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INTRODUCCION. 

Este trabajo pretende n1ostrar 1nuchas cosas y demostrar solo algunas. Unas veces lo hará 
cxplicitamcntc y otras implícitamente. La idea general es poder ofrecer un discurso suficiente para 
cubrir satisfactoriamente a1nbos niveles; por tanto: 

1.- Dentro de un panorama amplio de aproximaciones académicas .. la intensión n1ás razonable del 
trabajo consiste en poder ofrecer clcn1cntos básicos de orden teórico cncam inados a impulsar y 
recuperar aspectos in1portantcs de la cnsci\nnz.a del disc1lo que tradicionaln1cntc son pasados por 
alto. Es i111ponantc adelantar que esta intención queda .. en gran medida .. en el terreno de lo 
i1nplícito; es decir. los plnntcarnicntos que se dcsarrollnn aquí no se refieren necesaria y 
dircctan1entc a ello. El espacio propositivo generado por el trabajo en todos sus capítulos. no 
sicn1prc se refiere de rnanera cxplicitn a los aspectos pedagógicos que pudieran cvcntualn1cnte 
concretar una salid<.1 a las tribulaciones teóricas plante;:idas. El trabajo no puede aceptar ésta 
responsabilidad: por tanto. no da cahida. intcncionalnu:ntc. al desarrollo especifico de casi ningún 
tema en torno a la pedagogía del diseño: excepto en su parte final. Sin embargo consen.:a dentro del 
espectro de su~ proposiciones teOricas la ohlig<.1ción de haccr notar las posibilidades pedagógicas 
que cl análisi~ brinda para cnseii:-.- a di~e11.ar. ya que la cornprcnsión y claridad del fcnón1eno 
dctenninan su cnsefrnnza. 

El trahajo intenta demustrar que el di~c11.l1 rcs1n11e en ~u práctica disciplinar. toda una propuesta 
pedagógica qut: habría qut: idt:ntificar pan1 rccuperarla con10 parte de su propia naturaleza. A esa 
práctica disciplinar nn!-. refcrirerno!-. con el térn1ino de discílo. Su ubicación en el contexto amplio 
de todo el proceso de 111atcrializ.::1ción del diseño se inscribe fundamcntalrnentc en las fases previas 
de prefiguración y fip.unición. Dentro de estas particularidades aprender a disctl.ar significa~ 

incvitablernt:ntc. aprender a conocer. Aprendiendo a conocer en el proceso de diseño se puede 
aprender a ensc11.ar~ no solo diseño. sino cualquier otra disciplina. De igual manera que tomamos y 
aprchcnden10!-. elementos de las otras ciencias y disciplinas para estructurar los csqucrnas de 
aproxi1nación al conocimiento del disci\o: en el n1arco general de la cultura y del amplisin10 ilmbito 
cicntifico: así también. desde el diseiio. se aportan clcrnentos y csqucrnas a las otras disciplinas. 
cuyo potencial sirve para 10 111is1110. El di~cño es una práctica arnpliamentc relacionada con otros 
campos del saber. con la particularidad de ser entendida con10 fundamentalmente creativa. Por tal 
motivo incluye rnec<.1nismos operativos del pcnsa1nicnto. vinculados necesarian1cntc a todos los 
campos del saber y del conoci1nicnto. 

Con esta base. el papel de lns Escuelas de Arquitectura y Disctl.o se revitaliza encontrando 
ampliada su función. en la medida que la cornprcnsión de los productos del trabajo como propuesta 
creativa y. por tanto. posiblen1entc transf\ .. 'lnnadora. an1plia tmnbiCn los niveles de su compromiso 
social. .. '\.si corno la Filosofia y las Letras dan cuerpo a las concepciones criticas de la n1archa y 
desarrollo de las sociedades: y de la cultura: el Diseño. con10 forma del conocimiento. contribuye a 
hacer factibles esas proposiciones y facultades críticas a) n1omcnto de aplicarse. desde cualquier 
tecnología. en los procesos productivos que le son propios. El conocimiento en el Disci\o tiene 
como función social. dentro de su carnpo. establecer la corroborabilidad de la ciencia y las 
disciplinas sociales al momento de con1probar su aplicabilidad en la transformación de la 
naturaleza. El papel de las Universidades es enseñar a crear y recrear la sociedad. Es enseñar a 



conocer esos procesos transformadores. Coinciden. pues. la vocación del trabajo social del Diseño 
con su propia naturaleza. No hay duda. el Discílo se ense11a aprendiéndolo. En un proceso 
pedagógico de carácter dialéctico donde la enser1nnza-aprcndi7..aje se da sirnultáncamentc para 
todos los encargados de llevarlo n cabo. Quienes aprenden a discílar. conociendo. sientan las bases 
para operar creativamcntc sobre la realidad. Los esquemas de operación del conocimiento. 
derivados del aprendizaje de cómo se disc1la. pueden aplicarse en cualquier disciplina. Los 
abogados. los rnédicos. los financieros. los matcn1úticos. los econon1istas. etc .• se pueden sumar a 
los disei\ndores en formación. aplicando en sus respectivos campos y objetos de transformación la 
creatividad. 

2.- Partir de Ja creatividad cs. indudablc1ncntc. recuperar la subjetividad. Unas veces olvidada por 
el materialisn10 ingenuo; y. otras. confundida desde sicn1pre. por un cierto idealismo intuicionista 
de corte reaccionario. A1nbas posiciones se encuentran. por lo general. sumamente arraigadas en 
las escuelas de Dise1lo. Romper esos vicios es parte <le la tarea actual de la critica del discílo. Tarea 
dentro de Ja cual este trabajo se inscribe sin reservas. tomándola también corno otro objetivo de 
orden general. 

En los árnbitos académicos. el diseño cstú plenamente comprometido con su enseñanza. por tanto. 
con su carácter social; que de esta n1ancra se ratifica y refucrL.a. Con esta base. intentarnos 
recuperar el papel social del diseílo; a través de su enseñanza en las escuelas de arte y diseño. La 
subjetividad en el discllo. encuentra en el án1bito ;1cndén1ico la vía de su socializ..ación y por tanto 
de su objetivación dialéctica. Es funda111cnta! para este trabajo recuperar las facultades teóricas 
derivadas de regresar al n1undo de lo concreto. de lo material y de lo objetivo el problema de Ja 
individualidad del disc11ador; restablecer su carácter. con10 agente de matcriali7...ación de las ideas 
en torno a Ja realización del disctlo. Atender objetivamente los problemas de la subjetividad. 
siempre evidente e innegable en el proceso de discl1o. es una preocupación cada vez más 
imponantc de la critica del diseño y no un campo exclusivo abandonado a las especulaciones 
idealistas. 

Al mismo ticrnpo. difíciln1entc se da la reflexión del dise11o al margen de los espacios educativos 
donde se enseña. En las Escuelas y Facultades de Arte y Disel1o se dan los n1ejorcs laboratorios de 
experimentación para comprenderlo. Este trabajo propone ver al discf\o con10 una suerte de 
reflexión filosófica llevada a la práctica: vinculada y derivada de su pr&ictica. Es razón por la cual. 
en algunos momentos del desarrollo de este trabajo. se hacen referencias concretas a detenninados 
espacios educativos. Para su cabal comprensión. los esfuerzos teóricos se orientan en el sentido de. 
por lo n1enos. justificar el estado que guarda esa reflexión a panir de ciertas figuras del 
pensan1iento conten1poráneo; las más representativas que puedan identificarse de 1nanera concreta 
en determinados can1pos y aspectos de nuestro quehacer en el discrlo. 

3.- Aunque la reflexión debía ser una de las actividades fundamentales del diseño; en función de su 
carácter objetual eminentemente práctico; ésta. se ha abandonado. Conviene recuperarla tal y co1no 
se ha constituido v heredado históricamente en el discfio: con la razón. El racionalismo en el 
diseño. es la mane;a de referirnos a una filosofía conciliadora que esté en condiciones de resolver 
contradicciones entre el car.í.Íctcr técnico-pr.í.Íctico del disefio y la necesidad de promover su 
dimensión profundan1cnte reflexiva. 

Con el avance y presencia del desarrollo de las ciencias sociales. y las concepciones que hoy se 
tienen de la naturaleza. es difícil conservar la exclusividad de cualquier conjunto de principios 
ordenadores como modelo único de lectura de la realidad. sin correr el riesgo de lin1itar el 
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conocimiento del diseño. Al tnaterialismo histórico tenemos que sumarle los esquemas de la 
Gestalt y de la genética; también sucede lo mismo con la presencia cada vez más imperiosa del 
pensamiento hipotético-deductivo; asimisn10. no podemos olvidar las aportaciones de los 
empirocriticistas. de los estructuralistas. cte. Con esta base. el proble111a de la rcncxión en el 
proceso de disetlar nos rcrnite al terreno donde se hace la alquin1ia de todas esas vertientes: la 
Epistcn1ologia. la Teoría del Conocirnicnto; o la Sociología del Conocirnicnto. 

Aproximarse a objetos prácticos. tan c1npiricos con10 los del discilo coloca de cntradu en mala 
posición a la teoría. Y nHís aún. cuando se hace desde plataf<....,rrnas con un alto nivel de abstracción; 
como todo lo derivado de la Episten1ología. lndudahlc111cntc se corre el riesgo de desvirtuar su 
lugar en la realidad rnisn1a: con10 ya ha sucedido con innu1ncrahles objetos de diseño perdidos por 
la reflexión especulativa de las tcorias del co11oci111ic.:nto. Por tal 111otivo. es inevitable hacer las 
advertencias críticas respecto del idcalis1110 episternológico irnpcrantc en los discursos de nuestras 
Facultades de Diser1o y Arquitectura. En este sentido dehen1os advertir que la idea fundamental del 
trabajo no es presentar lo propio con10 derivado de las desviaciones o errores teóricos cometidos 
por otros. No. La propuesta de csh.: trahajo parte de organizar y establecer sus propios principios. 
asumiendo sus propias afirn1acioncs y. solo corno recurso con1prohatorio di: la n1cncionada 
situación teórica en la acadcn1ia. se ren1itc a la critica directa ) específica de ciertas 
interpretaciones particulares que resultan nH1y significativas por su carúctcr desviacionista. 

4.- La razón nos dice hoy. sin ser excluyente. que el discíio es un proceso de conocin1icnto. 
Considerarlo así nos permite construir nuevos objetos de connci1nicnto para el diseño. con10 por 
ejemplo: la cunlidad y el orden en los objetos de discíin, en su a111hien1e. en sus rnodelos; y muchos 
n1ás; organizados por principios deri'\'ados de fonnas y figuras del pcns~nniento donde la razón se 
toma conciliadora respecto de la participación de la intuición en todo el proceso de diseilo. 

Esta tesis propone el anaJisis de ciertos conceptos 1nuy arraigados al proceso de discilar. pero poco 
analiza.dos: el prohlerna de la identidad, i.:I de la culturn. la 1netjfora. las tipologías. las 
metodologías. la lógica. el forrnalis1110. el concepto de espacio. el de a111bientc. etc.; todos 
sustantivos y adjetivos del discurso actual en el diseño. cuyo contexto. ohstinada1ncnte. se supone 
es el de la posmodernidad. Ignorar la importancia de estos temas. ha contribuido a consolidar 
infinidad de 1nitos en torno al discfio. Nos proponcn1os. no tanto destruir los 111itos con10 aclarar y 
abundar la explicación de estos nuevos conceptos, sabiendo de anten1ano que en su explicación se 
lleva su disolución. Lo harc111os rcfiriCndolos a conceptos ya establecidos co1no: la unidad. el 
orden. el error y la contradicción: todos ellos plcnarnente referidos al discilo. La plataforma 
adecuada para este análisis es una cpisten1ología sin pretensiones. donde sus lin1itcs: por tratarse 
del discfio: estén advertidos. plcnmnente avisados de las distancias guardadas con la ciencia por un 
lado y con la ideología por el otro; con el lrnico fin de avn.nzar. por lo pronto. en la presentación 
general de su con1plejidad y no tanto en las garantías 111ctodológicas de sus descubrirnientos. 

5.- El proceso de disefio tiene fases. cuya especificidad es de carúctcr aleatorio. cambiante. 
pcrmanenten1ente ajustable a los criterios de reflexión de donde se parte. Di: aquí su diferencia 
sustn.ncial con los procesos de orden científico que no se pennitcn tanto devaneo. Pero no por eso 
el disefio se encuentra. corno actividad rcncxiva. sin parúmetros rigurosos para conseguir sus fines. 
El diseíio tiene una determinada lógica. fincada en la racionalización de sus procesos. los cuales 
imponen condiciones especificas y peculiares al motncnto de prefigurar y figurarlo; ella se 
constituye en función de 1necanisrnos donde juega un papel in1portantisin10 el ordenarnicnto de los 
atributos de los objetos: y del disetlo mis1110 como proceso. Tal es la necesidad de someter los 
caminos y medios que se supone garantizan el diseño a las pruebas de error y de contradicción. 
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como parámetros de cotejo de su propia verificabilidad. Es decir. como parámetros de su 
pertinencia. La tesis propone una aproximación a estos mccnnismos. 

La estructuración lógica de los esquemas para discilnr es sometida a la capacidad de establecer 
analogías con los elementos tanto de n1étodo corno tipológicos que la cultura del diseño nos brinda 
para fundamentar los criterios de error)' contradicción que lirnitan la expresión del diseño. Solo así 
se pueden constituir los juicios concretos sobre su realidad material. 

6.- La parte compleja de la lógica del dise11o radica en relevar la importancia discursiva del disei\o. 
Entcnden1os el diseño con10 discurso. en cuanto va n1i1s allá de los términos particulares del 
lenguaje; por tanto y por lo pronto, no reductible a él. Se trata mas hicn de un sistema de lcngunjes 
y códigos combinados. donde la relevancia del objeto de discfio se ve equilibrada. o ~tjustada. por In 
acción del diserlador; como sujeto cognoscente; a través de las relaciones de conocimiento que se 
establecen a lo largo del proceso de diseñar. Es decir. deja de ser el objeto mismo de diseño lo 
único importante. para ceder terreno y adrnitir las relaciones conceptuales que sostienen el proceso 
de su realización. 

El diseño es discurso: es conjunc1on de lenguajes: de distinto orden. El discurso del diseño es el 
lugar donde. en un cierto nivel de concreción. se explica .. se comprende. se justifica y se hace 
convincente la traducción de las condiciones y detern1inacioncs que lo hicieron posible. Este 
trabajo intenta de1nostrar que tiene una dimensión retórica cuya naturalcz.a es su propia razón de 
ser. Todo lo contrario a lo que sucede en la ciencia. Por esa razón la 1nctáfora. entre otras. es una de 
las figuras o hcrra1nicntas con que nos pcrrnitirnos resolver. en lo concreto. las relaciones que 
mantiene el objeto de disei\o con la fon1H1. el espacio y el ambiente: social. econón1ico y cultural. 
Por eso la necesidad de incluirla en el anúlisis junto con otras de las figuras que permiten la 
org.ani;r .. ación de tal relación. 

7 .- La discursividad del discllo. de frente a su tradición crítica. nos ofrece y nos cornprornctc con 
nuevas posibilidades de realizarlo. Nos pennitc revalori7..ar el espíritu crítico que nos heredó el 
pensamiento del siglo XIX. Nos pcnnitc reforzarlo con nuevos y frescos ele1ncntos. sohre todo de 
autocrítica. Nos pcrn1itc incidir sobre nuevos objetos. Jos cualcs una vez identificados plenamente. 
sin lugar a dudas. serán declarados. desde ya. elementos esenciales del disei\o. 

Los intentos de explicar el discf\o corno proceso concreto se intcrrun1pcn involuntariamente cuando 
las visiones n1atcrialistas. sobre todo las reduccionistas. paradójican1e11te intentan explicarlo desde 
el todo social: con base en la descalificación sistemáticn de toda referencia a la disciplina 
especifica del disc11o. El auge del marxismo ortodoxo. en Jos a11os sesentas y setentas. en nuestras 
escuelas de Arquitectura y Discilo. sacrificó una veta cnonnc de explicaciones para el discilo 
cuando se encerró en una suerte de rnisoginia castrantc que identificaba a todos los productos de la 
cultura con mera ideología. 

Para lograr su cometido. esta tendencia recurría al esfuerzo innecesario e infructuoso de convertir a 
la Econornia Política en la ciencia de las ciencias. creyendo que así: desde una supuesta solidez 
teórica: a toda prueba; se podía prornovcr la universali7..ación de la libertad. Se construyó 
paradójica y peligrosamente una especie de fábula social en el ámbito de los diseñadores. cuya 
imposición. involuntariamente también. rninin1izó la necesidad de explicar el disc11o. 

Por supuesto. al decirse prácticamente nada del disei\o. parecía lógico y plcnan1entc justificado el 
abandono de su explicación. Hoy sabemos que las cosas no son así: porque lo hcn1os comprobado 
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en nuestras realidades técnicas y profesionales. Solamente a través de la explicación rigurosa del 
diseño podcn1os aspirar a comprender su desarrollo. Esta tesis intenta contribuir a recuperar el 
diseño como objeto legitimo de investigación. ayudando a sacarlo del basurero ideológico donde lo 
colocó el dogmatisn10 intransigente. 

La mejor manera de reivindicar la reflexión sobre el disei\o es recuperando también el carácter 
positivo del conocimiento. No nos van1os a dedicar a criticar para solo negar. No nos interesa 
acusar .. ni poner adjetivos sin tener claro algún fin. En todo caso~ nos interesa advertir y sobre todo 
proponer~ es la mejor manera de iniciar cualquier transformación. 
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1.- RAZONES GENERALES DEL DISENO. 

LA FILOSOFIA Y LA EPISTEMOLOGIA EN EL DISENO. 

Llenos de recelo pero cada vez más convencidos._ poco a poco los diseñadores van siendo atraídos 
y. por tnnto. en esa medida. van descubriendo lns fonnns generales de\ pensamiento. Y poco a poco 
también se van incorporando cada vez nuis cxplícitan1entc a nuestro lenguaje. Teóricos e 
historiadores de ta arquitectura y el disci\o recurren a la filosofía co1no referencia para dar peso y 
contundencia a lo que dicen. Desde siempre los disci'\.adorcs se han preocupado por otros discursos. 
desde ahí han descubierto las n1ancras más nmp\ias de referirse al misn10 objeto. ya sea de diseño 
en general o arquitectónico. gráfico .. industrial. urbano. etc .. en lo particular. Han dado por hecho 
que una de las maneras de ganar terreno en la objetividad se ha cstablt!cido a través de referirse al 
disc1"'\o desde otros puntos de vista. desde otras ciencias. desde otras disciplinas. 

La razón ha sido n1uy simple. Co1110 en un gran laboratorio dt!l pensmnicnto. el clima de asepsia 
conceptual in1puesto por la critica~ que se derivó a partir del encuentro pleno del disefio con las 
ciencias sociales: requirió an1pliar las hases de sustentación de su discurso. Un discurso que se 
encontraba ya totaln1entc ag.otado: el discurso ideal de la arquitectura ) del diseño: que de tan 
subjetivo tem1inó refiriéndose a nada. sin posibilidades de redistribuirse y con1unicarsc por vías 
objetivas. perdiendo práctican1entc su objeto~ si es que alg.una vez lo tuvo : con la claridad 
requerida. La critica del discf\o se dedicó a buscar n1iis referencias que las propias. de tal manera 
que se garanti7.ara. n1inin1anu.:ntc. la objeth.·idad de sus conclusiones. Así !-te realizó. desde el 
diseño. un inten~o intercan1bio de n1últiples clcn1cnto~ y cuestiones con la llmnada ciencia social. 

