a su factibilidad t~cnica, funcional, económica y formal, 

cotejar ventajas Y desventajas. Para este fin, ?Ucden construí! 

se modelos provisorios que simulan .-los detalles principales del 

subSistema o producto en cuesti6n. 

2.3 Operaci6n: seleccionar la o las alternativas más promet~ 

doras. 

Técnica: ilSignar valores de ponderación a 11na lista de p~ 

rámetros, como por ejemplo, complejidad, seguridad, fiabilidad, 

coherencia formal, rango de costos, normas, simplicidad de fa­

bricací6n, duración. Elegir la o las alternativas con el más 

al to puntaj e. 

2;4 Operaci6n: detallar alternativa seleccionada. 

T~cnica: dimensionar piezas, determinar procesos de fabr! 

caci6n y materiales, tolerancias, terminaciones. Preparar pla­

nos técnicos para la fabricaci6n del prototipo parcial o total. 

2. 5 Operación: construit• prototipo. 

2,6 Operación: evaluar prototipo. 

Técnica: observar el comportamiento de los subsistemas o 

del producto total. 

2. 7 Operación:. introducir eventuales modificaciones• 
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~écnica: a base del test del producto provisario se red! 

señan o afinan detalles que resultaron deficientes, 

2.8 Operación: construir prototipo modificado. 

2.9 Operación: evaluar prototipo.modificado. 

2.1~ 0?eraci6n: preparar planos técnicos definitivos para la 

fabri.::ació:-i. 

3.1 O?eración: fabricar pre-serie. 

3.2 O;e :-ación: elaborar estudio de costos. 

3.3 OpeI'ación: adaptar. e 1 diseño a las condiciones específicas 

del productor. 

3,4 Operación: producir en serie. 

3.S Operación: evaluar el producto des?ués de un tiempo de-­

terminado de uso. 

3.6 Operaci6n: introducir eventuales ~edificaciones a base 

de 3.5. 

Este esqueleto de 24 pasos puede mantenerse 
en rasgos generales para las tres clases de pro 
blemas proyectuales mencionados anteriormente -
(bien estructurados t medianamen'te estructura­
dos t mal estructurados). Sin embargo, cambia la 
importancia de las técnicas a aplicar. La dif~ 
rencia esencial -como se había visto- entre un 
problema bien definido y un problema mal defini 
do, reside en Cl número de variables a!Jiertas Y 
cerradas? tanto en el estad~ inicial como en el 
estado final. Resolviendo un problema poco pre­
ciso, el proceso de transformar variables abie~ 
tas en cerradas se extiende sobre más pasos Y 
no termina con el paso 1.5; parecido es el pr2 
cediffiiento en caso de un problema medianamente 
bien definido. 
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Como se puede observar, no difiere Bonsiepe del or­

denamiento secuencial,- sino del afinamiento y precisión de e~ 

da etapa. El autor recomienda no deducir de la presentación 

secuencial que el proceso proyectual tiene una secuencia hori­

zontal y rígida, más bien "es iterativo y recursivo. Es una lf 

nea guÍ..=' y na una camisa de fuerza11254 ) 

Como contribución al quehacer del diseñador, Bonsi~ 

pe describe algunas técnicas específicas, no como una lista e~ 

haustiva (menos aún un recetario) sino como recomendaciones: 

1, Análisis funcional.- Para des~ribir la función de 

un objeto, sus componentes e interacciones. 

2, Análisis rnorfol6gico.- Técnica combinatoria para 

formular posibles conjuntos de soluciones para un mismo probl! 

ma. 

3. Sinéctica.- Rastreo para localizar otras posibles 

soluciones para un problema, a partir de acciones como analo­

gía, inversi6n, amplificación, miniaturizaci6n, sustituci6n, 

empatía, etc. 

4, Síntesis formal.- Indica los aspectos perceptivos 

de un objeto: forma, color, textura, etc. 

s. Optimizar caracter!sticas de uso.- Ubicaci6n de 

criterios con respecto al usuario: ergonomía, seguridad, sim-­

plicidad de uso, limpieza, manutenci6n, acceso, etc. 

6. Visualizar ideas básicas.- Uso de c6digos visu~ 
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les: dibujos, esquemas, grafos, maquetas, prototipos¡ códigos 

no discursivos y generalmente cualitativos. 

7. Coordinación modular.- Dimensionar.iiento de unida­

des o componentes del objeto a partir de nume~aciones sistemát! 

cas o series de crecimiento geom~trica246 >. 

Por últi~o, Bonsiepe aporta una gu~~ ~ara la formul~ 

ci6n escrita.de un proyecto de diseño cuyo contenido puede ser: 

- introducción que exponga motivos argumentados que 

conducen al proyecto 

- finalidad general que destaca el resultado que se 

pretende alcanzar 

- finalidad específica que describe en detalle los ob 

jetivos parciales del proyecto. 

- programa de trabajo, subdividiendo por etapas y ac 

cienes 

- plan de trabajo donde se valora el tiempo por et!, 

pas 

- recursos humanos necesarios 

- cost'os aproximados en cuanto a· personal, matel"iales, 

construcci6n de modelos, prototipo, documentaci6n, etc. 