No todo fueron hondades. el vinculo de arnbos planos del saber y del conocin1iento de alguna 
1nancra detuvo en nut.:stras escuelas de discii.o el desarrollo explicativo desde lo propio: sin 
c1nbarg.o. el parCntesis logrado fue de gran utilidad ya que. de alguna n1anera. fue el recurso para 
limitar la tentación a la frivolidad teórica de los diseñadores que confundían la seriedad. con el 
derecho al espontaneo producto de la ingenuidad: o con el derecho a h1 metáfora. Hubo de 
superarse el clin1a de reacción imperante en ciertos n1cdios sociales y en deten11inadas &:scuelas de 
arquitectura y diseüo para que se pudiera llegar a distinguir la teoría: como forn1a social de 
conocimiento~ de la práctica. con10 actividad y quehacer transfon11ador. lo cual aunque parezca 
irónico representa un verdadero lag.ro. Las prácticas del diseño en instituciones co1110 la Facultad 
de Arquitectura-.Autog.obicrno de la Universidad NaciClnal r"\.utónon1a de I\.1Cxico. por cjc111plo. 
tuvieron una historia di ferentc qué contar al n1undo. 

Las opiniones sobre el diserlo se llenaron de referencias y elcn1entos cnucos cuya din1ensión 
amplió de manera insospechada todas las aproxirnacioncs teóricas existentes. Se trató de aplicar el 
materialismo histórico a toda indagación sobre el disci\o. Se descubrieron aspectos sociales nunca 
abordados con anterioridad. Se cargó de crítica el discurso de los diseñadores. tratm1do de llenar los 
vacíos teóricos nhandonados o do111inados por el idealisn10. /\.sí se pudo sustentar la explicación de 
todo lo que rodea al discrlo co1110 prúctica social. Sin embargo. la preocupación por entender el 
contexto: t.:I n1cdio: soslayó la explicación específica del discí\o. Los ticn1pos para comprenderlo 
con10 fenómeno específico se agotaron y se diluyeron en el aprendizaje del ejercicio critico~ en la 
organización de la teoría que pudiera ser la más adecuada para estos fines. Sin embargo. está fuera 
de toda especulación que el resultado inapelable de la incorporación de los puntos de vista críticos. 
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retomados de In ciencia social y aplicados al diseño. fructificó en la toma de conciencia acerca del 
papel social de los arquitectos y disci\adorcs. 

El ejercicio de la critica obliga a depurar y tener cuidado con el uso de los términos. categorías y 
teorías en juego. En este sentido. la inclusión de las opciones filosóficas no ha sido fácil._ la crítica 
materialista había restado posibilidades a este tipo de aproxinu1ciones. se les consideraba 
sumamente idcologiz.adas. El recurso filosófico es intrincado y con1plcjo. así como lleno de 
riesgos; de esto no cabe la menor duda: así es corno In nrncrita el terreno de análisis de un objeto de 
las caractcristicas del diseño; como proceso: en los niveles de prefiguración y figuración tal como 
Jo planteamos. Sin ctnbargo. después de reivindicar el útnbito de sus alcances en la teoría y después 
de responderse cuestiones verdadcratnentc serias en torno a su naturaleza. la filosofía puede ahora 
garantizar las aproxitnaciones teóricas llevadas a caho desde sus principios. El rnarxismo vulgar 
negó toda posibilidad de vínculo entre el nullerialistno histórico y la filosofía. Se rcducia toda la 
producción filosófica a n1cra ideología. l loy poden1os afirrnar que cualquiera de las posiciones más 
idealistas en la filosofia. rebasan el terreno de lo teórico propiamente dicho. para convertirse. de 
alguna tnanera. en práctica. En este sentido. así corno la filosofía; la rnas idealista que nos podan1os 
itnaginar~ desde Platón hasta. Hegel; acepta histúricamenh.: una detennin;1da tarea ideológica: 
incluida la puesta en práctica de su pcnsan1iento~ no por eso deja de ser filosofía. De la n1isn1a 
manera. nunca se ha justificado declarar que incluso el n1arxis1110 ya no es filo~ofia únicatnentc por 
el hecho de no tener que rcali7__.."lr solo sus tnreas teóricas. ya que al n1isn10 tiempo promueve la 
práctica revolucionaria. La ruptura de Marx con Feucrbach es una ruptura filosófica. y significa la 
construcción de una nueva filosot1a. promotora de las esencias de la prúctica revolucionaria. 

El discurso de las ciencias sociales tatnbiCn resultó cornplicado cuando se hizo requbito para 
explicar el diseño. Las visiones sociales del diseii.o se establecieron desde allfl. Se entendió el papel 
social de los diseñadores. la ditncnsión política de las prácticas ~ocialc~. el papel del n1atcrialismo 
histórico corno base de constitución de la conciencia politica en el proceso de transforn1ación de la 
sociedad. las grandes contradicciones sociales. los procesos productivo~. etc. Pero la explicación 
del disci\o con10 proceso especifico vinculado a un determinado cjen.:icio profesional y acadCn1ico. 
se detuvo. 

1-\. la distancia. y desde un cierto nivel ligero de autocrítica. podemos decir que haber introducido el 
discurso ajeno sustituyendo indiscriminadatncnte el propio. tuvo un dctertninado costo que hoy 
pagan1os. De tanto hablar desde Jo otro. se nos olvidó en gran 111edida lo propio. Perdin1os las 
nociones del disetlo y su sentido. Dejamos de ser responsables de nuestras prácticas profesionales. 
Se les llamaba decadentes porque se decía que ya no se realizaban de esa n1anera. Nunca lo 
comproban1os. En fin. se con1etieron abusos y atropellos acadérnicos en nornbrc de la ciencia y de 
la revolución que hicieron fracasar la critica en ntuchas cuestiones del diseño. No se pudieron 
sentar bases para una nueva comprensión del disefio. La Pedagogía y la Didáctica del diseño nunca 
supieron donde quedaba lo decadente y donde el oficio básico de los diseii.adorcs. Los principios y 
supuestos transformadores eran tantos con10 sujetos los planteaban. En el tf.."lndo. aunque distintos 
lo discursos. los resultados fueron los nlistnos: ignorancia sobre el proceso de disci\ar. 

Contrarias a las posiciones idcalist¡1s y reaccionarias en la arquitectura y el disetio. la historia nos 
muestra que también se constituyó un cierto nivel de deterioro donde la crítica. aquella 
comprometida con la realidad social. se ernpantanó. Después de aprender las bases más 
elementales del materialismo histórico. no se pudo continuar de fornH1 sostenida la critica del 
disci\o. por falta de objeto en el discurso. Situación que dctnucstra plenatnentc la creciente 
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necesidad de mediaciones .. teóricas y prácticas .. respecto de la propuesta de nuevos fundamentos y 
espacios teóricos para comprender el disef\o. 

La teoría de In arquitectura y el diseño .. npcnas han podido hacer su historia; sentar las bases de sus 
testimonios de manera objetiva. Una y otra. sie1nprc han estado preñadas de idealismo y reacción. 
Lnmentablerncntc. a la critica. poco ha importado reconstruir este terreno. En lugar de eso. se ha 
desarrollado. paradójican1cntc .. un sindron1e curioso en las Universidades y particularmente en las 
Escuelas de Arquitectura y Diseño. El sindrornc de la traición a los objetos propios. 

Los arquitectos y diseñadores .. desconcertados .. han preferido. antes que continuar con el camino 
delegado por el rnnterialisn10 histórico .. inventar una traición rnarcada por el abandono o 
subordinación de los ohjctos del disef'to al discurso de las generalidades sociah:s. Hay la noción 
equivocada de que se desarrolló un 1novirniento critico que terrninó negando sus ohjetos. Nada más 
erróneo y al n1isn10 ticrnpo nlas co1npronlt:tedor. El discurso critico no puede perderse en el 
desanin10 de los disefiadorcs. Se dehc recuperar y .. para lograrlo. es necesario establecer 
mediaciones teóricas especificas que resuelvan el encuentro de varios discursos. Por un lado el de 
la ciencia social: que ahora se ha arnpliado enorn1en1cnte: y .. por otro .. el de In teoría del diseño y de 
la arquitectura: que corren el riesgo de regresar impunen1entc a sus ideali:r.4.lcioncs prirnigenias si no 
se recupera el nivel de objetividad adecuado. No puede ser de otra 111anera. Esos discursos son la 
única base de explicación del discl1o existente. Las rncdiacioncs que se exigen. se refieren a la 
recuperación de nuestros objetos de discfio. pero con base en un discurso enriquecido con las 
aportaciones de las disciplinas !->Ocialcs y el avance nlcdiado de nuestras prácticas profesionales. En 
este contexto dchemo~ ser cuidado!->os. 110 podcmoo; pcrn1itir que la:-. referencias a la ciencia social 
actúen con10 factores cxcluycntcs entre sí y respecto de su propio objeto: el diseño: porque de ser 
asi. lo seg.uiriarnos perdiendo en un suhjetivisn10 de cone esotCrico ~ totaln1entc irresponsable. 
Tampoco dchen1os prornover falsos dilc111as. i\.si corno no se pueden despreciar los ordenamientos 
tCcnicos y fonnalcs del discflo. no se puede sacrificou el enorme avance que signifii..:a la entrada de 
la ciencia social en nuestras practicas. Dche cntcnder!->c que los llarnados discursos ajenos. 
finaln1cntc. no lo son. Pueden y deben integrarse plenamente a las explicaciones diversas que exige 
el complejo fenón1eno del diserio. 

La cconornia .. la sociologia. la políticn. la psicología .. etc .• son rcahnentc .. el únic0 n1cdio para 
garantizar la explicación congruente de nuestro quehacer como diseñadores. Pero tan1hiCn. al 
mismo tien1po. ya hemos con1prohado que jamás podremos renunciar al análisis de nuestros 
objetos de diseño. desde la particular rnancra que tenemos de dcsignarlo. Lo que es válido en 
ciencia social.. por el nivel y escala de las afinnacioncs .. no ncccsarian1ente se puede extrapolar o 
aplicar directa1ncntc a las afirmaciones sobre el diseño. La opinión sobre la sociedad en su 
conjunto no es la opinión sobre el disefio. Confundir los dos niveles privilegiando alguno .. es un 
error en el que no debe caerse. Nos haría renunciar a la búsqueda de la esencia dc los objetos de 
diseño. Aún considerando la cnorn1c prob.:1bilidad de buscar otro rnito rnás. parti1nos de afirn1ar que 
la mistificación en la arquitectura y el disel1o es parte de su esencia: tal y corno lo es de la cultura. 
La necesidad plena es buscar ambos: la esencia y el mito: aun sin garantías .. teóricas o prácticas. de 
resolver su relación. Por otro lado .. el encuentro con otras disciplinas .. nos deja ciertos que el diseño 
ofrece. sien1prc. :tlgo n1Us. Algo que tampoco se ha respondido por cornplcto con la ciencia social. 

Con esta base. me pcrn1ito afirmar algo que no es nuevo; es casi obvio; pero de tan obvio 
frecuentemente se nos olvida: la filosofia: o la reflexión: es el puente ineludible entre los aspectos 
subjetivos del diseño y sus condiciones materiales. Entre las posibilidades de su teorización y las 
prácticas proyectualcs. Con la filosofia co1110 base .. recreamos el panoranH1 general del diseño. lo 
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l1ennnios de posibilidades. y éste. sí es el sentido fundnmcntn1 de disci\ar: llenar de posibilidades la 
cuhurn. Para incidir en la cultura es ncccsnrio enriquecer nuestras posiciones frente a nuestros 
objetos de disei\o. vistos como verdaderos objetos de conocin1iento. Es la condición para lograrlo. 
De paso se resuelven n1uchos prob1cn1as de disci\o. Desde la necesidad egoísta y pcrsona1ísima de 
reflexionar y autojustificar nuestro quehacer. hasta la confinnación de que puede existir. 
verdaderamente. un cmnpo serio de anñlisis. cícntifico. en torno al diseño. Solo así recuperamos su 
pnictica de falacias e irresponsabilidades teóricas tan co1nuncs en nuestro can1po. 

Con la idea filosófica incorporudn al diseño. se puede construir un detcrn1inado terreno de an¿i\isis 
que puede brindarnos la oportunidad de acceder al privilegio de pensar en el diseño sin tener que 
referimos a cuestiones de carácter cn1pirico con10 única referencia. Podcnios acceder. por ejemplo. 
a los conceptos de ticn1po y espacio en el diseño. desde su posibilidad perccptual o desde su origen 
conceptual. Esto n1arca una diferencia sustancial con la manera tan lineal y acadén1icn como han 
sido mancjndos tradicionalmente. No se está protnoviendo. voluntaria o involuntariamente. la 
negación de lo cn1pirico~ o lo histórico: o tratando de dar la idea de que lo etnpirico puede ser un 
estorbo n1orncnt.:1.nco al que ponetnos entre parCntesis y una vez resueltas nuestras disquisiciones 
lógicas lo restitui111os en el sitio que guardaba antes. No se trata de eso. Se trata de plantear la 
posibilidad de constituir un campo: eso si: con una dctern1inada y suficiente asepsia conceptual 
indudahlcmcntc necesaria para poder investigar partes cn1incnten1entc subjetivas del disci\o. De 
otra 1nancra sobrcdctcrn1inarianlos \¡1 carga analítica derivada del contexto del disei\o~ 

dcsvirtuandosc posiblc.:tncnte nuestra aproxin1ación. Para lograrlo. requerimos darle suficiente 
espacio y tranquilidad a la reflexión. No se trata de quitarle su lugar a los objetos empíricos. Solo 
que su presencia dehcrú tener. cicrtan1cntc. otros n1on1cntos nletodológ.icos mfts adecuados. Creo 
profundanu:nh.: que las nociones sobre la arquitectura y el diseño constituyen un can1po infinito de 
generación de posibilidades. No solo de construcción y aplicación de términos o catcg.orías. mas o 
tnenos cstahlecidas. donde estan1os ciertos que a pesar de los esfuerzos realizados siempre faltarú 
más haci~ adelante que lo ya alcanzado. Este trahajo tiene con10 fin. en ese sentido. agregar 
alg.uno.1s cuestiones niás a nuestro cmnpo ¿1nalitico: aparte de seguir probando que la referencia 
filosófica nunca nos ha sido ajen;1. 

La intención es presentar clen1cnto~ de filosofln que considero fundamentales para contribuir a la 
comprensión de ciertos fenómenos que suceden en el diseño. r-'\.l rnisn10 ticn1po. debcn1os advertir 
el riesgo que sig.nifica ambular. por un lado. con la necesidad de confonnar una visión cada vez 
más acabada del diseño; como noción teórica: y. por otro. con la necesidad de ganar credibilidad en 
un ámbito donde la ciencia socia\ casi ha fracasado por completo. lnnun1erables veces ha tratado de 
explicarlo sin referirse verdaderan1cntc a él. En este sentido~ pueden ser 1nuchos los problen1as que 
signifiquen el riesgo a que nos rcferin1os. Pero el tnás acreditado quizás sea el representado por la 
restauración del idealismo cpistcn1ológico. Cuya presencia es necesaria. co1no par;in1ctro de 
discriminación histórico de nuestras reflexiones. pero pellg.roso porque. con10 cinico can1aleón. se 
disfra7.a dt! arbitrariedad variable. apelando a los breves n1on1entos de su posible necesidad. 
haciéndonos ercer que es la hase de la potencia de nuestra libertad creadora. Este trabajo 
den1ucstro.1. entre otras cosas que. en el fondo. nos engaña y la niega. 

La creciente reflexión sobre la forma; refiriCndonos a ta manera conio se rcaliz....-i el discf\o: nos 
llevó histórican1cnte a reflexionar sobre su dimensión tnetodológica y. después de cubrir ta cuota 
necesaria y suficiente. permitimos su desn1esura y exageración a tal nivel que llegó a constituirse 
en una especie de nueva metafísica. Lo cua1 no es del todo n1alo. ya que actualmente nos obliga. 
por fortuna. a ca111biar posiciones de aparente avanzada por la sicn1prc original frescura de tos 
fenómenos 1nisn1os. Lo cual no significa neccsarian1cntc un retroceso. De paso. tenemos \a 
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oportunidad de superar el temor teórico. heredado de la ortodoxia marxista., por cjcrnplo .. respecto 
de la descripción como requisito de aproxin1ación a la realidad. Temor fundado., tal vez. por su 
aparente nivel de superficialidad. En este sentido nuestra aproximación queda a salvo. No 
incurrimos en el error de suponer la descripción con10 explicación causal. Tampoco nos referimos .. 
ni avalamos .. descripciones cuyo fin últirno sea Ja explicación del diseño en si misrno. Sin cn1bargo. 
debemos aceptar que la descripción. aunque inicio crnbrionario de un proceso. es ya una sustancia~ 
y debe seguir considerándose así. solo que bajo un espectro n1ás arnplio. Como inicio y p¡1rh: 
sustancial de la naturaJc;r .. a retórica del dise1lo. 

Sien1pre insistircrnns quc Ja basc de todo fcnón1cno rel¡lcionado al diseño contiene una forma de 
manifestación especifica. que propone nlliltiples y co111binados niveles <.h: cornprensión. para lo 
cual. debetnos tener la disposición de distinguir. jerúrquica1nente hahlando. la~ panes nuis 
in1portantcs de las que ID son 1ncnos y sohrc lodo identificar cnn plenitud las rnús aleatorias. En el 
caso que nos ocupa. por el cnfoque asutnido. las explicaciones dchcn dejar el espacio de análisis 
n1ás a la lógica que a la historia. No"> van1os a referir funda1nentaltncnte a las fases prcfigurntivas·y 
figurativas del disc11o. i\. la realización 111atcrial de esas fases. Nuestras especulaciones llegan pues 
hasta In representación de prototipos. nos lin1ita1nos a planos y recursos de representación. a la 
organización de ideas y conceptos. No hacen1os alusión a los procesos productivos amplios que 
hacen posihle la producción en serie de los productos del discl1o. No nos rcfcrirno!'- a la fabricación 
de los ohjctos sino a los tCnnino~ de la rcflC"xión que los hace posibles. 

En este contexto. el idealisn10 tiende a desviar sus propios con1promisos con el objeto de discfio 
utilizando Ja descripción con10 propuesta. de substitución a la necesidad de su definición. Ln 
descripción con10 csqucrna de aproxirnación rnetndológico. e~ aplicado desde las desviaciones de 
la epistemología idealista~ primero. con1n su.stituto del ohjeto: luego. llegando a establecer In 
descripción corno si fuera el ohjeto n1isn10. Cnn10 si el fin de Ja descripción se encontrara en sí 
rnisn1a. De ahí un dctcrrninado nivel de superficialidad en el tratamiento de los objetos del diseño 
heredado del idealisrno cuya 111arca es difícil de borrar. 

Dado que en rigor Ja dcscripción no es el ohjcto y. por tanto. e~ en gran rnedida separable de él. la 
necesidad de describir con detern1inadas características y protocolos el objeto de discfio resulta 
fundan1ental. De inicio dcbc1nos enfrent¡tr la posible fragrnentación descriptiva del objeto y 
plantear la necesidad de vincular al objeto con su descripción; 111.:is aUn cuando la descripción es el 
punto de partida. para conocerlo. En este sentido la intención de conocer el objeto de diseño a travCs 
de su descripción obliga a suponer que ella IC" pertenece a él y solo él. Plantean1os entonces la 
necesidad de vinculo entre an1bos conceptos. La pertinencia a una rnisma entidad lleva a identificar 
plenan1ente la descripción con su objeto. De otra n1ancra. tnistificando la descripción. como un 
acto de la sola forn1aliz.ación del objeto. caernos en el error de rcrnitirnos solo a su superficie. El 
esquema de la descripción. tern1ina siendo tan solo una parte superficial de CI. siempre dcsligable. 
Se convierte en apcnus una interpretación que intenta representar al objeto. Una descripción así no 
puede ser el principio legítimo de In explicación del objeto. No puede forn1ar parte de su 
definición. 