- acuerdos jurídicos sobre la forma de contratar, 

d . '6 d b . . d 74 7 ) e 1ci n el tra aJo tenn1na o, etc. • 

Lo anterior es, a grandes rasgos, la descripción de 

la Pt'Opuesta de Gui Bonsiepe a los diseñadores para el desarro-
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·11o de una conducta sistemática o metódica basada en una selec 

ci6n de acciones planificadas. 

6,8 MODELO DIANA DE OSCAR OLEA 
Y CARLOS GONZALEZ LOBO 

A manera de introducción es importante aclarar que el 

Modelo Diana y el Modelo General del Proceso de Diseño consti­

tuyen en México los únicos intentos serios por implantar una 

alternativa metodol6gica y lo que trasciende en ambos C3sos es 

que se han instrumentado pedag5gicamente a nivel profesional en 

las diferentes disciplinas ~el diseño. 

El Modelo Diana encuentra su principio en la defini­

ción de la demanda que condiciona la respuesta del diseñador al 

integrar factores de ubicación, destino y economía (en dónde, 

para quP y con qué) que contiene la información que determina la 

forma más propicia del objeto-satisfactor. 

La forma es resultado 11 de oponer los factores de uso 

a los de realización; los primeros inherentes al objeto, los B! 

gundos impuestos ·por la capacidad y los recursos del propio d_! 

señador. Tales factores fueron definidos como funcionalidad, 

ambientalidad, expresividad, estructuralidad y constructivi-­

dad"2~B). 

De estos elementos se da un ordenamiento metodol6gi­

co como una secuencia de argumentos recomendables que implica 
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un trabajo, definido por los autores come dialéctico en una l'~ 

lación dinámica entre la 'realidad y el sujeto que diseña de la 

que resulta un objeto diseñado que a su vez es 11 un acuerdo dia­

lécLico entre la necesidad y la posibilidact" 249 >. 

El proceso de diseño consiste en la rnater•iali zación 

se~uenciacta de la demanda verbal en un conjunto organizado de 

codi!'icaciones y decodificaciones cuya coherencia propicia un 

a~ ~o grado de responsabilidad en la respuesta, elemento que ap·u!!. 

té a los principios éticos del diseño. 

En la configuraci6n del modelo analítico, añaden Olea 

y González Lobo, se tuvieron en cuenta tres entidades en torno 

a! ?roblema de diseño: 

a) el usuario, con su singular y poco directa relaci6n 

con el diseño contemporáneo 

b) el ente cultural, elemento medi~dor que puede ser 

desde una persona moral hasta entidades menos concretas que a~ 

túan entre el usuario y la realizaci6n del objeto 

e) el propio diseñador. 

DESCRIPCION DEL MODELO 

Por la complejidad del Modelo Diana, que sólo se 

comprende y asimila ~n la práctica, se mantendrá el nivel de 

descripción general citando textualmente a los autores de Análi-

sis y dis'eño lógico. 
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Demanda: configura las necesidades del u·suario al 

discernir los siguientes· elementos: 

- ubicación que correspcnde a la definición del s.!_ 

~io específic9 donde surge la necesidad, equivale a determinar 

sus coordenadas cronotópicas (espacio-tienpo) 

- destina o fina~i~a: ~u~ se ~ersigue con ia sati! 

:acción de la demanda, engloba aspectos de diseño en tanto oR 
je~~s sa~~sfactores 

- economía o evaluación de recursos disponibles: 

económicos- técnicos, mate1'i::.les y humanos. 

Se llamará D (demanda) a la integración del vector 

U,D,E, que formaliza la ubicaci2n, destine y economía: 

D : CU,D,E) 

Para que el diseñador encuentre la respuesta adecuada 

a los términos de· la demanda (Lotalidad pr·oblemática) con su 

propuesta (totalidad r~alizablc), debe ser capaz de discernir 

los cinco niveles de respuesta que caracterizan el campo espe­

cífico de la proyectación: 

a) funcional que corresponde a las relaciones en~re 

Ja necesidad y la forma-funci5n que la satisface a rravés del 

uso 

b) ambiental o relación entre el objeto diseñado y su 

ambiente en tanto éste actúa en el objeto (altitud, tempe1•.1tu­

ra, etc.) 
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e) estructural que refiere a la rigidez o durabili­

dad del objeto en funci6n del uso, relaciona la vigencia de la 

necesidad con la permanencia del objeto en buenas condiciones. 

Apela a la resistencia de materiales y la forma específica que 

éstos adoptan 

d) constructivo, con-:iene les problemas en el efre!l 

ta.miento con los medios de producción y su incidencia en las so 

lucicnes 

e) expresivo, nivel abstracto por no guardar vínculos 

con aspectos lógicos ni legales, se mantiene en ~l ámbito est~ 

•;ice; sin embargo, se enlaza ineludiblemente a la funcíonali­

aad·, 

Esquema de la estructura analítica: 



De los cinco :-,iveles descritos, la funcionalidad y 

ambientalidad corresponden al uso, la estructuralidad y cons- 7 

tructividad corresponden a la realización y la expresividad es 

inherente a la forma, La forr.ta final de un objeto.de dise5o 

resulta de la intersecciO~ del c~njunto delos factores de use 

con el conjunto de los :=.c-.:ores Ge realizaci6n, como se de ser.:'.. 

be en los siguientes esquemas: 

Si llamamos F a la forma )' 

fu = lundonalidad, 

am = ambicntalidad, 

tJI = cnructuralidad, 

'º = t·orutruc1ividad, 

tx = cxprcsi\idad, 

[."=uso, 

R = realilación1 

tenc:mos que: 

l' = (fu, am} 

R = (t1t, co) 

F = (U f\ R) V 1.r; por tanto, el proceso de distño1 que \'3 de una 
totalidad problemática a una rcalizahle, queda formalizado por Ja transfor· 
maci6n: 

D- (U AR) V tx. 

lm Ñg1105 V y f\ M'll1 d "~·/o"' (\'el latino) Jbjuntivo y d "y" conjunti\'o 
de la 16girn lornml, r~pc:ctivn111cntr. 

E.ta transformarión opera por n1cdio de cvalu11do110t y dttbioncs sun~· 
sh·as. W C\'a)u;¡ciono: definen el nivel analltko d.el di.seña y las decl-üoncs 
el nh•cl proJ>O!ihi\'O: amh.u ~ integran a tra\•b del enroque que orienta la5 
!IOIUdonCll, Este enfoque ~ lllllC\'e en :IU hú.-.c¡ueda de VilriahJOI de di:s.cño, 
dentro de un unh'fN lógiro de 15 regiones (i, j) que cstin csquenmli1<1das 
por la miuriz: • 



Demanda V D 

f11 fu V fu D 

am am v am D 

"' tJt u t1t D 

'º CO V co D 

Uro { 

Rtalización { 

Semántica (onnal ,. tX fl txD 

Si establecemos finalmente las siguientes definiciones: 

U como "la. silu.Jci6n de la demanda", 
D como "el propósito de la demanda''¡ 

E 
fu E 

am·E 

i:st E 

co E 

tx E 

E romo ''los rerurso'.' impuestos por ID demanda''. 

)', a ni~·el de rcspucsia que: 

fu es la /nrma que satL~face un wo, 
am es la /ílrma capaz de regular la función y su enlomo, 
tst es la forma pcm1anenle en raz6n del uso, 
co es la forma realizable, y 
tJC es la /arma emoti\'amcnte satisfactoria, 

podremos determinar que en todn<' ICN 11hcks de rcspuetta se trata de enron· 
trar una forma adecuada a rada uno de dios dentro ele una demanda ron· 
creta, para lo cual debemos cslahlecer lO!i conectivos que permitan reunir los 
ténninos de dcnmnda ron los siguientC'I niveles de rcspueMa: 

Pi1ra la ubicación, el conertho es tn¡ del dt1tino, el conectivo es pa,a; y 
de la rconomla, el conccli\'o es ron. De manera que queda: 

fu u= /01ma que .\ali~face un uso tn la situadón de la demanda, 
am u = forma que regula de íum ión y i;u entorno en la situación de la 

demanda, 
tJt u = forma pcnnancn1e tn la situ;idón de la demanda, 
co u = forma n:alizahlc tn l:i 11itu;11 ión de la demanda, 
tx u = forma emo1ivilmcntc ~atisfartoria tn la situación de la demanda, 
fu D = forma que ~ilti~forc 1111 u~o fmra d prop&.iito de la demanda, 
fu D = forma capaz de rf'sular la fondón y ¡u enton10 para el propósito 

de la demanda, 
tsl D = forma permanente p11ra el propérülo de la demanda, 
co D = forma rcalizahlc pm11 d propósito de la demanda1 

tx D = forma emoth•amc111c ~ati.dattorin ¡mrn el propfuito de In demand.1, 
fu. E= forma que 11:1tisfore un U!iO con l<X rec.:ur.¡n~ impuestos por la de-

manda, 

.?13 



4"' E= [•nmn 1·a1t.1z de rcgulnr la funci<ín )' 111 c111or110 con In~ rccursm 
llllJ>UCltc,.. por f¡¡ demanda, 

:~ ; :'.: /or111a pcn!lilllClllc rcm IU'i rcrUNU<\ imput');l!l<i por la dctnanda
1 

E 
- fotma rcahz.ihlc c11n lll'I rc•·ur.-O!I impueitO!.'\ por la dcm"nd' ¡· 

tx -¡o · · ' •• '• - rma m1011\·a111en1c !IUUsfarloria ron los rccutsb!l impuestos por 
la demanda. 
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El Modelo Diana se sitúa así en el dominio de la lª­

gica, su objetivo con ello es superar las críticas a los modelos 

excesivamente teóricos y poco operativos. Esto exige al dise­

ftador un rigor diferente y su enfoque se dirige al uso de comp~ 

tadora como auxiliar en las funciones de análisis y síntesis de 

datos (aclarando que la computadora no es indispensable). 