Conocer el proceso de diseño puede estar lleno de inconsistencias teóricas. Muchas de las cuales se 
han identificado corno parte del idealisn10 epistctnológico. utilizado por los diseñadores solo para 
justificar la parte mística de su trabajo. Ese divorcio existente entre el discurso y el objeto es una 
evidencia del idealismo cpiste1nológico in1perante: producto de la falta de apego a la parte 
sustantiva de los objetos. Considerar únican1cntc a la forma con10 el atributo fundan1cntal de los 
objetos de diseño obliga al abandono del conoci1nicnto integral de los n1is1nos y a la reducción de 
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sus atributos. La sustancia deja de i1nportar. los atributos del objeto se vuelven secundarios. El 
objeto se hncc incognoscible. inalcan7..ablc. En esta posición estú el idealismo que denunciamos. 
Como vemos en este primer avance. no solo la ortodoxia se olvidó de los objetos. también hizo lo 
mismo el idealisrno ingenuo; del cual tenernos la obligación de advertir toda posible desviación 
respecto del proceso de conocer los objetos de disci\o. 

Por tanto. en un mundo lleno de irresponsabilidades teóricas y gratuidades prácticas. la 
cpistcmologia. apanc de los riesgos de su propia definición. conlleva actitudes. interpretaciones. 
expectativas. justificaciones. intenciones. etc .. que tnmhién pueden estar sujetas a desviación. 
Explicar los ¡ispcctos que son ütilcs y lcgiti1no~ de la cpiste111ología para explicar el diseño es una 
tarea de discrin1inación puntual i111postcrguhlc. Para tal efecto hngarnos un breve repaso sobre 
algunos aspectos de la historia oculta del idealisrno cpistcrnológico para ver como se ha n1ancjado 
originalmente y cnn10 se ha venido interpretando hasta cobrar la cuota de vigencia que hoy tiene 
para el disei\o. 

Proponer la secuencia histórica de la conjunc1on y acumulación de los conceptos aplicables al 
desarrollo del can1po episten1ológico del discilo. nos obligaría a establecer una secuela de sucesos 
donde quizás. apan:ntc1ncnte. vean1os cón10 se superan y se desechan los estadios anteriores. Pero 
hacerlo de esta manera casi no tiene sentido. Las opciones de desarrollo de la epistemología no han 
sido nunca excluyentes~ y 111cnos aplicadas al discíio. Realn1entc nuestra posición es tratar de 
conjuntar y establecer convergc11cias cuya nplicación sea sicn1prc actual. Para lo cual intentamos 
sumar. de la n1ancra n1as amplia posible. las diferentes aportaciones cpisten1ológicas de los 
pensadores analizndos. relevando su aplicabilidad y relación potencial con el disci\o. Con cada 
nueva opción que se agrega al análisis del diseilo, nos pcnnitin1os constituir nuevos cútnulos de 
conocin1 iento. donde se cnf'¡llizan nuevos aspectos. antcrionnentc no contcn1plados y que ahora 
descubrimos con10 fundarncntalcs o nlllY relevantes. 

La cpistcrnolngia se ha identificado corno teoría y no con10 facultad especifica para conocer en el 
proceso disciplinar del discih). Es dc..·cir. nn sc ha considerado din1cnsión pr.áctica y operativa de 
alguien tan especifico como un dbei\ador. En este punto dchcn1os dejar claro que no se intenta 
promover una equivocación: la episte111olngia nCl es lo que ejerce el discilador cuando conoce. 
Obvian1cnte esto es verdad. pero para los detractores ingenuos de esta alternativa. la epistemología 
se inventó en la historia y no vale la pena ni siquiera intentar. por tal razón. una explicación. por 
esta via~ de aspectos que pudieran ser fundamentales en el diser1o. 

Nosotros crcen1os que en el proceso de disefio. los cle1ncntos y esquemas ofertados por la 
epistemología. orgnnizados e instnnncntados para su con1prensión. su conformación y sus 
definiciones. se dan en la histClria; tienen historia; son concretos; pero no por haberse inventado 
como recurso de la ingenuidad nlctafisica; ajcnn a objetos específicos; es decir. al diseño misn10; 
sino porque sus principios se derivan de la posibilidad concreta que puede ofrecer su propia 
naturaleza o la de los objetos dc discilo: aün suponiendo y aceptando que sus fines únican1cntc se 
ali111cntaran de una discursividad que incvitablcn1entc deviene solo ideológica. 

El origen de su naturaleza y la co1nprensión de su vocación obedece a razones rnús an1plias. aunque 
el vehículo de sus concreciones se tenga que dar por In vía de lo discursivo. de ahí su naturaleza 
retórica. Por lo pronto podcn1os decir que no se cscan1otca la relación con lo ideológico~ sino que 
se da por un hecho ineludible. Sin cn1bargo. el antecedente donde se encuentra plenamente fincado 
tanto el potencial corno la posibilidad de lo epistemológico; en su aplicación para con1prcndcr el 
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proceso de disef\o; es en la facultad rnás cornplcja y primigenia del individuo: conocer. A lo largo 
det trabajo intentarcn1os explicar nucstrn convicción al respecto. 

Abordar el problcn1a para resolver cuestiones teóricas del conocin1icnto en el diseño; después de 
tantas acepciones generales; es un problc1nu farragoso. De cntradaT dcbcn1os aceptar que no habrá 
una respuesta única y categórica. Lo que cicrtan1ente encontraremos es una gran multiplicidad de 
significados y sentidos que lo explican desde muchos puntos de vista. Casi todos en convergencia. 

En gencrat el conocin1icnto es una técnica. dispuesta para la con1prohación de un objeto 
cualquiera; o la disponibilidad y posesión de una técnica sen1cjantc. Por técnica de comprobación 
en el disefio. se entiende cualquier procedimiento que haga posihlc la descripción. el calculo o la 
previsión contrulablc de un objeto de diseño. Por objet0 de diseflo. en este nivel de acercamiento. 
entcnderernos cualquier entidad. hecho o cosa. realidad. atributo o fase; prcsenh.: co1110 producto en 
su fase de prefiguración o figuración; o corno parte del propio proces<.1 de discf\o que pueda 
someterse .a tal procedin1icnto. Técnica scrú. en cste contexto. tanto el uso de un órgano de los 
sentidos. como la puesta en ejecución de con1plicados instrurncntos lingüísticos y de calculo 
propios de la disciplina de disci\ar. incrctnentados por las facult;1dcs agregadas de la intuición del 
propio discf\ador. Asi111isn10. co11si<leran1os incluida dentn1 de la definición. l<:i n1ancra. de 
establecer analogías conceptuales y la 111anera de proponer representaciones enlazadas para 
prefigurar y figurar el ohjeto de discflo. de tal suene que pueda ser factihle su n1atcrialiL .. ación. Se 
considera incluido todo proccdirnientn que. en efecto. neis pcnnita realizar co111prohaciones 
controlabl·.:~ relativas a es.tas fases del di~elll1. En este sentido. no e~ presurnible que tales 
comprobaciones sean infalibles ~ c~haustivas. Es decir. no hay técnicas especificas de 
co1nprobaciún que. una vez adoptadas para definir las n:laciones de un dctcrn1inado conocinlicnto. 
sobre algún aspecto. particular o general del disci\o. hagan inútil su ulterior cn1pleo. Toda manera 
de organizar la con1probación en cl di~ctlo es potcnci<:ilrncntc útil en todo 11101nento. Nos rcferin1os 
a las relaciones generadas por el nli .... mo cnnocin1iento del disefio donde Cstc no pierde nada de su 
validez. Invirtiendo los ténninos: se pierde valide/'. cuando los ténninos de co111prubación del 
discfio se aplican a nueva~ relaciones generada~ por el 1nis1110 proceso de conocin1icnto. Lo que 
0blig.a a ajustar ténninos y relaciones en el proceso. El disefio lleva in1plicita tal condición. en 
cuanto es conocin1icnto especifico y. por tanto, contiene la capacidad de c0n1probación de su 
f .. "lctibilidad dc~de sus. y solo sus. propios ténninos. 

Las técnicas de co1nprobación en el diseño pueden tener los más diversos grados de eficacia. y 
pueden también. en su li1nitc. tener una eficacia n1ínin1a o ninguna. En este último caso decaen. por 
falta de elementos. de su rango como conocin1icnto. Se aproxin1an a ser solo opinión. Es 1nuy 
probable que la caída se deba a la inclusión de sig.nificados personales o subjetivos durante el 
proceso de conocin1iento del disei\o. ya presentes con anteriorid<:id. Cuestión. por otro lado. 
inevitable. Con esta base. el conocirnicnto generado en el diseño. debe considerarse dentro de 
lin1ites y posibilidades distintas a las que ocurren en la ciencia . 

Esta es una de las razones por las que dcbcn1os distinguir entre conocitniento y creencia. La 
creencia es el cmpcfio hacia la verdad de una noción cualquiera. aunque no sea cornprobablc. Esta 
es una caracteristica esencial propia del discilo. Por eso~ n1uchas veces el discfio considerado en sus 
fases prefigurativas: y aún; ya como objeto figurado: es n1ás una 111cra posibilidad que una 
propuesta de con1probación. Rccordcnlos que lo comprobable en el disctlo es de enorme 
multiplicidad~ ticnt: n1últiplcs sentidos. dirncnsiones y posibilidades. La lógica del diseño admite 
perfectamente esta dinlensión variable y hasta ah:atoria con10 parte de su naturalc:l' .. a .. 
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Como procedimiento de co1nprobación en el diseño. toda operac1on cognosc1t1va se dirige a un 
objeto y tiende a instaurar. con el objeto misrno. una relación de la que surgirá una característica 
efectiva del objeto. El conocimiento en el disctlo se dn con base en identidades y semejanzas o 
analogías. Entiéndase por sen1cjanza una identificación débil o en proceso. Lo que se conoce en el 
diseño. es un procedin1icnto de identificación con el objeto en tanto se reproduce de manera 
ampliada~ es decir. rectificada. Entendemos por reproducción an1pliada: del objeto de discfio en el 
proceso de su conocin1icnto; la que se deriva de él 1nisn10 con10 entidad para volverse a presentar 
n1odificada. Por otro lado. el conocimiento tatnbién puede surgir cuando la relación cognoscitiva es 
una presentación del objeto de discilo: y. la operación cognoscitiva es un procedimiento de 
trascendencia sobre el objeto: como después veremos. si alcan7A-'l el espacio en este trabajo. 

La primera interpretación de las relaciones entre los objetos. a base de identidades y scmcjan7__as 
entre los cotnponentcs del objeto de diseilo. es la fonna rnás con1ün que se presenta en el proceso 
de dise11ar. Es producto de nuestra herencia occidental. En Ja antigi.icdad clil.sica: los griegos. En la 
modernidad: la I3auhaus. En un prin1cr 11101ncnto. la identidad o sctnejanza con el objeto de diseño 
es entendida con10 la identidad o sctncjanza de los elc1nentos del conocimiento con los clctnentos 
del objeto~ que dicho sea de paso: casi sicn1prc constituyen una unidad referencial indisoluble. Esto 
tampoco quiere decir que. al interior del proceso. no se puedan diferenciar entre si en un momento 
dado. Además. se pueden diferenciar con claridad de los conceptos forn1ales. o. de las particulares 
formas de representar los objetos del discilo. Precisando. los clcn1cntos para diseñar son el diseño 
mis1no. y pueden ser conceptos o forn1as concretas de representación. que se estructuran o 
relacionan con10 totalidades en distintos niveles y asi se representan. 

En la obra de Charles ?\.1oorc. los factores dctenninantes en que se basa la justificación <.h: u!ili:r_ar 
un determinado estilo: o la 111czcla de varios: son tres: nos dice Charles Jcncks en su texto de 
Arquitectura Internacional: el contexto del edificio~ ya sea urbano o rural: la variedad de funciones 
a resolver y representar y. por último. las 111anifestacioncs culturales especificas del g.usto·'de los 
usuarios. Estos tres grandes rubros los po<lrian1os entender con10 los elen1cntos de conocimiento 
cuya concreción deberá correspondersc con detern1inados objetos de orden concreto. Un ejemplo 
verdaderamente notable de congruencia. o correspondencia. entre los elcn1cntos de cono(;imicnto 
en el discilo y los elen1cntos del objeto de diseño. lo tenemos en su proyecto realizado para la 
construcción de la llan1ada Piazza d'ltalia ( l 975-1980). ubicadn en Nueva Orh:ans. en !'\1issouri. 
Estados Unidos. El plano de emplazamiento del proyecto arquitectónico muestra que la plaza se 
halla en una zona tnixta de Nueva Orlcans. Este contexto es interpretado corno en extremo regular. 
es decir. sin contrastes. El proyecto esta constituido a partir de una plaza central de orden circular 
donde a la vez que irradia sus trazas. resuelve su situación. con10 centro de atracción. a través de 
varios cn1budos o penetraciones cónicas. o convergentes. dirigidas hacia el centro de la tnisma. Las 
tra7..as de la plaza son de dos tipos: circulares y radiales; atnbas emanadas del centro de la plaza. La 
serie de anillos generados en la plaza: por cjen1plo: se inspiran en los gráficos en blanco y negro de 
un n1oderno rascacielos vecino a la n1isn1a: nos dice Jcncks. 

Toda la plaza contiene abundante cantidad de ten1as fonnales. unos recogidos del contexto n1aterial 
existente y otros relevados a base de interpretaciones sin1bólicas. La forma circular de la plaza 
central cs. a la vez que indiscutible centro conceptual de la totalidad del proyecto. rnodcrno ojo de 
buey. Parten atnbas posibilidades de toda una propuesta barroca. orientada en este sentido. para 
contrastar con la sobriedad existente. Es la n1a1u:ra de llan1ar la atención sobre la retórica de corte 
historicista que utilizó el autor de tnanera generalizada con10 recurso forn1al. El usuario se siente 
impulsado hacia el centro de la plaza por las bocas que práctican1cntc se lo tragan regidas por la 
disposición radial del plantcatniento. Indudablcn1entc. la idea es g.cnerar expectativas en el usuario 

13 



mientras transcurre su invitación a penetrar el espacio arquitectónico. En el centro mismo del 
proyecto se ofrecen otro tipo de analogías y sen1ejanzas. Se encuentra una bota italiana como 
referencia directa para ratificar In identidad de las analogías con una supuesta itatianidad9 reforzada 
por el trntnmicnto forn1al de las pilastras y arcadas organi7_adas alrededor de In fuente que da fondo 
al terna de lºltnlia. Esto se hace con el fin de tcm1inar de ratificar la centralidad barroca del 
proyecto. La razón última de In pla:;r .. a es brindar identidad a una co1nunidad de italianos o de 
ascendencia italiana que vive en la zona. entre otros grupos étnicos don1innntes: franceses 9 

hispanos9 gente de origen africano y anglosajones. Esta es la propuestn que sirvió de pretexto para 
conocer el objeto de discf\o y sus clcrncntos. Plcnan1cntc identificados con lo"> conceptos de donde 
se deriva su conoci1nicnto. f Iay pues un contexto. unas funciones y el gusto por la cultura que 
identifica analogías y scn1ejanzas para lograr la congruencia entre estos clen1entos del 
conocimiento paru el diseilo y los elcn1cnto5. del propio ohjeto de diseno. 

Otra manera de entender la 1nisn1a relación entre elcn1cntos del conocirniento y su correspondencia 
con los elementos del objeto de discr1n que le dan <.:ong.ruencia. es verlo más en1píricar11entc. como 
manifestación directa de las analogías entre un todo y sus partes. Siguiendo con ejemplos de diser1o 
arquitectónicos. es evidente que se pueden representar los objetos corno un todo o como partes 
compuestas de un todo. La cantidad de cjc1nplos es casi infinita. La torre Nag.akin. de apartamentos 
para soltcros. discfiadu por el notahle arquitecto japones. Kisho Noriaki Kuroka\.va en 1971. para el 
sector Ginza cn la ciudad de Tokio. en 1971. es un ejemplo. En ella se desn1enuza el todo 
expresándose conH.., la suma de la unidad co111posi1iva: es decir. a partir de cada vivienda. l\-1oshe 
Safdie hace algo si1nilar en el 1 lahitat 68 de l\.1ontrcal. i\rnbos ejen1plos se desarrollan logrando una 
mezcla de conjunto vcrdaderan1cnte interesante. Se pcrcihc el objeto con10 un gran todo. pero al 
mismo tiempo. cornpucsto de partes perfectan1ente diferenciadas. Este sentido de particularización 
en los objetos de diseño. no se detiene en el terreno de lo casi obvio~ a pesar. diríamos. de: lo 
directo y bien logrado del discurso arquitectónico. Lo vcrdadcrun1cnte notable es que no se pierde 
la relación entre cada unidad de vivienda. o cada cClula. ya sea que las considere1nos con1ci objeto 
particular de discrlo. o co1110 objeto particuli:ir de conocin1iento. Vistas de conjunto o co1110 
unida.des concretas. las difcn:ncius fonnales de las panes con la estructura general rcprescntudu en 
el conjunto. no dcsvirtUan an1bos niveles. Los edificios. con10 conjunto. son vivienda y. las 
unidades co1npositivas~ los departamentos: i..1n1biCn. Son partes del nlisn10 proceso de 
conocirniento. Sin detrin1cnto de los logros que significa llegar a cxprcsur estas co1nplejísimns 
simplezus. los cjc1nplos se rnultiplicun. La exhihicióu de lus instulaciones: con10 son presentadas en 
el texto expresivo del fan1osisir110 centro Pon1pidour dc Francia. realizado por los arquitectos: 
Renzo Piano y Richard Rogers entre 1971 y 1977. nos n1uestru otru n1anera de ver la relación de 
las partes con el todo. Las partes se 1nnnificstan. n:spccto dC"l tcido. con la suficicnte autonornia 
forn1al con10 para con1prender~e a su vez con10 entidadc~ específicas: o totalidades de un segundo 
orden o nivel. sin dctri1ncnto de la comprensión del todo dd que: forn1an parte. La cornprcnsión de 
una parte: las instalaciones: se logra difrenciándolus totahncntc respecto del todo; reconociendo 
muy a fondo. casi a nivel de u1nbral tecnológico. el proceso de realización de las instalaciones 
especificas de todo el edificio. Pero al misnlC"> tien1po. la realización total del edificio es el objeto 
ampliado de disetlo. La purtc y el todo coexisten en el proceso de su conocin1icnto para la 
constitución del objeto de diseño. Reconocer las instalaciones en el ejemplo. es reconocer la forma 
y función finales del edificio. 

En el discilo gráfico. los comics 1nanifiestan este juego de relaciones entre elc1ncntos de 
conocimiento y elementos del objeto de diseño; y del todo a las partes: tatnbién de manera n1uy 
sofisticada pero claran1cntc reconocible. La identificación de los personajes trasciende el rol. o el 
argumento que les da vida. para lograr una detern1inada congruencia y capacidad de 
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autorcprcscntación desde Slh parth:ularid;.1dcs. El todo los aglutina. pero no los puede disolver en la 
historia; rcspctuosan1cntc releva las particularidades que los personajes representan. Cualquier 
revista del ""Spirif•;. de \Vill Eisncr;. nos tnucstra que incluso los personajes son no solo partes de 
una historia sino partes de...· CI 1nis1no: del autor. La f;.1cultad i-cprescntativ;.1 se volvió facultad 
protagónic,1. Los clc1ncntos particular-es. si los vemo:-. co1110 los personajes. i-esultan ser el objeto de 
diseño y ;.11 111isn10 tic111po de conncin1icntn <lcl pi-opio autor. La construcción lógica de los 
personajcs. su potencial de...· c1.111vcnci111icntn; de lo que rcprc!-.i.:ntan con10 totalidad especifica; se 
unifica con la invcstigaciún y autncnnoci1nientn del propio autor co1110 concepto globaliz.;.nlle. Es 
obvio córno h.-¡s pcr~onaje~ 1.lt1tlc;1n la vi~iún del nH11H.h"' que plantea el autor a travé~ de ellos. Estos 
a su ve/ snn di~cftadn' dt: tal 111anera que...~ puL•dan. en efecto. cuhninar !'.U concreción 
reconstruyendo. al 1n1-..11H1 111. .. ·n1pl1 y de 111;111L·r;1 particular. la-.. p,1~ihilu.Jadc~ de i-cali.l'.acic._.111 del autor 
en el n1is11ttl acto crc;ltn. l1 

En las 1nanifc~t•1cinnc:-. 111ú~ .,;ont..:ntporúnca~ de...· la cultura. 1cnc1nus ejemplos nu1ncrosos. Quizá uno 
de los n1as relevante sea el d\..'l grupo de rock que ~e con~titu~ó en kycnda desde fin•ilcs de los años 
sesenta: l.ed Zeppclin: quic11L·-.. h;1~andn su imagen Lºll la articulac...:uln de grandes personalidades en 
el can1po del rock: e~ (.k..:-11. con snli~ta:-.. t.' partes bien detlnidas: lograron toda una forrna de 
expresión en la cultura rcc,111(.lcida Jll>stcrionnentc C<lllHl he<1vy nu:tal. En cada obra del grupo~ se 
disting.ue esta relación de l.ls panes con el todo. El papel del cantante es concebido con10 si se 
tratara de un instruntt:nto ~l1lista 1nú~. Cad;1 integrante 110 rinde tdhuto a la concepción del grupo 
n1ás qut: a tr;1vés de 1na11iti..·-..tar~t: cn111n solbta~. E~ta e.-. la concepción totaliz.ante de la expresión 
del grupo: a~í ~c...· Ji~efill su p1opuc:~ta. 