El Modelo Diana, según sus autores, sirve al diseñ~ 

dar para: 

- organizar la estructura de la demanda 

- definir su enfoque o estrategia de diseño 

- establecer los niveles propositivos y decisionales 

- operar con rapidez en la bÚJ;queda de las soluciones 

posibles y su optimización posterior 

- regular todo el proceso lógico del diseño, permi-
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tiendo aboI"dar con .r>:!lativa facilidad problerr,as de alta comple­

jidad de carácter interdisciplinaf'io. 

Para utilizar el modelo, ~ada uno de lOs pasos se df 

rige a la conclusión· en un formulario específicC' (esquema que 

se a5ade posteriormente). Las fases son: 

1.- Configuración de la demanda.- Eta?a de consulta 

de fuentes directas o -complementarias para recabar información 

acerca de los resuerimientos • 

. 2.- Orgariización de la información obtenida.- Integra 

la clasificación de los datos, distinci6n entre·unidadeS de in­

formación en cons'tantes y variables. 

3.- Definición del vector anal!tico Cel problema.­

Es la elecci6n de cierto nú~ero de Val'iables de acue~do a un en. 

fo.que particular del problema (para ello se distinguen varia­

bles prioritarias, secundarias y acdesorias). 

~.- Definici6n del enfoque como estrategia.- Organi 

zaci6n de las variables a fin de distingUir aus interrelacio-­

nes, se representa gráficamente para localizar el dominio de 

cada variable y deslindar las dependientes de las independien, 

tes o interdependientes. 

5.- Definir las áreas semánticas de los t~rminos de 

la demanda que tengan relación con cada variablé.- Aqui se de­

fine cuál o cuáles de los campos de signif icaci6n formal co-­

rrespondcn a las diversas altcrnativ11s de ·solución que genera 
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cada variable, para hacer a un lado las áreas mudas 0 iPrele-­

vantes. 

6.- Organizar la investigación de acuerdo a las áreas 

semSnticas definidas y, con base en ello, concretar las alterna 

tivas para cada variable. 

7.- Asignar a cada alternativa de cada variable una 

probabilidad de elecci6n, representada por un conjunto de frac­

ciones cuya su~a sea UNO. 

8.- Asignar a cada alternativa su correspondiente 

factor a:umulativo. 

9.- Establecer las restricciones 16gicas en forma 

de arguoentos implicativos. 

10.- Calificar en forma binaria las áreas semánticas 

de ubicación, destino y economía (que fuero~ definidas en el P! 

so 5) para cada ·alternativa con base en criterios objetivos de 

aceptabilidad. 

11.- Fijar el limite inferior de la probabilidad de 

elecci6n. 

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

Pasar de lo descriptivo a lo explicativo requiere de 

un espacio determinado, y la comprensi6n de este modelo necesi 

ta ~demás de un tiempo de práctica operativa; por ello se rec2 

mienda, en principio, la lectura minuciosa de Análisis y dise­

ño 16gico y la aplicaci6n de cada uno de los conceptos en la 

práctica. 
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Finalmente, los au~~res destacan las siguienr~s ven 

tajas del Modelo Diana: 

- vuelve operativa la estructura teórica en que se 

fundar.ienta 

- no requiere un al to nivel de adiestramiento p~ra 

su uso 

- coo1'dina la labor interdiscip:inaria entre el dis~ 

fiador y sus asesores 

- obliga a un método de 'trabajo que amplifica pori sí· 

mismo la visión que el diseñador pueda tener del problema 

- el proceso de cómputo hace posible un análisls ex­

haustivo de las alternativas en un tiempo mínimo 

. - >'l diseñador no necesita tener conocimientos pre-­

vios sobre computación o de índole matemática, más allá de lo 

que su propia profesión le exige por sí misma 

- las soluciones señalan su grado de optimalidad y 

sus defici~ncias con respecto a los términos de la demanda, 

Por lo anterior, se define al Modelo Diana como "un 

instrumento que facilita enormemente la labor de disefio sobre 

todo en aquellos casos en que, tanto por la complejidad del 

problema, como por los riesgos de un fracaso, la responsabili-­

dad del diseñador es muy al ta¡ sin embargo su uso se recomienda 

aun en 10s casos en qu~ únicamente existe el deseo de imponer 
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~ierto rigor metodol~gico a nuestro quehacer como disefiado-­

rcs'' 250), 

Por último, para extender la explicación del modelo 

se afiade en el texto un ejemplo, descl:'ito por el arquitecto J2 

.~ M. Buendía, sobrie el proyecto de un pasaje comer.:ial, ubica 

do en la plaza de Santa Catarina, en Coyoacán. En ¿l se desa­

L.,rollan operativamente las posibilidades de uso del Modelo Dia 

na. 

6.9 METODOLOGIA TEXTUAL/CONTEXTO 
DE JORDI LLOVET 

La alternativa metodol6gica de Jordi Ll6vet fundanten­

ta su origen en la teoría de 106 objetos, de ésta separa aque­

llos conceptos que permiten considerar al objeto corno resulta­

do del esfuerzo proyectual para llegar a la s!ntesis de la fo~ 

ma. 

Se tiene en cuenta qué es un ~bjeto y cómo nace un o~ 

jeto para concluir que es una síntesis for~al que reúne su pro­

pio espacio y en él un conjunto de pertinencias que constituyen 

su muy particular complejidad. 

Una metodología del diseflo no puede limitarse al ord! 

namiento 'científico' de las pertinencias, ya que cada objeto a& 

quiere y manifiesta su complejidad en el entorno. El análisis 

de los objetos no debe eludir el contexto situacional Y sus rel! 

"ciones con la forma sintética. 
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LlBvet argumenta su aproximación metodológica al di 

seño desde la se~iol0gía: 

- los objetos portan significaci6n, un plus de sig­

nificación que les permi~e entablar vínculos entre sí y con­

formar el lla~~j~ s:stema de los objetos 

- el sistema de los objetos es enmarcable en el es-

quema de comunicación 

- el análisis semiológico se puede llevar a cabo. en 

tanto se considera al objeto de diseño como equivalente a un 

texto que se puede hablar y escribir. 

El esbozo metodológico de este autor se arma en la 

consideración tant'~ del texto como del contexto del diseño, sin 

olvidar las peculiares relaciones que reúne cada situaci6n his­

tórica. 

No se articula en esta propuesta un modelo ya que, 

afirma LlBvet, el .funcionamiento de los objetos es discursivo y 

"articula en su espacio paradigmas que proceden de campos de 

pertinencia muy distintos 11251 >. 
El diseño funciona de manera plural y polil5gica, de 

ahí que la operaci6n de diseñar tenga exigencias formales, polf 

ticas, sociales, mercantiles, psicológicas, cte., Y "la exigen. 

cia de combinarlas entre sí como mejor se pueda, a través del 

m&todo que mejor ;te resulte al discñador
11252

). 

Interesante es la posibilidad que manifiesta Ll6vet 
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en el sentido de no reducjr las capacidad~s del diseñador a un 

método en especial; se propone una postura flexible que permita 

articular, si ello f'e requiere, entre sí aquellos métodos. que 

ya se hallan definidos· y sintetizados. 

Se considera que un diseño posee dos tipos de eleme~ 

tos: 

1.- textuales,- son aquéllos inmanentes e imprescin­

dibles, necesarios y suficientes para que un objeto te~ga e~~i 

dad como tal. 

2.- contextuales.- los que se derivan del conjunto de 

hechos, datos y situaciones que van a rodear a un objeto. 

En el primer campo, el textual, se logra una aproxirn! 

ci6n semiológica relativamente operativa al considerar un obje­

to en la unificaci6n de varias frases. 

Textualizar implica, a partir de una determinada tip2. 

logía de objetos, escribir un texto que equivale a los aspectos 

comunes que definen como tal un objeto y aquéllos que lo especi 

fican en tanto utensilio para otro. 

Como ejemplos de reducci6n textual se presentan los 

siguientes: 

lámpara: ºartefacto colgado del techo, compuesto por 

un armazón espiroidal que sostiene un globo de .papel, provisto 

de un portalámparas y una bombilla, cuyo atributo fundamental 
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es dar luz, con un hilo eléctrico que va del portalámparas a la 

red eléctrica, que sirve C.el hilo) a la ve• de d ~ soporte y e POE 

tador de la electricidad, y que se utiliza (el artefacto) para 

iluminar una estancia" 

cepillo de dientes: 11 instrumento de unos 15 o 20 

cms. de largo compuesto por una barra plana (hoy) generalmente 

de plSstico, que tiene un sector largó para Ser sostenido en la 

mano y un sector corto provisto de unas cerdas de sustancia ani 

mal o Plástica de ni mucha ni paca resistencia al tacto, de un 

cent!metro aproximadamente de largo, incrustadas en el sector 

corto perpendicularmente a su plano, dispuestas en dos o tres hi 
leras, con agujeros <.optativos) para que se escurra el agua en 

la parte corre~pondiente a las cerdas y otro agujero (~ambién 

optativo) en el· extremo opuesto de la barra para que pueda col­

garse de un soporte exterior; que puede ser de distintos colores, 

y que sirve, previo añadido (habitual) de una pasta determinada 

con ciertas características, para lavar los dientes (generalmell 

t.e los de uno mismo), m&s o menos en toda su superficie visible 

según un método de fácil aprendizaje que no se olvidaº. 

En la textualización se articulan entre s~.(gracias 

al lenguaje) tthasta conseguir un texto o conjunto sintáctico Cy 

por ello sintética), una serie.de frases que definen con cierta 

exhaustividad el conjunto de rasgoa que parecen caracterizar el 

' ' 



objeto en cuestión, un conjunto de pct•tinencias,,,la mera oper!!_ 

c:i.5n de textualizar un objeto, es decir, reducirlo al lenguaje, 

da idea de las operaciones analíticas imprescindibles para llegar 

a la síntesis de la forma11 253 > 

Los ra_sgos contextuales o con-textuales, se hallan en 

el propio texto aunque es en el entorno donde se contextualizan, 

se enfrentan a las características del contexto. 