Por otro lad1.l. ta1nhiC11 :-.e da la ofci-ta de nhj(.:h1~ dL· di:-.L·1ll1 donde nn se distinguen partes. Las 
fonnas son unitarias e indiferenciadas. Las caja~ de cristal y acero de Lud"vig 1nies vnn dcr Rohe. 
no pcnnitcn identificaciún de parte alguna: por lo 111eno:-. en una prin1era aproxin1ación n1uy 
general. Se presentan comP totalidades hüsicaY... En la 1ntisica. cualquier grupo punl..: de los setentas 
se con1porta conH"' totalidad. cnn1n 1na~a sonnra. Difícilmente se conserva en la percepción del 
grupo la presencia individual. n de cualquiera de su~ partes. El concepto misrno dt: 111asa sonora;. o 
n1asividad generalizada: pro1nucvc alternativas distint;1!'> de codificación en la rnúsica. Tal es el 
case de la 111ú~ica de Klau-.. Sd1ulzc~ 111úsico alc1nún de cnonne tradición vnnguardista en el rock 
contcn1por<lneo: <.h:>ndc. cn1110 ~¡ hubiera diferencia. 111ú!'> que con1pont:r. se di!.efta la n1úsica. Se 
incluyen todo tipo de in1úgc...·nes vinualc~: con sonoridades :y no con notas: la hcrrmnicnta ya no es 
la guitarra. el sintetizador o los Hunborcs. sino la co1nputadora. la prog.ra111ación. las grabadoras. los 
ruidos. la atonalidad. etc.; ) . la fonna de orden•1r y codificar la 1núsica es la banda sonora; ya no la 
partitura tradicional. Es u11;1 fnrn1a distinta dL! concreción. 

En un st:g.un<lo 111nn1en10. la identidad o la !'>ctnc.ianza. t:~t;i restringida al ordc:n dt: sus clc1nentos. en 
cuyo ca~o la operación c...h.: conocer consi~te en reproducir la!-. relaciones constitutivas dt:I objeto 
mismo. o sea el orden a111pliado de sus clcn1cntns: y no ya el objeto dt: disc1lo como totalidad 
variable. 

Durante el prin1cr 1non1entn. el conocirnicnto es considerado con10 una imagen y retrato del objeto. 
En un segundo n1on1cnto. el conocin1icnto se encuentra con el objeto en la misn1a relación qu\j un 
plano de proyecto con el objeto que representa. Deben1os aclarar que el concepto de identidad al 
que nos estarnos refiriendo no es equivalente al de carúctcr ideológico que nos ubica de pronto en 
el problen1a de la nacionalidad o cut:stioncs sirnilarcs. Nos referirnos a la identidad corno un 
proceso lógico. no ideológico; donde la constitución de su naturaleza se da a base de 
discrirninacioncs y no a partir de la irresponsable justificación de una supuesta base ontológica. 
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Lo que se presenta en el primer momento., o aproximación. es la misma forma en que aparece en eJ 
mundo antiguo Ja doctrina del conocimiento. Aparece como identificación o discriminación. Los 
presocráticos la expresaron bajo el principio de: Jo semejante conoce a Jo semejante. En el diseño 
conocemos las formas por 1~1s forrnas~ con10 decía Euripides: conocemos la tierra por Ja tierra. el 
agua por el agua. etc.; este proceso. aplicado en el disc11o, es suman1cnte dinñn1ico. En el discrlo. Ja 
significación se reconoce por Ja significación de los objetos. El signi11cado que hoy tiene la 
Basílica de Guadalupe. diser1ada por el Arq. Pedro Ramírcz Vázquez .. para la Ciudad de México. se 
basó. en gran medida y aunque de inicio no lo parezcn .. en el que tenia la anterior BasiJica. Ambos 
objetos permiten tal rcconocirnicnto entre si. a pesar de la c:norn1c diferenciación fonnal que las 
distingue. En realidad. Ja segunda obra no hace rnás que ratificar desde n1uchos puntos de vista .. Ja 
función social de su destino. Las neccsido1des de refor.Lar por la vía de su actuali7--"1Ción toda Ja 
concepción del rito. se..· resuelve de nu1nera espectacular. La idea del .. ,nanto de Ja virgen ... no 
pierde vínculo con las costurnhres de llevar a cabo el ritual de visitar el santuario .. sin embargo se 
renueva y rcfuncionaliza. logr.úndosc una ohra vcrdaderan1entc relevante en ese aspecto. La 
movilidad de Jos significados confinna el espíritu de Ja dialéctica tal como Jo propuso. en este nivel 
de análisis. el mis1no 1 lcráclito. quien estahlcce: lo que se mueve conoce a lo que se mueve. Más 
aún. las cosas son y no son. corno el río es y no es: al 111isn10 tiempo: rnientras sea río. La nueva 
Basílica de la Virgen de Guadalupe. es y no cs. en el sentido de 1 ferácl ito. 

Lo mis1no sucede inviniendo tCrrninos. El sentido de conocer lo que las cosas son por lo que no 
son. es pane y posibilidad que se agrega dialéctican1entc en el diseño. Su i:.:aróctcr creativo y 
propositivo. pcrrnancntc1nente obliga a ensayar opciones durante Ja realización del proceso. 
Ensayan1os elementos que son y no son. Ejemplificar con Jo obvio no tiene relevancia. [)ccir que 
una iglesia no es un c:st¡1dio de fútboL no es sino caricaturi/..-.'lr la din1ensión epistc1nológica de Ja 
propuesta. Nos refcrin1os al sentido que Je ororgó Anaxágoras al conocimiento cuando se refcria al 
alma diciendo que sc conoce Jo contrario por Jo contrario. Porque son analogia y oposición al 
mismo tiernpo. Pero cuando dccin1os que el centro Pompidour. en París~ de Piano y Rogers: no es 
arquitectura pos1noderna sino tardon1odcrna. cntcndcn1os el sentido co1nplejo de Ju propuesta. O 
bien. cuando cntcndenH.Js el regionalismo critico del Arq. Ricardo Lcgorreta. de frente a las 
imposiciones rnodernas de lenguajes ajeno~. cuhurahncntc hablando. O cuando entendemos Jo 
tipológico frcntc a Jo metodológico. La variable admite conceptos i1nportantcs del discilo que se 
vuelven hcrran1ienta para conocer: la similitud. Ja analogía. la otredad. Ja misn1idad. etc. 

Si lo sirnilar puede sufrir la acción de lo similar. quiere decir que pueden coincidir. Esa 
coincidencia da como resultado Ja hon1og.cncidad. Es decir. estan1os en el momento en que 
conocer. par.u el discilador, significa hacer sen1cjante lo pensante a lo pensado. Así es el proceso de 
diseño. Las forn1as de la arquitectura se pueden llegar a concebir a partir de sus relaciones: por 
ejemplo. con los nUrncros. Las pirámides de Egipto tienen una larga historia que contar de 
relaciones nun1Cricas y hasta n1atcn1itticas para explicar su forn1alidad. Pitügoras descubre que el 
mundo pucdt: constituirse con relación al nú1nero o a los números y nos hereda sus visiones. 

El infantilismo critico lo ubica dentro del pensamiento contc1nplativo. otorgUndole a este concepto 
una carga ideológica de carácter peyorativo. Cuestión engarlosa de origen. Aunque sabcn1os del 
potencial ideológico del tt.!rmino. no podríamos aceptar que Ja conternplación pitagórica sea la 
inamovilidad del pcnsan1icnto. El oficio de reconstruir al mundo. en cualquier nivel. implica un 
trabajo. El número no esta ahí. pero puede estar ahí: por tanto. es evidente Ja realización de un 
determinado ejercicio a nivel del pcnsarnicnto. Cuando en t:I diserlo designan1os alguna forma del 
pensamiento como contcn1plativa. deben1os tener cuidado con nuestras n:fcrcncias. Sucede lo 
mismo que con Pito:ígoras. Para empezar. es t:vidente que diferenciaba de distinta n1anera que 

16 



-· 

nosotros el trabajo fisico del intelectual. Sin embargo. el problema no está aqu( precisamente. sino 
en establecer que el proceso de conocer en el discr"\o. se inicia precisamente con la contemplación. 
Con et asombro y regocijo de descubrir que el mundo es representable, medible y tal vez 
cuantificable. 

Esta es la esencia que los dise1"\adorcs podemos tomar para fincar el inicio de nuestra actitud 
epistemológica. Y ya que nos movemos en un mundo eminentemente práctico. ni siquiera nos 
preocupa descubrir si Pitágoras se equivocó. Es irrelevante tal consideración frente a la dimensión 
de sus aportaciones. Con sus propuestas el n1undo pudo ya. tener ritmo. ser armónico. a la vez que 
exacto. matemático. El cual. por extensión analógica. podía construirse así .. con y corno el disci\o 
mismo. La contemplación o la actitud contemplativa. si ta entendemos como diseñadores. nos 
refiere a la necesidad de constituir. o construir. sistemas de ideas. conceptos. imágenes y figuras. 
donde to matc1nático~ siguiendo el ejemplo; puede entrar a forn1ar parte. como condición o factor. 
en la fase de prefiguración del objeto de diseño. El diseño de retículas en la arquitectura y el diseño 
industrial. se concibe para gcornetriz..nr bajo ciertos principios de orden lo que será el objeto. El 
concepto de cje. como elemento de diseño. tiene este singular origen y su disposición es producto y 
efecto de la contemplación. Entendido como el medio de donde surgen las posibilidades de 
objetivación de las abstracciones del pensarnicnto y la in1ag.inación .. en el disct"\o establecemos lo 
cognoscible como lo reali7.able. Los grados del conocimiento se modelan sobre los grados del ser. 
Cuando el objeto de diseño es tal. está ahí. Y cs. y está. porque lo conocen1os y lo reconocemos. 
Así lo hemos construido. Lo pensar\lc se hace sen1cjantc a lo pensado. Este es el sentido de la 
contemplación en el diseño. Es el principio de su racionalidad. 

La conten1plación no es lo único que los diseñadores heredamos de los griegos del periodo clásico. 
A Platón. también le dcbetnos la posibilidad de entender que el conocimiento tiene grados. 1.- La 
suposición o conjetura~ que en el diseño es parte esencial: la hemos llegado a ltan1ar hipótesis de 
diseño. Aquí se establece el primer terreno de conformación de imágenes. No son solo las 
imágenes que se deberán construir sino las que formarán parte de la propuesta. son ellas las que 
deberán dar sustancia al proceso. ::?. ... La opinión creída. pero no verificada. que tiene por objeto 
referirse a las cosas como: la naturaleza. del disci\o. los agentes que participan en él. los usuarios. 
los materiales empicados y. en general. el mundo sensible que lo detcm1ina. En el juego conceptual 
del diseño. por su diferencia con la ciencia. se tiene una obligatoriedad distinta de correspondencia 
con los pnrárnetros y criterios propios de ella. Por lo tanto. cualquier elemento de opinión 
proveniente de In cultura. o de la ideología. es aceptado .. de inicio. con10 co1nponente para diseñar. 
3.- La razón como fonna lógica. que procede de las hipótesis de diseño y tiene por objeto constituir 
los objetos y entidades del diseño como cuantificables. Desde sus rcfCrcncias dimensionales 
abstractas como la escala y la proporción. hasta la presentación de las n1ismas como entidades 
factibles de matemati7..arsc y. por tanto. de materializarse. 

La interpretación de este nivel no hace más que ratificar el sentido de la 1naten1ática en el diseño. 
Es el vehículo de cuantificación. pero tambiCn es la base de sustentación de cualidades. La 
presencia del número en las proporciones y escala de los objetos es fundan1ental. le otorga 
posibilidades de identificación. Las relaciones del objeto con el individuo: y de las partes del 
objeto entre si: es decir. la escala y la proporción. están claras con10 factor de resolución en el 
diseño. Las relaciones entre números; estructurando hoy en día los objetos de la cultura~ 

constituyen un valor que ya no solo pertenece a los griegos. Formamos parte de la construcción del 
concepto de matemática; o de medida; de los objetos de diseño; sin embargo. la idea moderna de 
diseñar. la conservamos como herencia activa desde entonces. La geometría euclidiana sigue 
vigente. sigue impulsando la incorporación de las otras. la cartiana y la bouleana .. y sigue 
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promoviendo toda fonna de relacionar, con la debida razón. todas las partes; hasta las más 
singulares; de los objetos~ con el mismo sentido de alcanzar. conceptualmente. su dominio y 
operación. 

4.- La inteligencia filosófica. que precede dialécticamentc al diseño y que tiene por objeto soportar 
el mundo del ser social. otorgándole cualidades con su capacidad de definir objetos y, por tanto, 
hacer que formen. potencialmente .. parte del mundo real. Está muy clara la referencia. El diseño 
tiene como fin ofrecer entidades, principalmente de carácter objctual y luego material. muy bien 
definidas en cuanto a su nivel más general: como objetos. Un proyecto o una obra arquitectónica. o 
una mesa, se con1prenden como entidades bien definidas. como totalidades relativas. Estas 
finalmente son las que constituyen. junto con los hombres en relación, el mundo de la cultura 

Cada uno de estos grados de conocimiento. supone ser copia exacta de su respectivo objeto. Por lo 
que no hay duda: conocer es, para nosotros. establecer en cada caso una relación de identidad; o lo 
más cercano posible a ella. Conocer en el proceso de diseñar es identificar sus objetos. 

La lógica del diseño. más amplia que su racion;1lidad. es tan flexible que en muchos sentidos acepta 
lo contrario. Conocemos tan1bién. por lo que el objeto de diseño no cs. El organicismo 
arquitectónico obliga al uso irracional de los materiales tradicionales de construcción. Pero el 
probletna se supera con la invención de nuevos recursos. que pueden basarse en el uso de nuevos 
materiales. O cuando no se pueden can1biar. es el ingenio creador del diseñador el que sale a 
enfrentar los retos de la n1ateriali;;r . .ación del objeto. El diseño en su esencia racionnl no sucumbe 
frente a la necesidad de lo irracional. Con10 el mundo pitagórico no entró en crisis. ni se derrurnbó: 
como se piensa: con la llegada de los lla111ados nún1eros irracionales. Por eso no in1porta que la 
diagonal del cuadrado no n1antenga con su lado una relación cxprcsabh: en térn1inos enteros. Lo 
verdaderamente in1ponantc no es In exactitud. sino n1antcncr el carúctcr de contnensurabilidad de 
la realidad misma y por tanto de los objetos de disefio. El sentido del disetlo se explica así en 
muchos niveles. Sobre este inundo potenciahnentc n1edible es que se puede incidir con el diset1o. 
Existen infinidad de cjc1nplos donde se dc111ucstra que la rncdida de los objetos no es lo más 
relevante: ni de su constitución. ni de su realización material. El n1undo de la cultura no siempre 
requiere de garantías cuantitativas donde la razón se reduzca a la relación nun1érica de exactitud. 
La escala y la proporción. no tienen nada que ver con la exactitud. en el sentido matemático 
estricto. Por el contrario. an1bos parán1etros. representan la rnatcrnati;r ... ación conceptual de los 
objetos como elcn1entos integrados a otros de los que forman pnne sistétnica. 

Lo importante es la evidencia de las cosas: de sus funciones y de sus formas~ de su relación con los 
números. Sobre todo que la posibilidad de estructurar al mundo del diseño. objetivamente. surge de 
la relación estrecha entre la epistemología y la posibilidad de constituir entidades formales. que 
pueden o no. ser mediblcs. Aunque de toda obligatoriedad productiva sea imperativo hacerlo 
posterionnentc. 

Platón hace precisiones y agrega elementos a la contemplación en el proceso de diseñar. Conocer 
nos dice. equivale a captar fonnas. a través de los recuerdos que tcnen1os de origen en el espíritu; 
aunque se den de manera confusa. La disposición de nuestras fhcultades pan• conocer los objetos 
que creamos. de manera material o en el pensamiento. es innata. Es una facultad que hace posible 
la contemplación. Desde el ejercicio de In mcn1oria o la aplicación del recuerdo. donde. por medio 
de la razón. nos permitimos llegar al conocimiento del objeto de diseño. cohesionando lo 
fragmentado de las apariencias; lo fragn1entado de su contexto. Nos podemos referir a la 
fragmentación de un programa arquitectónico. por ejemplo. donde tenen1os separados como 
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objetos independientes entre si .. los elementos que posteriormente deberán materializarse como un 
todo. Partes designadas por determinados conceptos: comer. estar. dormir. trabajar .. transportar .. 
curar. etc.~ en distintos niveles de aproximación y de constitución. 

Los antecedentes que tenemos de cada elen1ento los sumamos en la memoria. intentando 
reconstituir algo que no estaba antes. En un proceso de cohesión de recuerdos que en realidad son 
toda una propuesta de recuerdos: que terminan siendo un esquema de evocaciones ajenas cuyo 
requisito es convencer de su apropiabi1idad. siempre en congruencia y equivalencia con la 
admisibilidad del usuario. Porque es una propuc~ta donde los recuerdos deben ser recordados por el 
usuario. que nunca los tuvo en realidad y. si se va a identificar con el objeto. Csta es la manera de 
apropiárselo. De otra manera no hahría proceso de identificación con el objeto de diseño. 

En una aproximación etnpirica suponga111os que se trata de resolver el problema del diseño de una 
casa-habitación en un sitio cuya condición c\i111ática es calurosn. Además. el objeto potencial se 
encuentra en un sitio donde \a conservación del patrimonio artístico juega un papel in1portantc. es 
decir hay restricciones; dadas no tanto por elementos de orden nonnativo como por la 
determinación del propio lirnite que significa considerar un contexto de este tipü en la tradición de 
los diseñadores arquitectónicos abocados a.1 g.Cnero~ sicn1prc con respeto a In historia. Al 1nisn10 
tiempo. supong.an1os que se quiere ensayar un concepto especifico para un posible con1edor. pero 
teniendo que utili;r..ar residuos n1etálicos y de pedrería de desecho en ln construcción especifica de 
los muebles. /\.parte. no se puede descalificar el sentido de cong.n1cncia plena. que toda la 
propuesta debe tener con un detcrn1inadn funciona1nicnto. la. aplicación de una dctcrn1inada 
tecnología. cte. Lo que haccn1os en el riguroso can1po del discii.o. es ensayar. entre otra~ cosas. 
n1últiple~ evocaciones. que pueden ofrecer 111últiples fonnas. E~te proceso se va dando. poco a 
poco. por aproximaciones y rcctificncioncs. hasta que finaln1ente van1os captando y constituyendo 
la forn1a tnás adecuada para la función requerida~ aco1nodando el resultado de la aplicación de las 
variables: sonletiendo las distintas l~<"'n1hinaciones p1..,sibles de los rc.:siduos n1ctU1icos con el 
atnbicnte y el contexto. generados por el uso de las pedrerías: jug,ando intensamente con las 
opciones: con lo que representan y sig.nitican. Lo~ objetos resultantes. a pesar de su pennanencia 
materia\. a lo largo del proceso. rciteradarncntc. se vuelven a combinar con las interpretaciones dc.:I 
diseñador respecto de lo que puede significar con1er para el usuario. haciéndose el proces0 tanto 
más complejo como con1plcjo es el concepto nlistno in1plen1cntado para definir el acto de con1cr en 
términos conceptuales. El proceso sigue hasta que el conocin1iento. que en acto se obtiene de esta 
singular practica~ resulta ig.ual al objeto conocido y por tanto. es la misma forn1a sensible del 
objeto: si se trata de conocin1icnto sensible: y. la 111is1na. fornla~ o sustancia inteligible: si se trata de 
conocinlicnto inteligible. Tal y conlo afirmaba Aristóteles. 