La reducción a lo textual aclara un conjunto de fact2 

res que Jordi Ll8vet denomina rasgos pertinentes, mismos que se 

pueden tabular en el cuadro de pertinencias corno momento previo a 

la síntesis de la forma. 

El objetivo de llevar a cabo el cuadro de pertinencias 

es graficar la articulación obligada de diferentes campos discu!_ 

sivos. Esto permite acudir a una de las partea de·la doble oper~ 

ci6n que lleva la realización de un problema de disefio (gráfico 

u objetuall: 

a) de dcscomposici6n analítica del problema que se pr~ 

sente y 

b) de articulación y síntesis de esos presupuestos (los 

rasgos pertinentes o, más exactamentet las variables concretas p~ 

d d 
• . 254) ra ca a rasgo e pertinencia 

A la vista de aquellos objetos existentes que ofrecen 

ya una s!ntesis de rasgos pertinentes, el discfiador recurre a 

Una primera serie de características para dJ'.bujar un esquema 19 
gico. Dicha primera sc1 ... ic, ordcnad;J en principio ca6ticamcntc en 
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una mezcla confusa lun stormingl se organizará de acuerdo a los 

criterios del disefiador. 

Se establece una sub-serie de variables dentro de un 
' 

rasgo especifico de aquella serie general. Más o menos exhaust! 

va de variables a tener en cuenta. Estas variables se habrán de 

relacionar con aspectos contextuales. 

Si el problema de disefio fuera una aceitera y el pri­

mer rasgo elegido fuera el material, la serie de variables seria: 

a) material: plástico, latón, aluminio, papel/cart6n/ 

madera, acero inoxidable, cristal, cerámica 

Estas se ha.br~n de relacionar en un cuadro con las ·ex! 

gencias contextuales, calificando por aptitudes con signos eleme!! 

tales: 

(+) apto/ (~) m~s o menos apto/ 

y (O) rotundamente no apto 

El cuadro resultante ser!a: 

"- '8 1 i1 i ~ .. 
~) ulgencW del COl'ltenldo + +. + ~· 
) 1W1tencl• • la oxldatl6n pro: • + duclda por et .celte y/o el + • ....... 
~-, .......... .. • - - o dllttng1 el con~ldo 

1 mlatencla del materlll • + + ~· 
11 lecllkfad de lnado - + + ~· 

O) muy poco apto/ 

11 
n 

1 1 li 

+ + • 
+ + + 

- + -
1 -+ 

+ + + 
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Del resultado de este cuadro se eliminarían varias 

posibilidades, quedando solamente algunas, aquéllas que obtu-­

vieron una calificación de aptitud aceptable. 

Se desarrolla así una serie de cuadros con otros 

ras tos: precio, inclusión en batería, impacto e·stético, etc. 

Ello solamente contribuirá a que el diseñador concluya una serie 

de atributos, pero no garantiza todos los aspectos de la solu-­

ción. 

Opina Jordi Ll6vet que "no hay soluciones de diseño 

óptimas y al mismo tiempo universales ••• el texto de un objeto 

de diseño podría alcanzar una soluci6n con un altísimo y casi in. 
discutible nivel de optimizaci6n, pero la entrada en juego de 

factores contextuales (precio, destino, entorno arquitectóni-­

co, gusto del consumidor) hacen imposible pensar esto ••• puede h~ 

ber criterios de l6gica indiscutible, pero la aparici6n del co~ 

texto convierte un problema proyectual en una dialéctica muy ºº!!! 
pleja ••• la denominada optirnizaci6n del diseño puede ser a menu­

do una pura falacia ideológica11255 >. 
Finalmente, el autor aconseja respecto a su aporta-­

ción metodol6gica de los cuadros de pertinencias: 

- no aferrarse con insistencia a las soluciones sin 

téticas existentes, hacerlo puede anular la posibilidad de un 

hallazgo original, de llegar al invento. 

- el cuadro de pertinencias no está delimitado ni 
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clausurado, ni se establecen 6rdenes de prioridades o valores; 

el diseñador decide y controla, atendiendo tanto al conjunto 

de pertinencias propio del objeto (texto) como a su contexto. 

- la irnprevisibilidad de las pertinencias en el dis~ 

ño impide proporcionar un modelo o un ordenamiento 'cient!fico 1 , 

las variaciones se deben considerar en el tratamiento de cada 

problema concreto. 

6.10 OTROS MODELOS 

En este inciso de incluyen aquellos modelos que por 

su complejidad no pueden ser totalmente descritos o, por el ca~ 

trario, que ha~ sido propuestos como una relaci6n esquemátic~ 

sin ~ayer fundamentación. 

1.- CHRISTOPHER ALEXANDER 

Alexander e.ampara tres clases posibles de disetio: 

contexto forma 

mundo rNI 

contexto forma 

mundo real 

Imagen mental 

mundo real 

Imagen .,,.nial 

Imagen formal 
de la 
. Imagen mental 
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El primer esquema representa la situación inconscie.!1 

te de sí mi·sma. donde el proceso sólo aba1•ca una interacción en 

·dos direcciones. 