Desarrollar facultades de este tipo. potenciarlas. es parte medular en la forn1ación disciplinar de los 
diseñadores. El disefio es producto de las determinaciones y condiciones históricas que lo 
enmarcan. pero el conocin1icnto que se gencn1 en su seno. jan1ás se obticnc de n1ancra pasiva. En 
este sentido se han dado ciertas confusiones en la aplicación indiscrin1inada de juicios para 
entender el proceso de conocinlicnto en el diseño. Por ejemplo: cuando reivindicamos el sentido 
contemplativo de los objetos en el pcnsan1icnto. no tratan1os de decir que todo el proceso se apoya 
tan solo en la recurrencia de la reflexión. en realidad no abandonanlos el terreno de la objetividad. 
como ya lo cxplica1nos. 

Otra confusión de la cual nos prcvenin1os en principio. deriva de suponer que seguimos 
indiscriminadamente a Platón cuando dice que el conocin1icnto no se adquiere por la experiencia. 
Por supuesto no scgui1nos ni promovemos tal afirmación. ya que en realidad no hay razón para 
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abandonar el terreno de lo cmp1nco. con10 terreno de comprobaciones del diseño. Para evitar 
confusiones. lo que en realidad queremos decir es que reconocemos la necesaria e inevitable 
mediación de la razón. Y nos referimos. de manera precisa. a que las facultades primigenias para 
conocer en el proceso de diseño no se o.prenden. se tienen de género; y menos se adquieren por 
experiencia directa o inmediata. La disciplina del diseño se aprende .. la facultad de conocer los 
objetos; incluidos los del discf\o; no. En este sentido. en estricto. no hay conocimiento que dure 
más allá de la percepción directa de los objetos empiricos que no tenga que pasar por la razón. es 
decir. sin que este adquiera sentido. obligando inmediata1ncntc a la comprensión. El proceso de 
diseño no promueve solo objetos de orden ctnpirico. tan1bién se refiere e involucra objetos cuya 
presencia se da a nivel exclusivo del pcnsmniento. En el diseño admitirnos la súbita aprehensión de 
un significado sin ninguna referencia a la experiencia previa; tal como se evidencia en la conducta 
adecuada o condicionada de un organis1110. es decir. su reacción casi fisiológica ante una situación 
determinada. Pero el proceso no se detiene ahi; continúa. huscnndo inevitablemente a la razón. 

Las experiencias en los ani1nalcs nadie sabe si son o generan conocimiento. Ta1npoco quiere decir 
que neguemos los avances y aportaciones ejemplares de la Etologia sobre el fcnóntcno de la 
percepción. Sin embargo. aceptando tCrntinos rncdios. el comportarnicnto animal. indudablemente 
nos explica n1uchos fcnóntcnos en ton10 al diseño; por ejcrnplo. los cnonncs avances de ese campo 
que han fructificado en los trabajos de la antropometría y la topologia sobre los llamados 
dimcnsiona1nientos n1inin1os. En este sentido. otorgamos todo nuestro reconocimiento a la 
existencia de un detcnninado condicionmniento. del que el diseñador no escapa. como veremos 
1nás adelante. Aceptmnos por contpleto que diseñar incluye un cotejo ineludible con la realidad y 
que puede ser directo; donde sus objetos se evalúan respecto de su capacidad de respuesta a las 
condiciones que lo gestaron; y. otro indirecto; donde el cotejo se establece frente a la rencxión que 
deriva justan1ente de su confrontación y con1portamiento frente a tal realidad. Por eso. en este 
punto. queda claro que. respecto al eje de nuestro análisis. no hay duda que recuperamos de Platón 
la importancia de considerar la razón como facultad que discrilnina recuerdos. cohcsionándolos. a 
través de: f"orn1as. que una vez establecidas. son objeto de conocimiento. Son formas esenciales. 
extraídas de la apariencia de esas esencias; de la experiencia: por un n1ecanis1no de depuración que 
solo se explica canto propio de la razón. Pensamiento poderoso y objetivo que nos permite 
comprender el necesario n1ecanismo de la abstracción para diseñar. Por eso lo validarnos. 

El diserlador es obcecado protnotor de las forrnas de expresión. es interprete de la naturaleza del 
usuario. juega con sus representaciones; las propias y las del usuario. Con1bina la vocación por 
conocer. propio de su naturaleza disciplinar. con el conocimiento de la naturaleza ajena. Para llevar 
a cabo a1nbos procesos es necesario definir los diferentes objetos de disef\o que pretextan su 
acción. Para definir los posibles objetos de diseño es necesario clasificar nuestros conceptos. es 
decir. ordenarlos. Asi como Pit.úgoras y Platón nos aportaron linearnientos n1aten1áticos. Aristóteles 
nos lego el basamento de la lógica para lograrlo. Una de las grandes aportaciones del pensamiento 
aristotélico es precisamente el 1nccanisn10 básico de la definición; por género próximo y por 
diferencia específica. Mecanisntos que. con10 veren1os mas adelante. forman parte ineludible del 
diseño y apenas los comprcnden1os. El n1atcrial con que se trabaja el diseño. por h1 naturaleza de su 
diversidad. solo es nlanejablc así. Los conceptos de diseño. con10 se requiere 1nancjarlos en las 
fases de prefiguración y hasta de la figuración. aglutinan tCrn1inos y objetos diversos. de distinta 
naturaleza. orden y nivel. Para disci\ar. en estos particulares niveles. no hay mecanismos 
excluyentes. ni excluidos. 

El cntcndi111icnto de cualquier elemento de diseño. indepcndientcn1cntc del tipo de sustancia que le 
dé cuerpo como entidad. pennitc su identificación. por tanto. su reconocimiento es obligado. 
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Proceso especifico que cn1pic7..a por ser consistencia y luego conciencia; por eso. el diseño es 
representación esencial del objeto. La concreción. objetivación y materialización del diseño son 
opciones que un mismo objeto de disci\o puede tener. Pero esta posibilidad no es abierta. implica el 
reconocimiento del nivel correspondiente. Es necesario identificar a lo largo del proceso de diseño 
estos niveles para evitar confusiones al n1orncnto de definir sus objetos. Podemos intentar un 
ejemplo rápido con el diseño arquitectónico. La transparencia o la ligcrc7..a. son conceptos de 
discrlo que pueden ser pcrfcctan1entc el objeto de diseño. Diseñar la ligereza en un objeto 
arquitectónico. antes que otra cosa. requiere de su definición. Para el diseño no hay definición 
acabada; por tanto. nosotros n1 isn1os lo h;iccrnos n1cdiantc un proceso de conceptuaJización 
detcnninado. Podernos deducir y est;1blecer. por ejemplo. que an1bas. la ligcrez..'l y la transparencia. 
en nuestro ohjctn arquitectónico. son. al rnisrno tiempo. la capacidad de negar las formas obvias de 
sustentarse los objetos: dar la in1presión de desapego y sugerir volatilidad: estar en el aire. Y la 
transparencia puede definirse con10 un postulado ético cuya hase es la den1ostración de sus 
componentes funcionales. Si asi nos lo planteamos. la solución que ofreció Kiyonori Kikutake en la 
llamada HCasa del Ciclo··: construida en Tokio en 1958: es un ejemplo que responde con 
suficiencia a lo establecido desde amhos principios. 

La definición del objeto. indudablcn1cntc nos lo debe mostrar con los suficientes indicios de su 
potencial concreción. Una vez definida la sustancia del objeto: el referente: en gran medida. 
podemos decir que ya se ha constituido lo que queren1os hacer. Con esta elcn1ental forma de 
concreción. procedemos a perfilar el objeto. a llenarlo de caractcristicas y atributos. todos de orden 
a:'icitcctónico. Después podcn1os ~eguir incorporando factores y condícionam icntos o 
requerimientos: hasta n1ateriali:rar el disetln en un proyecto ejecutivo. El discrlo permite concretar 
cualquier acepción. propuesta o hipótesis que se nos ocurra. Una vez definido y otorgándole 
sentido al objeto. este adquiere rncdiante un proceso co111plejo de conceptualización los atributos 
que lo objetivan. para finalmente. culminar su proceso con la n1aterialización de sus entidades 
componentes. 

La presencia de intenciones y fines diversos en el proceso de disc11ar implica que lo que se conoce 
está en condiciones de adn1itir n1ci.s interpretaciones que las facultadas por una sola 
correspondencia y sentido. La fidelidad y corrcsponcicncia con el objeto de diseño. casi sictnpre se 
da en térn1inos de variabilidad. debido a su inestabilidad corno objeto. Esta n1ovilidad es producto 
de la naturaleza del conocirniento que lo vincula con lo real. La correspondencia del conocimiento 
con su objeto tiene como fin un conocimiento que obliga a unificar no solo lo exterior a él; 
programa general y panicular: sino tan1bién atributos que se ensayan y proponen en el proceso. 
tales como conceptos formales. estructurales; todos aquellos que puedan ser referidos a la 
naturaleza de los materiales cmplendos; a interpretaciones de estilo: cte. Aunque toda propuesta 
implica un a priori. la mnyor de las veces el resultado no es ahsolutan1ente previsible. En ese 
sentido. el objeto de diser1o resulta diferente: si los signos son diferentes; o las interpretaciones 
también. No dchen1os olvidar que hablan1os de objetos con la particularidad de estar vinculados a 
la opinión y a Ju interpretación. Por eso. la verificación posible en el diseño no es tal o cual 
significado que exhibe su congruencia con su origen hipotético: aunque este procedimiento se dé 
por incluido. Lo que se cornprueha es la relación. o capacidad. de provocar la opinión y se gradúa 
su prcdictibilidad o control conforme se avanza en interpretaciones afines. Tal afinidad es la 
búsqueda de la unidad y capacidad de identificación en el diseño. 

Como dijo Plotino; de los Ultinlos racionalistas griegos. inspirador del tcocentrismo rncdieval. líder 
de la resistencia intelectual contra el creciente cristianisrno. pero sobre todo refinado estela: 
•

4 cuando la parte del aln1a con la que se conoce se unifica y se hace una sola con el objeto conocido. 
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se tiene el conocin1icnto .. ~ así lo establece en el tratado Jll~ sobre la Dialéctica; en la primera 
Encada. El conocin1icnto y el mundo establecen una unidad indivisible y absolutamente ligada. de 
aquí deriva la belleza primaria de las cosas. El disc11o es esta unidad cultural de ténninos. es este el 
terreno de su conocimiento. El discilo. en muchos sentidos. apcnns cn1pieza a comprenderse. Tiene 
una dimensión ligada a nuestras concepciones del hornbre que no se puede evitar. Una dimensión 
antropológica. que en el proceso de disei\ar nace al seno de las aportaciones de la filosofía 
cristiana. Dios y el hombre nacieron explicándose entre si. La idea del hon1bre en el disel1o es una 
idea deificada. n1istificada. Tiene su razón en el eje de exaltación de la condición humana como 
vertiente de estímulo a todas las prácticas rcali7.ables. entre ellas el diseño. La mistificación es 
ineludible en el discílo. pero a pesar de ello. como medio. enriquece y accntún el carácter del sujeto 
cognoscente en el proceso. Conociéndonos a nosotros n1ismos es como tan1bién discrlamos. 
disponen1os con solvencia de nosotros rnisn1os como hcrran1icnta y. asin1isn10. en relación con 
nuestros instrumentos de trabajo. ya sean del nn1ndo rnaterial o del pensamiento. Conociendo cómo 
traducimos condiciones y determinaciones. podcn1os definir e idcntific.ar nuestros actos en el 
diseño~ v además nu1ntencr una cuoH1 de unidad que se torne cultura vcrdaderarncnte consciente al 
n1omcnt~o de su concreción. La proyección de nuestra propia condición hurnana es uno de los fines 
fundamentales del diserlo. Nuestra propia visión del hornbrc es la base de nuestros proyectos. El 
diseño es co1no dice San .t'\gustín: .. todo conoci1nicnto resulta de un todo que reúne Jo cognoscente 
con lo conocido .. ; citado por P. Muñoz Vega en su texto: Introducción a la síntesis de San Agustín. 
El conocin1icnto de nosotros y el conocimiento de las cosas son indisolubles. Para este filósofo los 
problemas del conocimiento son de costurnbrcs. o de nHturaleza~ o de razón: es decir de cultura. de 
principios fundarnentalcs o lógicos. Conocemos las cosas porque las cstruct11rarnos según 
esquemas de jerarquía: lo matcrinL lo nntural. lo espiritual. cte. De la n1ano con la lógica se indaga 
el fundamento de la verdad o del conocitniento y. con la ética~ se instaura el fin último con10 
elemento ordenador de las acciones. Para él. la sensación; conocin1icnto que cmpic7..a con la 
experiencia; es ya una especie de pcnsan1iento. un hecho esencialmente inrnanente. Lo que 
creernos recibir de fuera es organi7...ado por dentro. en el interior. resulta de la unión entre 
pensamiento y sujeto. 

Por extensión. se pone en el rnis1no plano el ohjcto y al sujeto que conoce; con10 condición básica 
para disefiar. Asi se da el proceso de diseño. El objeto conocido es vuelto un todo. necesariamente 
asequible a través de la estructuración de conceptos y expresiones traducidas por el diseñador. Es 
un proceso de objetivación donde la idea del hornbrc reviste y da facultades al diseñador o sujeto 
cognoscente; conviniéndose en entidad actuante. como cultura y tan1bién como naturaleza; aunque 
en un claro sentido de dctcnninación y unidad con el objeto de diseño. haciéndose parte indisoluble 
de él. 

El diseño establece un proceso de unificación y convergencia donde se asin1ila el cognoscente 
mismo. El objeto conocido está en el que conoce. según la naturaleza del cognoscente misrno. La 
presencia del sujeto involucrado. cuando se propone con tal plenitud. viene a equilibrar el peso 
teórico y metodológico del objeto dentro del proceso de disci\o. Es obvio que el diseñador es 
portador de las dctcnninaciones sociales. de las condiciones nlaterialcs de su cultura; hasta aquí la 
obvicdad. Pero. adc111ás. es objeto de conocirniento durante el propio proceso. La manera de 
conceptualizar. la muncra de abstraer. le pertenece al sujeto. individual o socialrnentc. El proceso 
de formalización de tales conceptos tiene la particularidad de establecer el límite de identificación 
entre el cognoscente y el conocido. 

Conocer el objeto de discfi.o irnplica hacerlo en do~ niveles. Por un lado. reconocer el objeto. 
identificarlo. y por otro. el proceso de hacerlo: la identificación. An1bos niveles nos llevan a un 



determinado producto: la forma y su función. Pan, Santo Tom{1s )'San Buenaventura; animados por 
la necesidad de cristianizar In cultura helénica; la fonna era la especie. Para nosotros es el género o 
el tipo. El género. como los tipos. son imágenes~ en relación o sin1ilitud con las cosas misn1as; 
están depositadas en ellas. El conocin1icnto en el diseño no ha ahandonado el sentido de identidad 
o semejanza con los objetos. En diseño conoccn1os lo que es nuestro objeto. porque lo hacemos 
similar a lo que cs. 

El proceso de identificación en c:I discr1o. puede adquirir tres forn1as principales. según se efectúe 
n1ediantc: 1.- El proceso de conocirnicnto que el discfiador rcaliz_a para crear un objeto de diseno. 
2.- El fcnón1cno de conciencia y por tanto de conociinicnto que se genera en el proceso. y. 3.- El 
carácter discursivo que asurne el diseño corno proceso. 

1.- Ya hemos visto que conocer en el diseño. es crear el objeto. Tesis que perrnite reconocer Ja 
manifestación o actividad del sujeto en el objeto. Facultad que no solo el discr1o con10 disciplina 
sino tan1bién las ciencias sociales: la Arqueología. la Paleontología, la Antropología. la Sociología. 
etc.; han aprovechado n1uy hicn para fabricar conjuntan1entc h1 historia del desarrollo social. 
Naturaln1cntc. el plano de arraigo de esta definición hace diferencias entre el diseño por un lado y 
las ciencias por el otro. Tenen1os. para el diserlo. una definición casi arbitr;tria de conocer. Lo 
definirnos como un proceso cornplejo y dialCctico donde. al n1isn10 ticrnpo que se prornuevc toda 
dimensión g.cncralizadora con el fin dc unific~1r sus objetos. lo hace panicularizándolos con el fin 
de identificarlos. Todo el proceso culmina haciendo posihlc la unificación de los elementos por 
disct1ar. Así cs. en térn1inos generales. corno !->C da el proces0 de conceptualización que irnplica 
conocer en el diseño. Los conceptos irnplicados en el discrlo tienen la rnisión de unificar Jo 
subjetivo y lo objetivo de un inundo que exige rcspuest.:1s. L;t respuesta e!-> la transfr..,rn1ación de las 
relaciones posibles entre los subjetivo y lo objetivo bajo la forma de totalidades congruentes. 
Ahora bien. los elernentos a unificarse son. en un primer 1no1nento. ideas. en cuanto son 
abstracciones. Su unidad es la concreción de la propue~ta representada por el concepto, que en Ja 
dimensión subjetiva del ohjctn. es en si. Y en la objetividad de su naturale7a. es para sí. 

Con10 producto. la subjetivación del objeto representa la abstracción con1pleta y su presencia 
material exhibe su exterioridad cornpleta. El diser1o es puente entre el mundo subjetivo y el n1undo 
objetivo. La conciencia y el conocitnicnto conforman el territorio donde se da la unidad necesaria 
de an1bos n1undos. El materialismo histórico nos ha permitido entender que esta unidad no se 
pierde en cualquier universali.1'..ución ideal de bases inexistentes. Sino que se arraiga con10 realidad 
concreta en el n1undo. a travCs de las practicas distintas y sofisticndas de los diseñadores; donde 
con1pletamentc involucrados. no tenemos más rernedio que enfrentarnos a nosotros mismos y 
dedicar buena pane del proceso creativo; o recreativo; a conocernos en el n1isrno proceso. Nos 
conocemos porque relacionamos nuestro pensan1icnto; contemplativo. o no: con los elcrncntos 
conceptuales que se forman en el proceso. Nos relacionamos con Jos conceptos de diseño como si 
fueran verdaderas herramientas para conocer. Nos identificamos con ellas. 

En el mismo sentido, dentro del rnismo proceso. el lirnitc de nuestro potencial de discfio se detiene 
hasta donde justamente nos conocen1os. y hasta donde nos alcan7 __ mnos a identificar con nuestros 
propios arquetipos. Conocin1iento y ser coinciden. son verdad y realidad. Donde. nunca como 
absolutos. coinciden en ese territorio de Jo ohjctivo-subjctivo. donde los dos niveles son lo n1isrno: 
en Ja llamada conciencia. La n1isrnu vocación de conocer es Ja de diseñar. dentro de los an1plios 
límites de la cultura. Lín1itcs identificados con rigor de frente a Ja ciencia. Li111ites que. sin 
disminuirse por ello. son las prácticas de diseño que. n1ediante los juegos conceptuales que le son 
propios .. resumen el rnundo exterior~ que por lo pronto es el único mundo. 
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En resumen. la identificación en el discilo se realiza como forma de conocin1icnto cuando después 
de unificar objetos nlcdinnte generalizaciones. se vuelven n definir pero como particularidades 
especificas. tanto de tipo subjetivo como objetivo. El alcance de In identificación de los objetos de 
discilo esta tan ligada al proceso de conocirnicnto que llega hasta donde el rnismo conocimiento del 
objeto lo pennitc. 

2.- El subjetivismo inodemo. en todas sus manifestaciones. considera el diseñar como una relación 
interna de Ja conciencia. esto cs. como una relación de la conciencia consigo misma. Esta 
interpretación no estú del todo mal. promueve un encuentro verdadcraincntc cercano con el objeto 
de discfio y puede garantizar. de inicio. la identificación plena del discf'1ador con su objeto. El 
objeto. desde este punto de vista. no es n1ás que la conciencia n1isrna: o por lo menos su producto; 
o su n1anifcstación. Schopcnhauer. en su obra: hEI mundo con10 voluntad y representación'\ 
plantea que nadie puede. nunca. salir de si para identificarse inn1ediatan1ente con cosas diferentes 
de si. Todo lo que tiene conocin1iento seg.uro. por lo tanto inn1cdiato. se encuentra dentro de la 
conciencia. 

Entcndcn1os por conciencia. en este caso. un dctcnninado sentido intin10: la introspección. lo 
intuido; para indicar el conocimiento caracteri.r.ado por la identidad con su objeto; por lo tanto 
privilegiado en su ceneza. El n1undo y por extensión sus objetos. se refieren a la experiencia y son 
fundamcntahncntc representación. La rnultiplicidad de los objetos representados por sus partes es 
la manifestación de una realidad n1;ís profundn. Realidad donde nosotros nos aprehenden1os a si 
mismos con10 voluntad: donde por esta ra.r.ón sornos una de las partes rnás irnponantes del proceso. 
Hasta acá rcto111an1os a grandes rasgo!'. la vertiente de rclativización ofrecida en contrapeso por 
Schopenhauer. Nos ayuda a prevenir y disn1inuir en gran n1cdida los posibles desacatos del exceso 
de racionalismo en que pudiéran1os incurrir. Sin embargo no scguin1os adelante cuando el 
pesimismo rnarca su pcnsarnicnlo y llega a plantearse que el sujeto no puede conocer lo que está 
fuera de si y. por tanto. el lmicn conoci111icnto venJadcro ~ orig.inario es el que el ~ujeto tiene de sí 
misn10. El conocin1iento de la realidad exterior del sujeto e~ fundarnental. Es el único deposito 
objetivo donde las concreciones de lo individual en el di~eño pued~n recurrir o acudir al nn1ndo: o 
sea. el único lugar donde pueden rnatcrializarse. Las dos fonnas del conocirnicnto. tanto la 
derivada de nuestras relaciones interiores con nosotros mi~n1os corno las derivadas del exterior. del 
mundo material. se distinguen entre si y tienen la autonon1ia de la experiencia frente a la lógica. 
Pero esto no quiere decir que en ténninos absolutos no tengan relación. i'\mbos niveles se 
complementan. 

El peso que estas afirmaciones tienen en el discfio es total y cornprobablc. Cuando nos referimos al 
diseño formativo. o de principios basan1cntarios, encontramos un n1ayor peso en los aspectos 
interiores o de intcriori;r..ación del discflador. Donde incluso. ni siquiera podrían1os hablar 
directamente de la existencia de un fin realn1cnte productivo para el discfio; práctico si; pero 
productivo no. 

En la academia se enscfia el llan1ado diseño básico. cuyo objeto es aplicar conceptos 
fundan1cntalcs. donde uno de los objetivos más importantes cs. justamente. encontrarse a si mismo 
en el propio proceso de discflo. Son ejercicios de tipo abstracto donde se resuelven tcinas 
estrictamente conceptuales y se aprenden a desarrollar recursos de arg.uincntación que pueden 
llegar a tener un rnancjo muy intimo y personal; aunque se refieran a temas poco usuales o de alto 
nivel de abstracción y por tanto. paradójicamente. exigentes de la mayor objetividad posible. 
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Temas tales con10 el de diná1nica lineal. la recreación de volúincncs imaginarios. valores de tono. 
el concepto de estabilidad formal. equilibrio formal .. la hibridación fonnal. la colisión formal .. cte. 

Como vemos. casi tbrzosmnentc se discí\a dentro de una relación intensa con uno mismo. Donde 
todas las razones que suponen al objeto se realizan. garantizándose un cierto nivel de identificación 
de nosotros nlistnos: de nosotros con el objeto: de nosotros con las circunstancias de la 
conceptualización: etc. Pero esta ¡lctividad no se da aislada. sino n1czctada con otras. de igual 
in1portancia aunque radic•t.das en el exterior del diseñador. Para nosotros el mundo no representa un 
testin1onio de las verdades íntinut.s de un disei'\ador .. en el sentido de constituir un mundo solo 
con1prcnsiblc por ta n1ctaf1sica n1cdicval. Crccn1os que el ser. el que forja el diseñador para si .. está 
en contacto inevitable y pcrrnancnte con la exterioridad de su pe11sa1nicnto. y este terreno no es 
otro qut! el de la realidad objetiva. l:>c acá deriva todo el potencial de la identificación co1no 
proceso consciente. Por tanto. no es de nuestro intcrCs constituir al discflador co1no el ser por 
cxcclencin: ni dt! si. ni de su 1nismo proceso creador. No representa más que la posibilidad de ser 
consciente~ de conocer el proceso de rcali7 .. ación de su disciplina. 

El ser del diseñador no se construyt.: aparte. ni siquiera paralelmncnte diferenciado del 
conocin1icnto de sus objetos. por tanto el disei\o esta ligado a las fuentes de su conocimiento. que 
no son otras que la realidad nlisn1a. Esta.nos de acuerdo con Bcrg.son. cuando la intuición se 
establece co1110 1nccanisn10 de unificnción entre lu subjetivo y lo objetivo. ""Llamamos aquí 
intuición a ta sitnpatia por la cu¡1I uno St! transportn al interior de un objeto para coincidir con 
aquello que tiene de único y. en consecuencia. de inexpresable ... nos dice en su obra ""La evolución 
crcadont. .. ( 1907). De esta 111ancra. el ténnino ohjt!tivo llega a ser idéntico con el tén11ino subjetivo. 
La manera de tnanejar an1bos niveles identifica al diseñador. El papel privilegiado que juega la 
conciencia co1no n1ediación entre subjetivid;1d y objt!tividad se ratifica con las evidencias de la 
percepción. Asi se entendió: nlcdiantc la percepción: lo que la conciencia tiene de sus propias 
vivencias. i\. esto le 11an10 1 lusscrl la percepción inn1ancnte. 

3.- El positivisn10 lógic(.) trae al proceso de diseilo la posibilidad de incluir. con10 la verdadera 
operación cognoscitiva. al lenguaje. \.\'ittgcnstcin afinna que la proposición pucdt! ser falsa o 
verdadera solo en cuanto es una itnagcn de la realidad. Toda proposición de discf\o tiene el sentido 
de ser parte de la realidad. de ser una in1agen de ella y para ella. Esto es algo nluy in1portantc: con 
las imág.t!nes por dt!lante. se ~,si!--tc.: al conocin1icnto del proceso y se cotnprenden las propuestas sin 
que. necesaria1nente. sea explicado su sentido. Con esta base. los tral'.O!-> de todo proyecto. o toda 
proposición. estatnpado~ en el papel del disci\ador. o en la pantalla de con1puto. son in1ágcncs de la 
realidad. Dificil de aceptar de buenas a prin1eras. Con10 tatnpoco se puede aceptar que la notación 
musical parece a prin1cra vista. una in1ag.en de la tnúsica: ni nuestra escritura fonCtica parece una 
imag.en de nuestro leng.uaje hablado. No obstante. estos símbolos se den1ucstran. y ratifican 
tan1bién. en el sentido ordinario del térn1ino: con10 in1ágcnt:s de lo que representan. Esta es la base 
de un proyecto arquitectónico. o di.: un disci\o industrial c:ualquicra. Debe existir una relación de 
identidad. o algo idéntico en J¡, in1agen y en el objeto representado. para que pueda ser su in1ag.cn. 
Pero ese algo idéntico es la forn1a de representación~ y la fonna de representación es la posibilidad 
de que tas cosa~ cstCn una respecto de la otra con10 cstó.n entre si los clcn1cntos de la imagen. La 
manera corno se estructura la itnagcn del ohjcto de diseño. es la forn1a dett!nninante pnra llevar a 
cabo la correspondencia entre la in1agcn misn1a y el objeto representado. Esta fonna se va 
construyendo a lo largo del proceso. Es claro que tiene dos n1on1entos: como fonna de 
representación: o 1non1cnto de discrin1inación y depuración: cuando todavía se admiten 
aproximaciones y rectificaciones: y .. la fonna n1isma. que puede ser ta final. o la correspondiente al 
objeto representado. 
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El proceso de discriminación que se lleva a cabo entre la imagen y el objeto por representarse a 
través de la forma. cornpletu el concepto de identificación. Se trata de una herencia cartianc:1. 
Descartes es el avance n1ns significativo en In filosofía hasta el siglo XVI. Para él la actividad del 
sujeto es fundan1cntal. Representa una actividad distinta a la contemplativa; pero siempre 
complementaria. Podernos llan101rla activa. Es decir .. Ja actividad del sujeto también genera 
conocimiento. Recordemos que la contcn1plación no es pasividad. solo que con Descartes se 
identifica la necesidad de este cnn1plen1cnto. 

Diseñar es tener corno ohjctivo el rnundo real. Un n1undo así. puede constiluirsc a partir de 
cohesionar lo particular en universales a priori. Es una propiedad del diseño. El principio 
cartesiano por el que la idea es el único ohjeto inmediato del conocin1iento y. por Jo tanto. Ja 
existencia de la idea en el pensarnicnto no dice nada acerca de la existencia del objeto 
representado. sin crnhar~o pone en crisis. por razoru:s obvias. la doctrina del conocer. corno 
identificación con el ohjeto. 

El objeto de diseño es en efecto. ~ «:n este sentido. clarnmcntc inalcanzable. La idea era para 
Descanes la irnagen de la cllsa. Pcrn aparece como factor de discernirnicnto para conocer. es 
herramienta de discrinlinación. n1ás que producto de asin1ilación: o identificación de.: la idea con el 
objeto conocido. Una suene de equivalencia entre la asin1ilación y la identificación del orden de las 
ideas con el orden de lo!-> ohjetn ... conocido~. Las co~as proponen el orden de su realización. o de su 
consistencia ohjctiva: y hasta rnaterial. Son representación del orden de ~:i1ccsión de ideas 
establecidas para su discf10. ()rdcn y ~uccsión no tendrían !'>Cntido si no coincidieran con el orden y 
sucesión de las cosas: a las cuales se refieren las ideas. El di~cño sin lugar a dudas es un ejercicio 
pleno de ordcn;:un icntos. 

La reunión de irnág.enes e ideas en el discflo. <lehe concluir en arquetipos o resultados parciales de 
las dcpuracione~ .:1 que se llega en la construcción de los ohjctos. La percepción di: las ideas que 
precede a todo el proceso. dche ser tan1biCn un proceso de discrirninación que pern1ita distinguir 
entre Jos distintos tipos de conexión que guardan las ideas. Para ello. constantcrnentc. a lo largo del 
proceso. se constituyen arquetipos que son la hase de comparación para el ejercicio de la 
discrin1inación. Las ideas deben pues. responder a esos arquetipos para garantizar un dctcnninado 
orden y sucesión de las n1ismas. ()rdcn y sucesión que responde a un proceso de jcrarquización 
determinado. Los criterios de veracidad aplicados en el disefio dependen de ello. La verdad en el 
diseño es la unión posible: o la separación; de los signos por los cuales. lns cosas significadas por 
ellos estén en acuerdo o desacuerdo. los unos con respecto de las otras. En t.!1 diseño. el terreno 
donde se dirin1en los arquetipos no requiere nccesarian1cntc. para su constitución. dc objetos reales. 
En el sentido que la sustancia. en algunos objetos de discfio. por la naturaleza de sus fases de 
reali7.ación. no tiene que ser solo real. No con1etcn1os ningún desacato teórico. nos referimos a los 
objetos inH.1ginarios. 

Las ideas para establecer ciertas secuencias. con10 en el siguiente.: ejcrnplo de discfio básico. se 
explican sin duda por el sentido que otorga la jerarquización por tarnarlo de los objetos. lo cual ya 
es un criterio de orden: 
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Así como tenemos un orden creciente del rncnor al rnayor en los objetos. Jos espacios 
intcrobjetualcs decrecen en la nlisn1a proporción y relación. El ejemplo es afortunado porque 
explica. por doble vía. no solo el sentido dC' la jerarquía por el tama11o. sino porque. al mismo 
tiempo. tiene Ja capacidad de cxpl icar que las jerarquías establecidas desde bases francan1cntc 
cuantitativas: como es el caso del t;unmlo: H1n1biCn pueden bajo ciertas condiciones; primero 
provocando y luego incorporando~ convertir su cornbinatoria en clcrncntos de orden cualitativo 
que. en este caso. se perciben corno una intención clara de buscar un cierto equilibrio. 

Las ideas de.· ordenamiento se vinculan pcrfcctar11c111c con el objeto. Se ha discrin1inado el tipo de 
conexión de las ideas entre sí. e!'>tahlcciCndosc un orden y sentido a Jos objetos. Esta condición Jos 
ha significado haciCndolos identificables por Ja relación que rnantiencn cnlrc sí y con las ideas que 
los gestaron. La vcrificahilidad de la propw.:sta cit.: diser1o queda a salvo: aunque sus Jincarnicnlos 
no existan en Ja realidad objc:tual. Sin en1bargo, encontrarnos Ja propuesta como solución 
arquetipica cuando analiz.arnns innun1crahlcs ejemplos de arquitectura y diserlo donde se n1ancja 
esta n1ancr:t de ordenar nhjctos. El i'\1u!<>cO dc Antropología de lu Universidad de Ja Columbia 
Británica. en Vancouver. Canadü. discflado por Arthur Erickson. y construido en 1977. es el 
ejemplo idóneo. En él. son rnancjados de igual rnancra los clc1ncntos del proyecto que los 
propuestos en nuestro cjcrnplo de discrio h;isicD. Se combinan objetos con espacios interobjetuales 
en el doble juego de rnenos .:1 mús. Jnclusivc incorporando un tercer concepto no existente de 
manera crnpirica. El del criterio cqructural: que aparcnrcrncntc es suhvcrtido en su lógica miis 
elemental: de sentido cornún. Los clcn1cn1t.1!-. susrc..·ntantcs, n1tls altos. son los n1as esbeltos. v los 
clcn1cntos ni.::is hajos son los rnús robustos. Cuando Ja lógica del diserio estructural parece dic¡ar Jo 
contrario. Esta exaltación del contrasentido estructural se cor11pcnsa. corno todo el edificio. con las 
secciones dadas a las trabes de la cubiena. Las trahes de menor sección corresponden a las 
colun1nas dc n1ayor altura: y n1enor espesor: y. Ja~ de n1ayor sección corresponden a las columnas 
de n1enor altura. pero n1ayor espesor. 

En el discr1o se pueden establecer razones inversas o paradOjicas. Plantearlas de manera objetiva y 
evidente ayuda a comprender Ja cornph:jidad del disciio. En nuestro cjcn1plo. la combinación de las 
dos secuelas: cuantitativas ambas: otorga cualidades distintas al o~jcto: o Jos objetos. El criterio de 
jerarquía con el que se hacen cornprensiblcs Jos objetos. deja de ser solo cuantitativo para tomarse. 
sin negar esta caractcri~tica. en cualitativo. Esra conclusiún es paradigrncitica en el discfio. Y a 
partir de aqui. se puede aplicar. an1pli.ada. a ejemplos n1ayorcs. o n1óls con1plejos; como ya hcn1os 
visto. 

El musco de ane n1odcrno. de Caracas. Venezuela. discllado por Osear Nicmcycr. y realizado en 
1955. es un ejemplo rnuy interesante donde este juego doble de más y menos. se dcsarrolJa 
peligrosamente al filo de la contradicción. La forma en su conjunto es una pirámide. de base 
cuadrada. invcnida. incrustad.a por el vénice opuesto a Ja base. Así se une con la cirnentación del 
edificio. 
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En su lectura más general. el edificio brinda In siguiente interpretación. La unidad estructural y 
funcional: sobrcdctcnninnda y al n1ismo tiempo inapclablc9 por In convergencia de todo el edificio 
hacia abajo; se explica n contrapelo de toda congruencia con el sentido con1ún. Las pirámides 
mantienen su naturalc.7 .. n estructural en con1plcta integridad con la base hacia abajo. Como las de 
Keops y Mikcrinos. en Egipto. Sin embargo. el edificio requería la mayor cantidad de Urca en la 
parte superior y no abajo. La obsesión por Ja fornHt piran1idal. en este caso. no esta referida por el 
uso nonnal de las forn1as pira111idalcs; respecto de su estabilidad formal y hasta estructural. De Jo 
que realmente se trata es de resolver un prograrna arquitectónico con los requerimientos de espacio 
más amplios hacia arriba. Por eso. en rigor. no es que se haya invertido ninguna pirámide sino que 
Ja fonna intenta ser congruente con la estricta necesidad de mnyor disponibilidad de espacio hacia 
arriba. La afirnu1ción de que la fr"lrn1a del edificio obedece a la pura intención de invertir una 
pirámide no con1pruc:ha la resolución del disef\o. Por tanto. la desechamos corno principio lógico 
de la forn1a. Esto no quiere decir que deje de existir la rnuy alta probabilidad de que el diserlador 
haya partido de una pirümide y de su inversión: corno signo de ruptura con el sentido con1ún; o 
anirnado por un deseo de exaltar las posibilidades forn1alcs de una forma como Csa; o por capricho; 
o por cualquier otra razón. 

En una prirnera aproxirnación lllJ;!iCa. la pirárnide pudo no hacerse invertida. Si fuera así. debió 
hacerse norrnalrnente: far;1ónica: arquetípica. Sin en1hargo. ohservan1os que en el programa 
arquitectónico del proyecto. conforn1c se presentan los niveles superiores. Jos espacios dejan de 
utili7..arse en toda su extensión. es decir ~e nH1ntienen huecos en los pisos y. aparentemente. no son 
utili7 .. ados para nada. Excepto que perrniten la interacción visual entre los distintos niveles. Esto ya 
no puede lograrse con los criterios faraónicos. /\greguen1os el riesgo de otra posible contradicción. 
Se hace crecer un edificio hacia arriba para luego vaciarlo. lndudablcn1cntc p.:srcce. de entrada. un 
contrasentido. Crecerlo bajo la ~irnple lógica de utilización del espacio disponible en cada 
entrepiso. no es razón suficiente para justificar la forn1a general del edificio. Solo el capricho 
suprcrno del diseflador lo explicaría. Sin ctnbargo. no es así. Lo que en realidad se tiene. es una 
sofisticada y dialéctica frag.n1cntación del todo~ del discfio en su conjunto. La congruencia con el 
uso generalizado del inmueble exige que la función do111inante de observar se nlantcnga como 
factor de unidad. articulando los espacios como un todo. La fragrncntación de este todo. hacia 
arriba. se recupera a través de rnantcner explicita la función global del edificio. Por eso la imagen 
del objeto finaln1cntc se identifica y se refuerza con la forn1a unitaria que lo cubre. pcrcibiCndose 
de una sola pieza. El todo. crece hacia arriba. de una pieza. con10 la necesidad totalizante de 
integrar las vistas. pero bajo Ja irren1ediable necesidad de fragmentar en niveles las opciones de 
espacios dedicados a la observación. ?\;lanera con1pleja de presentarse el juego del n1ás con el 
menos. 