El segundo esquema representa la situación consciente 

de sí misma, aquí el proceso de diseño se desarrolla no mediante 

interacción entre las exigencias del contexto. real, sino rne-­

diante la interacción conceptual entre la imagen conceptual del 

contexto que el diseñador ha aprendido o inventado y cuya nat~ 

raleza exacta no está clara. Maneja una cierta clase de intu! 

ción. 

En el prOceso inconsciente de aí mismo no es posible 

interpretar erróneamente la situación simplemente porque no hay 

representación del contexto, en el proceso consciente de sí mi! 

mo se t~abaja a partir de una reprcsentaci6n mental casi siem-­

pre errónea. 

La alternativa es el tercer esquema, una posibilidad 

que haga a un lado la parcialidad y retenga sólo rasgos estruc­

turales abstractos, imagen arreglada con operaciones definidas 

no cefiidas a la par•ci~"!.lidad del lenguaje y la experiencia. 

El desarrollo de esta tercera imagen se construye a 

partir de cntidndcs matemáticas: los conjuntos (colecciones de 

cosas que pueden no tener proPicdadcs comunes y cuya estructura 

interna se les asigna según el problema que se trate). 

La t•~oría de los conjuntos es el fundamento que uti-
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liza Alexa,nder para representar problemas de disefio, y el con-­

junto es el instrumento analítico particular que contiene los 

variados elementos de dichos problemas, 

Descomponer los conjuntos en conjuntos subsidiarios o 

subsistemas en una secuencia jerárquica conforma lo que el au-­

tor denomina programa, nombrado así 11 porque proporciona conse­

jos o instrucciones al disefiador en lo tocante a los subconjun­

tos •.. que son sus pedazos significativos, y de este modo indicá~ 

dale a qué aspectos principales del problema debe consagrarse, 

Este programa constituye una reorganización del modo en que el 

diaefiadori concibe el problema0256 >, 

Las fases del proceso ae diseño son: 

1) fase analitica en la que se encuentra el prog~ama 

de diseño adecuado para un problema determinado 

2) fase sintética en la que se deriva una forma del 

programa, a esta fase se denomina tambien la realización del pr2 

grama. 

(el punto de partida del análisis es el requisito. 

El producto final es un programa o ~rbol de conjuntos de requi­

sitos, El punto· de partida de la s!ntesis es el diagrama Y su 

pro.dueto final un árbol de diagrainas) 

3) soluci6n al problema de disefio derivada de una 

descripción unificada. La bGsqueda de realizaci6n se da a tra-
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vés de diagramas constructivos elaborados en la fase anterior257). 

2,- ESQUEMA DE ARCHER 

A) programaci6n 

B) recogida de datos 

C) análisis 

D) síntesis 

E) desarrollo 

F) comunicaci5n258 l, 

3,- ESQUEMA DE MORRIS ASIMOW 

Algunos principios del diseño: 

(1) necesidad.- el diseño debe responder a necesida-

des individuales o sociales que deben ser satisfechas 

(2) realizabie físicamente 

(3) económicamente costeable en la realizaci6n 

(4) financiable en las operaciones' de diseño, produ~ 

ci6n y distribución 

(5) la eleccí6n de un concepto de diseño debe ser 

la 6ptima entre las alternativas posibles 

(6) la optimización será establecidá con base en Cri 

terios de diseño 

(7) morfología: el diseño como una progresión de lo 

abstracto a lo concreto 

(8) proceso: el diseño es un proceso iterativo de s2 

lución de problemas 
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(9) subproblemas: la solución del problema depende 

de la sc1ución de subproblemas. 

Todo proceso de diseño debe contener los siguientes 

eleme:itos: 

- "información ac_erca de un diseño particular 

- ~eoría de la disciplir.~ =el Giscf.o 

- función evaluativa 

- retroalimentación 

- curso de acción 

diseño o solución particular derivado del principio 

general. 

El pruceso de diseño abat"'ca · las siguientes etapas: 

NECESIDAD PRIMARIA 

FASE DE DISENO Fase I - Estudio de viabilidad (intuir 

FASE DEL CICLO 
PRODUCCIO:l-CONSUMO 

una se1.,ie de conceptos posibles) 
Fase II - Diseño preliminar (selección Y 

desarrollo del mejor concepto) 
Fase III- Diseño detallado (descripción del 

concepto) 
Fase IV - Planificación de producción 

Fase 
Fase 
Fase 

V - Plan de di5tribuci6n 
VI - Plan de consumo 
VII- Plan de retiro 

(en la planificación se evalúa Y 
altera el concepto en funci6n,de 
los requerimientos de prod~c916n, 
distribución, consumo y el1m1na­
ción del producto 259) 

La fase detallada de diseño se sub-divide en: 



1, - Preparación del diseño 
2.- Diseño total de los subsistemas 
3,- Diseño total de los componentes 
4,- Disefio detallado de las partes 
5, - Preparación de los dibujos de ensamble 
6. - Construcción experimental 
7.- Programa de pruebas del producto 
S.- Análisis y predicción 
9. - Rediseño 

232. 