Junto a los apriorismos del diseño. hay un conocimiento de lo representativo. Consiste en Ja 
constatación acurnulada del nivel de serncjanza de las representaciones con lo discfiado. Todo el 
proceso de disetlo se funda a partir de Ja conexión o convergencia que llegan a tener. entre si. todas 
las cosas creadas. Cada objeto tiene representadas relaciones que expresan otras. las de los otros 
objetos. En todas estas anotaciones se tiene cuidado de no perder de vista que si bien no se niega el 
carácter de scn1ejanza o de imagen de los elementos del diseño entre si. el proceso de su 
constitución es necesariamente identificado corno un determinado orden objetivo. Por el mismo 
camino a travCs del cual entenden1os la sun1a cultural de lo representado con las mismas 
representaciones. El objeto de diseilo es en mucho. conocer y dar a conocer este orden. Y conocer._ 
es la operación que tiende a identificar o identificarse con él y no ya con los clcrncntos particulares 
entre los cuales intercede. Es decir. la relación es ahora con un objeto de disctlo en proceso de 
ordenamiento. 
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Ahora bien. el orden objetivo de las cosas se modela sobre las condiciones generales del 
conocimiento. Al no ser los objetos de dise~o cosas en sí. sino representaciones de distintos objetos 
conjuntados. sus prácticas pueden apoyarse en categorías. pero éstas. siempre serán de carácter 
descriptivo. Al no ser el disei\o una sun1a de cosas en si mismas. sino representaciones de cosas. 
éstas deben. para serlo. ubicarse en el pensamiento y. ahi. sujetarse a las condiciones propias del 
pensamiento que precisamente son las categorías. 

La constitución categórica de los objetos de diseño es lo suficientemente diversa y aleatoria como 
para distinguirse del tipo de categori7...ación que se exige en la ciencia. No guardar distancia con la 
ciencia o ignorar el profundo carácter creativo del discrlo. seria impedimenta natural para entender 
su propio desarrollo y con1prcnsión. Los procedimientos forn1alcs utili;r.ados para diseñar no son ni 
con mucho los de la ciencia. La diferencia quiziis radica en lo!-. niveles dc constitución de los 
objetos. en cuanto estarán sujetos. más tarde o tnás temprano. a cornprohación. La con1probación 
en el diseño no cornpromctc a sus propios objetos n1icntras se lleva a cabo. [)irían1os que los 
objetos de diseño pueden carnbiar y no afectar su verificabilidad. Por el contrnrio. parte de su 
esencia es desarrollarse en el proceso 1nisrno de su cornprobación. admitiendo su propia critica y su 
potencial n1odificabilidad. El objeto científico no se pcrn1ite tantas libcrtadcs. no responde: a este 
tipo de proccsos. La ciencia sigue proccdin1icntos rnuy rigurosos y. bñ.sicmnentc. rnucho más 
detenninantcs. Los objetos de la ciencia. para serlo. tienen que responder a dctcrn1inacioncs y 
condiciones: así construyen su historia. El disef\o se rnucvc. a veces. por l<.1s n1i'>n1os senderos. pero 
con otro sentido: más abierto: donde pensar es una invitación a la rccrcación constante: como en el 
jazz. En el discl1o. frccuenten1c111c. importa nlÚS el proceso y no tanto el producto. Dcsdc este punto 
de vista. diseñar es una operación múltiple dc asirnilación. de identificación y de síntesis constante 
y. como tal. sicrnprc tiene la irnpronta ide<. ... lógica de la trascendencia. El ohjcto de la asirnilación. 
identificación y sintcsis. en el diseflo. pucdc ser cnglohado por el rnisrno ordcn. 

Encontrarnos. pues. que hay otra vertiente cornplernentaria para establecer con suficiencia la 
explicación del proceso dc diseílo con10 proceso de conocin1icnto. Es aqtwlla que lo involucra con 
la necesidad dc trasccnder. Discfiar significa llegar a constituir la presencia dcl objeto desde la 
idea. o por lo n1cnos. apuntar a ella. Discñar se convierte en una operación por medio de la cual el 
objeto se hace presente. Pn:sentc fisican1ente; con10 es obvio: o presente de rnancra co1npleja. 
acompafiado de signos que lo hacen distinguible. identificable. describible o previsible y. en 
resumen. controlahlc. Acá no nos referirnos a los aspectos de asin1ilación. o idcntificación. con10 
ya lo hemos hecho antcriorrncntc. Nos refcrin1os a cuando los proccdirnientos para conocer se 
desligan dt:l ohjcto por conoccr. Adn1iticndo la existench1 de 111on1cntos en que. en efecto. el objeto 
se presenta corno un hecho y no como proceso. Toda la capacidad conceptual que se desat:.1 con Ja 
actividad de discrl.ar involucra. desde ese misrno rnorncnto. los n1ccanisn1os dc garantía de su 
materialización; como elemento prin1ordial~ con hase en los proccdin1ientos a través de los cuales 
se lleva a cabo. En este nivel. nos 111ovcn1os n1ñs sobrc un terrcno de evidencias; de muchos tipos. 
Unas veces la~ identifican1os mediante signos indicativos. por cjernplo. corno el sudor que se 
presenta con10 signo de los poros invisiblcs. O cuando la eficiencia del objeto se hace evidente por 
los materiales en1plcados en su fabricación. Se reconoce la factibilidad de un proyecto 
arquitectónico por el nivel de estandarización alcanzado por sus elcn1entos: sus ventanerías. sus 
módulos estructurales. etc. Otras veces. rnediantc signos de la rncmoria; o cvocativos; tal como el 
humo es un signo dcJ fuego. Así distinguirnos los géneros arquitectónicos: el religioso por tos 
campaniles. el escolar por el patio civico. el habitacional por los tendederos. el estilo gótico por tas 
ojivas. cte. 
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También disci\amos conociendo a través de elementos tan directos como el objeto mismo: en las 
remodclacioncs arquitectónicas; o en la reutilización de chatarra para la industria de fabricación de 
objetos: o a través de signos que nos rcn1iten a la cosa n1isma. sin tener como referencia algo de la 
realidad; ya identificado previamente; o con alguna scmcjan:;r..a n1inima con ella. Tal es el caso de 
muchos diseños de vanguardia. o de reciente creación. 

Tenemos pues. la intuición. que se encarga de mediar entre el objeto y los sentidos y un 
procedimiento nbstractivo; solamente posible en cuanto In cosa está presente. No exactamente 
como sun1a conceptual. sino con10 concepto especifico. El objeto de diseño adquiere. en esta 
necesaria conexión con el mundo exterior. una condición intencional. objetiva. que ernpie7..a por ser 
expresión de intereses explícitos. o implícitos. y que se vinculan a la realidad empírica de la cosa. 
Todo el conocimiento directo que se da frente al objeto. en el proceso de diseñar. es intuitivo. O al 
menos en1pie7.a por serlo. La validez de los signos en el diseño no se ve disn1inuida. en 
con1plejidnd conceptual. por la presencia del objeto. Hay signos que a diferencia de los lingüísticos 
no son arbitrarios y proceden hasta de los atributos fisicos de los objetos. Por cjcrnplo: la textura de 
los objetos disef'lados en barro negro. o la solidez especifica del acero inoxidable. Esta validez 
procede del hecho que los conceptos del disci'lo; nluchos de ellos; provienen de la naturale:l'..a del 
objeto~ es decir. parte del concepto lleva o incluye la causalidad formal del mismo. de tal manera 
que su capacidad para representar el objeto no es mús que su conexión causal con él. No podemos 
diseñar globos aerostáticos de plomo. Solo en el estricto sentido metafórico. Por eso nos referirnos 
a varios niveles de causalidad. Dcjcn1os a salvo los que involucran el objeto en las condiciones 
generales de su producción. corno lo indica el 111atcrialismo histórico. Nos referimos a la causalidad 
derivada de los ntributos del objeto. Esto~ atributos. de los que fom1a panc el signo. los que 
ilustran y promueven la función lógica del disefio y de sus productos. Un ejemplo complejo lo 
encontramos en el diseño con maderas. donde la aplicación requiere de amplias consideraciones 
sobre las posibilidades derivadas de las propiedades físicas del material. El corte. su densidad. su 
antigüedad. su dureza. sus dimensiones. su porosidad. su componan1iento a la abrasión. su color. el 
tipo de veta. su olor. cte. Todas estas propiedades son dctern1inantes para disei\ar con la madera. 

Con esta base. las sensaciones aceptadas a propósito de los objetos. no son otra cosa que in1il.genes 
originales. organizadas por intenciones ordenadas a base de conceptos específicos. Las relaciones 
que guardan los objetos de la experiencia con nuestros sentidos. son establecidas de dctenninada 
manera~ para estin1ular o afectar nuestros sentidos: y tan1bién nuestros órganos. logril.ndose un 
proceso amplio de percepción. Diseñar es ir unificando ideas en torno a la experiencia analógica de 
los objetos; del disefiador con ellos. Hay una función unificadora. derivada del diseñador. que 
queda presente en el objeto. Que le da viabilidad social: que representa la dimensión de consenso 
que resuelve el interés funda111ental del objeto de ser comprendido y. por tanto. jugar su papel en la 
sociedad: para así. cumplir su vocación. 

En resumen. el diseilo hace que el objeto se socialice. porque lo hace comprensible. unific<:indolo o 
sintetizándolo a partir de imágenes producto de las experiencias analógicas con los objetos. Habría 
que distinguir esta operación de otras donde también se discritnina. ya que ésta representa más un 
proceso de asimilación y síntesis; cuya culminación se da en el objeto n1is1no; que un proceso 
básico de identificación. Por eso. en rigor. asimilar no es identificar. 

La síntesis es fundamental en el diseilo. Es en general. el acto de reunir diferentes objetos. ideas. 
otros actos. medios y experiencias. dispuestos de rnancra organizada para construir nuevos objetos. 
asumiendo su compleja existencia. De la obligación de conocer el proceso. se deriva la necesidad 
de formalizar nuevas entidades. hasta lograr su plena objetivación. Con esta base~ el objeto de 
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diseño tiene un sentido: además de múltiples significndos. organi7 .. ndos para su comprensión y 
lectura lógicas. Si el objeto de disei\o no se da .. los conceptos empicados fueron vacíos o se 
vaciaron en el proceso y. por tanto. no sintetizaron las significaciones y detcnninacioncs 
pertinentes al objeto. O no se realizaron las operaciones lógicas suficientes y necesarias para su 
objetivación. En el caso del diseno. por su naturale7..n. no todos los objetos producto de su 
actividad. tienen la cualidad de ser n1atcrializ .. ablcs. Por eso .. los objetos de disei\o admiten variables 
como la de solo ser representados. Tal es el caso de los proyectos arquitectónicos cuya distancia 
con el objeto es la n1atcrialización del nlisn10. La relación de estas representaciones con el mundo 
real es posterior. o puede ser posterior. Pensar un objeto. no nos ohliga a aceptar que hablamos de 
1o misn10. Diseñar in1plica ncccsarian1entc aceptar dos mon1cntos o niveles. indisolublemente 
ligados. Uno. donde los conceptos o categorías hacen su papel. como base de discriminación; y 
entonces el objeto puede pensarse o reflexionarse; y luego. un motncnto distinto. cuando el objeto 
es dado por la intuición. En este 1nomento la intuición tiene el privilegio n1ctodológ.ico de referirse 
inmediatamente al objeto. y de esta suerte el objeto. al misn10 tiempo que se hace presente. de 
alguna manera. se da por ratificado. Esta particularidad garanti7..a. que el proceso de disctlar. visto 
con10 proceso de conocer. tienda a hacer presente el ohjcto en su realidad. Un objeto se entiende 
finalmente con10 fenómeno. y trasciende el terreno de las ideas afirmándose como cosa. 
liberándose de las relaciones cognoscitivas que le dieron origen. 

Se había olvidado la importancia de reg.n:sar al viejo fcnónu:no de diseñar. Se le daba cobertura 
con las generalidades de las ciencias sociales y se pensaba que con eso bastaba. La fenomenología 
nos brinda otros clcrnentos i111portantcs; aparte de los criterios ya aceptados para descrihir objetos 
de disetlo: como herramienta y condición para conocer el proceso de diseño. /\ la disciplina del 
disei\o le corresponde un don1inio de detenninados ohjetos co1110 can1po de sus investigaciones: la 
formación de conceptos fonnales. el concepto de fom1a. los signos. las abstracciones de los 
fenómenos sociales y su vínculo con la practica del diseño. la estructuración lógica del 
pensamiento para disef'l.ar. el concepto de espacio. el de an1hicnte. etc.; de t~il suerte que sus 
proposiciones son producto de e:-.;.periencias objetivas y concretas que otorgan. sin lugar a dudas. la 
fundamentación justificativa de sus ohjetos de dominio. La experiencia de discf\ar es el acto de su 
propia fundamentación. nunca rcen1plazable. al rnenos no por un nlero y puro in1aginar. ni por 
dominios del conocimiento ajenos. que se confunden frente a él y lo confunden de raíz. 

En el diseno. con la geometría no se investigan fenómenos sociales. se investigan las posibilidades 
de dctcnninadas ideas. se buscan relaciones esenciales que hagan posible la realización de los 
distintos tipos de objeto en el diseño. En lugar de la experiencia empírica. la g.cometria funciona 
como base de una experiencia ideal. como intuición esencial. Esta es la base de la fundamentación 
geométrica del diseño y la validez. de sus referencias. 

Las maneras de darse el fenómeno de disefiar provocan la comprens1on de sus particularidades 
fenomenológicas. Los modos de darse el discf\o incluyen. aunque a veces no lo representen. un 
planteamiento de contraposición entre actividad )' pasividad. Contraposición por cierto. 
ampliamente superada. En la actualidad ya no se da la oposición entre el diseño: concebido como 
predominio del objeto~ y el sujeto creador. En realidad; y este es un punto fundamental de nuestra 
tesis; ni la filosofia antigua o clásica. ni las modernas concepciones objetivistas. nunca han 
pretendido .. ni lo hacen ahora. partir del supuesto de la pasividad del sujeto cognoscente. Situación 
completamente válida también para la Pcdagog.ía del conocimiento en el discfio. como después 
veremos en la parte final. 
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Es obvio que la iniciativa de conocer corresponde al disci\ador; y esta iniciativa define 
prccisan1ente su subjetividad. Pero esto no implica ni pasividad ni actividad; tanto en el sentido 
establecido por Fichtc; donde el punto de partida del conocimiento se puede establecer desde dos 
puntos irreconciliables. Desde el objeto; y la conclusión será el realismo; o el sujeto .. y nos 
condenamos al idcalisrno absoluto. O como igualmente .. de manera arbitraria .. se postula en la 
ortodoxia marxista: un sujeto cognoscente sobredetcnninado por una supuesta actividad práctica .. la 
cual tennina por confrontarse con In reflexión y finalmente la relega. La iniciativa del sujeto 
siempre ha estado. en cambio .. dirigida precisamente a hacer presente o manifiesto el objeto .. a 
hacer evidente la realidad n1isn1a. a hacer hablar los hechos. Diseñar es un conjunto de operaciones~ 
a veces tan diferentes entre si. que identificadas unas frente a las otras. o mezcladas entre si .. nos 
arrojan el objeto de diseño especifico. diferenciado por sus propias características. 

Los problen1as en el diseño se han venido intentando resolver. en este siglo .. a partir de disolver el 
falso dilema de la pasividad o actividad del sujeto: al cual se le ha sumado el papel de la paradójica 
actividad teórica que día con dia trata de recuperar el papel del diseño. n1ás como un problema 
general de la cultura. que con10 un problcn1a de acotnodo cientificista: justificado cada vez con 
mayor plenitud por la creciente industrialización del diseño. En este sentido la fenomenología .. la 
filosofia de la ciencia o cpistcn1olog.ia y el prug.111atisn10.. han sido las variables que aisladas. o de 
manera conjunta. han insistido y abundado en la c.xplicación del proceso. 

En el ámbito de la fcnornenologia del disel1o. se ha llegndo a poner en suspenso el problema del 
propio conocin1iento. Diseñar es un n1odo de ser. del ser existiendo. Para los existencialistas es 
trascender desde el sujeto hacia el mundo. Para el n1aterialisn10 histórico. es establecer esa 
existencia como la realización de sus condiciones rnatcrialcs. Donde el esqucn1a de explicación es 
la recurrencia de la historia. a través de las condiciones desde las cuales. las fuerzas productivas 
marcan la pauta dt:I desarrollo. tanto de las relaciones que se han tenido para producir los objetos 
materiales. con10 de los medios de producción que le corresponden en ese devenir histórico. 

A pesar de algunas inconsistencias del existcncialisn10. podcn1os adn1itir que aporta cnom1e 
claridad acerca de la necesidad de abstraer. de las determinaciones productivas .. el manejo del 
objeto de disello. Esta abstracción pern1ite garantizar el terreno para la acción de las formas. 
Formas que están ahí. Se perciben. El percibir tiene la forma de llevarse a cabo. del decir de algo 
como algo. Podcn1os decir que. sobre la base de la interpretación en el diseño: en el más amplio 
sentido~ se conviene la percepción en detenninación. Lo percibido y lo detenninado pueden 
expresarse en proposiciones de diseño. y tal y como se enuncian .. pueden ser establecidas. Todas las 
manifestaciones. o todos los grados del conocin1icnto que inciden en disef\ar: el observar. el 
percibir. el determinar. el interpretar. el discutir o criticar. y el afirn1ar: presuponen la relación del 
hombre con el mundo y son posibles solmnentc rncdiante esta relación. 

De manera complementaria. la epistemología se ha desarrollado de tal fornHt que el diseño 
encuentra sus primeros reconocimientos históricos remitiendo a la metodología todo el peso de .sus 
justificaciones y. por tanto. de sus cotnprobacioncs: cuando las hay. Se ha podido trascender el 
problema de reducir la explicación del diseño solo a las descripciones. Este sigue siendo el 
problema de los fenomenólogos mal entendidos del disefio. obsesionados con solo ponerle nombres 
a sus objetos. Se ha ganado terreno en la previsión del diseño con10 el fin tnodcrno de su 
desarrollo. Sigue vigente la observación de los hechos pasados de diseíío sin embargo se 
instrumenta .. cada vez con más apego a las ciencias .. la observación causal de los fenómenos del 
diseño. Sigue siendo el fin la previsión. a través del reordcnamicnto de los supuestos de la realidad 
en que interesa incidir con la práctica del diseíío. Por otro lado. se ha incrernentado la importancia 



que ha tenido el fenómeno de la conciencia. Se le presenta ahora como muy ligado al diseño. Los 
fenómenos del lenguaje se han ampliado a lo discursivo. Sumando nuevas variables. el 
materialismo histórico se recupera: entendiendo sus limites. 

En fin. la vida práctica del mundo n1oderno. exige la evidencia del ejerc1c10 disciplinar durante 
todo el proceso de diseño. Ya no hay lugar para diseñadores sin oficio. En términos rigurosamente 
prácticos. se ha impuesto durante mucho tiempo. la validez de los procedimientos prácticos para 
diseñar. Los que son. a fin de cuentas. el indicador del cumplimiento de las requisitorias del diseño. 
Solo así se comprueban los objetos del diseño. desde las distintas plataformas donde se exponen. 
Pero también. en ténninos prácticos. no hay ruptura sin Ja construcción de una alternativa de 
comprensión para el diseño. Sin llevar a cabo una profunda reflexión en torno al proceso de su 
conocimiento. Con mucho éste es el papel de la filosofia. ahora vinculada con el diseño. De aquella 
viene la reflexión. que se corrobora con la práctica de éste. 
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EL IDEALISMO EPISTEMOLOGICO EN EL DISEÑO. 