Finalmente, Asimow describe un proceso general de so­

lución de problemas que llama proceso de diseño y también tiene 

sus etapas: 

1) Análisis 
2) S1ntesis 
3) Evaluación y decisión que se extiende a 
4) Optimización 
5) Revisión 
6) Implernentaci6n 260), 

~.- ESQUEMA DE FALLON 

1) preparación 

~ ~ ·~~{~~:~i~~n 
4) creatividad 
S) sele.cci6n 
6) proyecto 261), 

S.- ESQUEMA DE GUGELOT 

1. Etapa de ir;iforma9i6n ... 
2.- Etapa de 1nvest1gac1on 
3, - Etapa de diseño 
4.- Etapa de decisi6n 
5,- Etapa de cálculos 
6.- Etapa de realización del modelo 262). 

6.- PROCESO DE DISENO SEGUN GILLAM SCOTT 

(1) Causa 
(2) Causa 

primera: necesidad humana 
formal: imaginar el cómo, darle expresión 

gráfica a la imagen mental deta­
llada 
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(3) Causa material: compt'endeI'· la naturaleza de loa 
materiiales y trabajar con ella·, 
no contra ella 

(4) Causa tGcnica: manera en que se da forma final, 
con herramientas y maquinarias 263). 

7,- ESQUEMA DE SIDAL 

1.-.Definici6n del problema 
2.- Examen de los diseños posibles 
3.- Limites 
4.- Análisis técnico 
5.- Optimización/cálculo/prototipos 
6.- Comprobación/modificaciones finales 264). 



CONCLUSIONES 

1. Para comprender el ámbito de lo metcdológico en 

cualquier disciplina es indispensable acudir a los lineamientos 

de la metodología general, cuya claridad panorámica permite in~ 

cribir y explicar los mecanismos de las metodologías particul~ 

res. 

2.- Toda metodologra particular conlleva la metodol~ 

gía de investigación, ésta como posibilidad de desarrollo de 

aquélla en tanto le proporciona iñstrumentos adecuados para ca~ 

pletar, corregir o avanzar el conocimiento de u~ área específ! 

ca. 

3.- El diseño, en tanto disciplina independiente p~ 

see una metodolog1a propia lo que significa al profesional el 

desarrollo tanto de la producción intel¿ctual como de la práct! 

ca. 

4.- Es posible ubicar los elementos de la metodología 

del diseño en el esquema tripartito de la meLodología gP.neral y 

explicar así cada uno de sus momentos. 

5.- Los autores de metodología del disefio parten de 

constantes y principios te6ricos generales que, por rechazo o 

prioridad, determinan el seguimiento de una propuesta mctodol~ 

gica. 

6.- Todo modelo para el proceso de disefio cuenta con 

implicaciones teóricas. El diseñador debe conocerlas para com-



pr•ender Y responsabilizarse por la utilizaci5n de un modelo, 

7.- Por el hecho de partir de una concepci6n indi'.'i­

dual del mundo, un modelo para el proceso de diseño significa 

u.na o;ición ideológica de :re:sp.uesta condicionada para el diseña­

dor, dado que éste responderá, en mayor o menor grado, a los li 

neamientos que la teoría de apoyo a un modelo dictamine. 

s.- En la metodología del diseño, y en el especial 

conocirni~nto de sus métodos, el diseñador encontrará diversos 

cauces éticos en los cuales s eligen posiciones y actitudes 

frente a los problemas y a las posibles solucio~es. 

9.- Como una sugerencia hacia una orientaci6n pedag~ 

gica y docente del diseño se propone que, en algún momento de 

su preparación, un alurr.no de las carreras de diseño tenea con­

tacto, al menos en lo general, con la metodología del diseño 

{independientemente de que en algún momento, o por motivos insti 

tucionales, se domine un método particular), para que tenga efe E. 

tivamente un ámbito de elección· y de crítica de su propia disci 

plina. 

10.- La presente investigaci6n sustenta una propuesta 

inicial sintética de los fundamentos te5ricos de la metodología 

del disefio. Ello ha significado el análisis de los diferentes 

métodos en el ámbito intelectual~ Por ello, es necesario acla­

rar que no incluye una crítica a los mismos ni a los modelos en 

particular dado. que eso constituye la tarea de otro tipo de es-



tudio. Sin embargo, hay que hacer constar que la práctica de 

lo metodológico puede estar condicionada tanto por el conocí-­

miento como por la ignorancia de los postulados teóricos que la 

apoyan. 

El diseñador es responsable del método y el modelo 

que un autor o autores le han proporcionado. Si una propuesta 

metodol6gica incluye errores, el uso y/o abuso de la misma co­

rrespond"e directamente al disefiador. 

11,- Este trabajo ha incluido diversas corrientes de 

la metodología del diseño, en lo general. El objeto era cono­

cer las ideas que han gestado caminos diferentes. La siguiente 

tarea -que el espacio de esta tesis no permitió desarrollar- im 
plicará establecer las particularidades que los fundamentos te~ 

ricos adquirirían para el estableciJ!liento de una met.~dología 

del diseño gráfico, que actualmente no hay, y que responda a 

los espec~ales requerimientos de esta área. 
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