Una vez 1nanificsta la ilnportancia de la relación entre la filoso11a y la epistemología con el diseño. 
debemos advertir de los posibles riesgos que implica abordar los problemas del diseño desde una 
platafonna con10 esa. Tan relegada en los Ultin1os treinta años en nuestro país. por las confusiones 
y deforntacioncs teóricas producto de los intentos de rnatcriali;r..ar las ideas sobre la realidad social. 
De entrada dircn1os. sin tc1nor a equivocarnos. que se trata de todos los riesgos sun1ados. heredados 
del idcalisn10 ingenuo y sobcr-bio. aquel ignorante de la necesidad de enfrentar los retos de la 
realidad sicn1prc cambiante. siempre actual. Aquel que. ronli1ntican1cntc. ignora los avances de las 
ciencias sociales: los avances de la Gestalt. de la Genética. del Psicoanálisis. de la Lingüística. de 
la Etolog.ia. de la lnfonniitica. etc. Ignorancia que ha pro1novido desde todos los ámbitos la 
negación de la filosofía y la epish:1nología con10 legitimas plataformas de análisis. No hay nada 
más frágil y peligroso para el conoci1nicnto que la propuesta temcrt.")Sa y vergonzante. aquella que 
suponiendo todo resucito se confor111a con las generalidades dichas. por ejemplo. desde el 
matcrialisn10 ortodoxo. o desde el etnpirocriticismo clasista y discriminatorio. que se olvida de las 
relaciones sociales. 

No poden1os justificar el abordaje del diserlo desde la cpistcn1ologia como si se tratara de cubrir 
necesidades solo retóricas~ con10 parece dictar la n1oda. La de la adjetivación posmoden1a. Al 
diseño no le falta lenguaje. le sobra discurso. Y de lo que se trata es de aclararlo. para aprender a 
desarrollarlo. 

La retórica puede consistir en un momento dado en la búsqueda de figuras del lenguaje. Puede 
entenderse con10 el medio natural para conseguirlo. Pero tan1biCn puede llegar a ser la cobenura de 
la falacia~ tal y como se desarrolla indiscriminadan1cntc el diseño del consun1isn10. encubierto por 
una fonnalidad barata y llena de clichés. Sin embargo. sic1nprc será estimulante el compron1iso con 
el objeto. a través de la manera de expresarlo con dctcrn1inadas fonnas de lenguaje. porque implica 
el dominio de sus térnlinos: esto se puede aprovechar como recurso. Sin embargo. todos sus 
valores y posibilidades pueden perderse si en lugar de firme compromiso con la búsqueda de las 
esencias del objeto. se vuelve escape. o disfraz en la huida: provocados por el enfrentamiento con 
lo real. Esto pasa cuando no nos compromcte1nos con el objeto. Cuando a la falta de definiciones 
dentro del proceso de diseño se responde con solo figuras ociosas del lenguaje relevando solo lo 
fonnal. En todo caso. se estaría cscan1otcando el verdadero fin del diseño. La creatividad en el 
lenguaje es v&ilida cuando. a su vez. promueve n1ás creatividad. más lenguaje. n1ás contenidos. Pero 
cuando deja de ser lenguaje promotor de 111tls lenguaje: o peor aún: cuando se mantiene corno único 
fin la intención reproductora de los objetos de diseño. se pierde esa capacidad dt: ruptura que lo 
ratifica siempre como acto creador: como acto de individuos para individuos. 

No es nuevo hablar en térn1inos peyorativos de cierta csoteria presente en el proceso de enseñanza 
del diseño. Uno de los mayores riesgos del idealismo es solapar y pron1over este tipo de pedagogía 
que desde sicn1pre ha sentado sus reales en la forn1ación de los diseñadores. La presencia del 
idealismo epistemológico tiene muchas caras. Una de ellas se presenta cuando no existiendo 
explicaciones objetivas y especificas~ capaces de definir los objetos de disei\o. hace perder la 
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claridad en el proceso de cnscñanzn. donde se confrontan alumnos y maestros en la búsqueda de 
lineamientos y respuestas concretas encaminadas a resolver problemas concretos de diseño. 

Los recursos de la incapacidad pueden llegar a ser verdaderatnentc sorprendentes al responder con 
evasivas o generalidades didácticas. Es evidente ln irresponsabilidad con que se maneja por 
ejemplo. hoy en din. el concepto de identidad para resolver problemas de diseño. Sin más 
discriminación. se confunden niveles de uso y aproxin1ación al concepto. No se sabe si nos 
referimos a la identidad cotno resuhndo del desarrollo político de las naciones; o si el ténnino lo 
vamos a enraizar en la antropolog.ía; o en ln naturaleza cog.nosccnte del hon1brc; o sin mayur 
rctlcxión. dccreta111os su tránsito de relación a cosa: con10 objeto de diseño. No tenerlo claro. 
equivale a sacrificar todo fin práctico del diseño en aras de diseilar la identidad en los objetos. Los 
objetos quedan ocultos en solo fom1as: pretexto para la supuesta n1atcriali7__ación de la identidad. 
Lo que se tiene en realidad es una peligrosa inversión de tCrminos. colocando e\ proceso de diseño 
en el plano única1ncnte ideológico de su desarrollo. De till suerte que el sentido del diseño se va 
subordinando a ta búsqueda forn1al. Como si Cste. fuera su Unh::o fin. o su fin mits importnnte. En 
no pocas ocasiones et ordenan1icnto absurdo. derivado de esta posición. lleva a considerar et 
proceso de diseno con10 ta construcción de In identidad mism;:.1. De paso se construye una especie 
de búsqueda n1etaflsica que lleva nl disei\o a un callejón sin salida. A la negación de respuestas 
objetivas. A la mistica de lo desconocido. Porque nadie puede aclararlo. Asi. seria por co1npleto 
imposible construir un concepto tan socorrido corno el de identidad nacional desde el diseilo. Se 
generan posiciones trascendcntalistas que enturbian y ocultan el verdadero potencial de manejo 
conceptual que ofrece el disei\o. La identidad en el di~c1\o ha tcrmin¡1do por convenirse en un 
panfleto de 111últiplcs acon1odos. Vñ.lido paru todas las guerras. Se csgrin1e el concepto justmnentc 
para ni siquiera intentar decir lo que es el dise1\o. El riesg.o del idealisrno subjctivista presente en 
tas escuelas de Arquitectura y Diseño es solapar una docencia con poco comprotniso con el 
conocimiento. El diseño se vuelve tan dificil de explicar. que las respuestas estarán. sin duda y sin 
mayor explicación. en la intuición secularizada del a1u111no: que. contradictoria111cnte. termina por 
enfrentar a la intuición ya sacralizada del 1nacstro. El riesg.o de abordar el tcn1a desde el idealismo 
epistemológico es promover involuntariamente este tipo de concepciones y prácticas. 

Por otro lado. el idealismo epistemológico termina convirtiéndose en bastión de falsas luchas. 
Contra el nlatcrialismo histórico por ejemplo. Es obvio. Todo aquello que exija. de alguna n1ancra. 
la congruencia con lo real expone los absurdos de este idealismo que escamotea la realidad como 
foro de objetivación y realización n1aterial. refugiitndosc en el subjctivisrno ingenuo solo 
justificable en los artistas;, que. por cierto. se parecen 111ucho a los disci\adorcs. La falta de 
opiniones criticas en torno a la especificidad del diseño_ ha generado desesperanza y abandono en 
la critica materialista. La autocrítica ha cedido lo ganado con el abandono paulatino de las prácticas 
institucionales que alguna vez se vincularon directamente con los grupos sociales en lucha. Las 
instituciones siguen postulando la necesidad de vincularse a lo real. al oficio del diseñador. pero en 
realidad solo promueven acaden1ia. cntckquias. o voluntaris1nos subjctivcis. No se distingue ya una 
propuesta de un mero capricho. La acndemia no va a la realidad para forn1arsc y confonnarsc a 
ella. Si va a la realidad es para justificar la reducción y ajuste que se hace de ella en la propia 
acadcn1ia. La realidad se mete al en1budo de las incapacidades acadC1nicas con10 fonna de 
autojustificación. Tanto es así que cuando se plantea el problenH1 como una crisis de valores. 
materialistas e idealistas discrepan de inn1cdiato. pero sin abordar el problen1a en específico. Se 
prefiere la aspiración vanguardista a la modesta práctica de los oficios. Desgraciadamente las 
instituciones ya no reproducen oficios. Hace buen rato. se dedican a teorizar sobre lo que no es el 
diseño. 
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La ausencia de explicaciones del diseño. trae consigo la ausencia de un discurso propio. Quizá el 
mayor riesgo del idenlismo se haga evidente al dejar de pron1over la sistematización discursiva 
durante el proceso de diseño. encargándoselo todo al instinto. Las academias actuales. olvidándose 
de los Jin1itcs naturales del alumno. le exigen que intuya todo lo relativo al diseno. Incorporan sin 
promulgarlo. un cierto intuicionisrno involuntario que avergonzaría al mismo Bcrgson. Qui7.its con 
el fin de disfrazar la dependencia de las modas del exterior. Para no tener que exponer la razón de 
su presencia en nuestra sociedad y nuestra cultura. 

Vivimos una academia donde se ejemplifica con el diseño ajeno. para entender el nuestro. Así se 
plantea cpistcn1ológicmncntc el proceso de cnsci\anza. El modelo análogo en el diseño es tipología 
incuestionable e indiscrin1inada. Se inventa que nuestra nunca aclarada naturalc7 .. a consiste en 
tomar lo ya dado~ sin panir realznentc de ella. Ya no se discrin1ina sobre esa propia naturnlcza. se 
considera corno inexistente. corno una entidad sin dcrnandas. sin necesidad de reconstituirse. En el 
fondo podriarnos pensar que así es corno se ernpicza a condenar la identidad. Si de las creencias 
sobre l;i naturaleza de la histori.-1 surgen los tipos. entonces solo tengo que tornarlos, porque los 
hemos puesto ahi. Y ésto. se puede hacer dc.:sdc la intuición. sin la rnayor exigencia forn1ativa. Ni 
siquiera se aswnc la necesidad de elucidar entre el tipo y la historia. cuya claridad es su propia 
legitin1idad. Si.: inventa que practican1os la libertad de elegir entn.: todo lo dado. Toda referencia al 
consu1nisn1n no es n1cra coincidencia. En el fondo es el modchl de lihertad irnperante que 
caracteriza nuestra sociedad. 

En Cstc n1odeh.l. la elección pari.:cc darse corno un acto de plena libertad. De tal suerte que por 
diversas razones. Ja inercia de manejar libn:rnente conceptos forn1ales, nos l)e\.·a a identificar. por 
asociacióu inconsciente. estos actos corno si fueran estructurados de plena ll\gica con los procesos 
amplios que definen el desarrollo de la realidad social: cuandn en realidad toda especulación 
sin1ilar se encuentra limitada al árnhito del pensarniento Y~ por tanto. sería sede• válida en ese 
terreno. Una \.·i.:;r dentro del 1 ihn: jui.:go de la construcción de lo~ conceptos que le son propios, no 
cuesta trabajo olvidar los lirnitcs que dan proporción y carúctcr cspt..•cífico al diserio: tal vez porque 
nos mo\.'crnos en lo~ terrenos de Ja irnaginación. Por e..,c, se llega desaforadarncnte a considerar el 
acto de Jibcnad en el <lisefio como un acto que podria expresar libi.:rtades sociales más arnplias. 
Difícilmente alcanzarnos a discrirninar entre In que puede ser el discilo con10 aspiración a la 
libertad de creaciún e imaginación plenas: forn1ando parte de una lihcrtad más amplia o social; de 
lo que es hoy dcntro dc los lirnite~ de una sociedad que oprime. Entre otras cosas. se debe a las 
condicione~ en quc los objctns 1...kl diseño son puestos en el rncrcado~ dcsrninticndo sien1prc; 
porque ocultan su di111cnsión social: cualquier idea de libertad que se tenga durante el proceso de su 
rcali7..ación. Esa n1isrna libertad real y relativa es la que hoy. históricarncntc. establece limites a las 
especulaciones dt:I disctlo. La lihertad sücial. plena. a (¡1 quc aspirar11os todos: ésa que ni siquiera 
hemos podido concretar corno idea; nn pondría lirnites al disei\o. 

En este contexto la autocrítica, única heredera de la posibilidad de avanzar en el sendero de tales 
responsabilidades. se \.'Uelvc desesperado intento catúrtico de autocornplacencia :y solo ofrece el 
análisis de la suhordinación para buscar en el di~eño el rnito de nuestra identidad; y por ende de 
nuestra libertad. El riesgo es no distinguir este nivel reproductor. El idealisn10 in1pide ver la 
posible concreción de nuestros postulados. La reproducción de la critica del diseño. en estos 
términos. se hace desde discursos ajenos. Sicmprc pasados de n1oda; o a la moda; da igual. 
Nuestras instituciones no concretan su crítica desde su propia prüctica. 

La analogía deja de ser hcrran1icnta analítica y se torna despiadada y cínica pron1oción de la copia. 
Los objetos de diseño se llenan de irnitaciones ~ nu de analogías. El objeto de diseño pierde el 
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carácter probatorio de su creatividad. Se ha llegado a convertir en una entidad justificatoria que 
disfraza de intuicionismos y espontaneismos la falta de creatividad del dise1lador sobre todo Ja de 
aquel que se encuentra en fonnación. 

El regreso a Jos realismos sacrosantos. no de los clásicos: que seria disculpable en muchos 
sentidos; sino de los actuales idealistas. estimulados por el enorrne potencial retórico de la 
posmodernidad. priva actualmente en nuestras escuelas de disci\o. Parece que disellar es un 
problema de aprender a tragar pinole: es decir. de aprender a hablar mucho de los objetos de diseño 
sin atragantarse por la ausencia de contenidos. 

En una compilación de textos. llamada: ""Premisas sobre morfología y cultura··~ publicado por la 
División de Ciencias y Anes para el l)isctlo. de la Universidad Autónoma Mctropolitana
Xochimilco. recientemente en J <)Q 1; nos parece que el síndrotnc de toda la problcrnática enunciada 
se encuentra presente. no solo en los discursos. sino tan1bién en las prácticas curriculares que 
indudablernente representan. El ejcrnplo es doblen1ente representativo. Por un lado se trata de las 
opiniones sobre el disefio que perfilan el trabajo colectivo de una institución dedicada al diseilo. Y 
por otro lado. son los investigadores cuyas expcricncias se expresan en los textos compilados. En 
ellos están presentes los supuestos de vinculo entre el docente. con10 promotor del conocin1icnto 
del disefio. y el educando. An1hos enfrentan a la realidad durante el proceso de discr1o: que es el 
propio proceso de enscñanza-apn:ndi:r .. aje. En este sentido. no hay rnás diseflo que el que se conoce 
y aprende. Los texto:-. son la expresión de córno se plantean en una academia Jos principios nuis 
generales para estructurar sus objetos de conoci1niento. Son textos cicrt.:1n1cntc reveladores. 
Recurrin1os a el los no ~olo por el espiritu critic.:o de nuestro ensayo: por la cstricta necesidad de 
dcmostrar la presencia del tipo de idealisn10 ya advenido: sino porque se trat;1 de una academia 
especificarnente detern1 inada por su apego a los procesos de carúctcr episten10Jógico: como 
establecen sus principios y cstatutos curriculares. Por eso nos ha llamado la atención ton1arlos 
co1no ejcn1plo: porque adcm::b. e!-to intentan ser. 

El texto en su conjunto es la expresión de varios autores. Cada autor intenta ser sumado: aunque 
difícilmente conciliado: con los demás por el Arq. Raúl Hcrnándcz. autor de la compilación: 
además. Director. en esa Cpoca. de la División de Ciencias y Ancs para el Diseño en su conjunto: 
compuesta de cuatro carrera~: Arquitectura. Discf10 Gráfico. [)isetlo Industrial .Y Diseilo de los 
i\.scntarnientos l lumanos. Representa pues. en 1nás de una forn1a. el resumen relativo de las 
variables y constantes teóricas ejercidas por esta acaden1ia en torno al prohlema del diser1o. Por los 
documentos presentados es evidente que la organización divisional no ohedcce a la existencia de 
ejes prácticos. en congruencia con sus opiniones. o teorias. No son discursos que se puedan pensar 
asumidos con propiedad por la institución. Algunos son apenas opiniones sobre Jo que parece ser el 
referente de toda la con1pilación: la forn1a. Otros. son breves recon1cndacioncs sobre cómo 
investigar: otros son sugerencias abstractas dirigidas a h1 intuición para intentar un accrcan1icnto al 
ejercicio de interpretación de las fonnas en la cultura; ofenadas bajo el supuesto inconsciente de 
que siempre se puede aprender algo. aunque se haga caso omiso de cualquier sisten1aticidad. Otros 
se crnperlan en seguir la vereda rnistica de la identidad nacional en el disefio. desaprovechando. 
casi con in1punidad. la enorme cantidad de recursos teóricos presentes en sus propios discursos. los 
cuales podrian orientarse en consolidar las ideas ejes del texto. Por todo ello. parecen ser más el 
resultado de csfui.:rzos paniculare~ que algún producto sistcrnó.tico de la colectividad docente. Con 
esta base el texto pretende constituirse en el sopone de una dctern1inada propuesta. orientada. eso 
si. por la sana intención de sentar las bast:s conceptuales de una reestructuración acadén1ica: lo 
cual. a todas luces. es una necesidad in1pcriosa i.:n la Institución: n1<is que intentar hacer una 
propuesta de tipo teórico; y mi.:nos de conjunto. De ahi la diversidad casi caprichosa de los textos. 
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Poco tiene que ver Doberti. referido por el propio Raúl Hernándcz. con la oferta de Katia Mandoki. 
O bien. si lo vemos de otra manera: la propuesta de relacionar Ja cultura con la arquitectura. a 
través de concepciones posmoden1as. de Ricardo Pita. no tiene nada que ver con Ja propuesta de Ja 
""Identidad en Ja Arquitectura de México como nación independiente ... ofertada por Quintero 
Valladares. Horacio Sñnchez y Guillermo Boils. Lo único que los vincula es Ja voluntad de 
referirse a temas amplios o específicos de la cultura rch1cionados con el discr1o: lo cual. per se. de 
ninguna rnanera es un problerna particular atribuible a los autores. 

Los textos no son producto propio de las realidades abordadas por la propia institución. En 
ténninos teóricos~ se trata de una institución donde apenas se está tratando de consolidar un eje de 
investigación sobre la forrna. Esto es obvio. por el tipo y nivel de aproxirnación de los textos. El 
nivel basarncntario del texto nos indica que: la investigación es prácticamente inexistente. Expresa 
pues. la falta de tnidición investigativa derivada de problcrnitticas propias. Donde se note 
minimamentc que Ja acaden1ia asun1e sus nluy particulares prohlernas y encuentra sus verdades 
específicas. No hay una realidad discursiva. o teórica. propia. Sin crnharg.o. de ninguna manera 
queremos establecer que no es Jegítirno instaurar cualquier forrna de abordaje a cualquier tipo de 
problen1as en un n1cd io universitario. Rcconocer11os y respetamos profundan1ente el esfuerzo 
desarrollado en Jos textos. De hecho es innegahle la existencia de n1atcria para el an.:ilisis. Entre 
otras cosas. para eso es Ja investigación y no dche haber cortapisas al respecto. Pero tan1bién es 
evidente que no poden1os dejar de referirnos a los riesgos de: prornover In dispersión teórica hacia 
afuera y dentro de Ja institución. Disting.an1os pluralidad de dispersiOn. Lo que queremos decir. 
nluy respctuosan1ente. es que no hay evidencias de una cultur;i teórica arraigada a las prácticas de 
la institución. entre otras cosas porque no hay ejes reales entre las temáticas que expresen su 
relación más o r11enos directa. corno f<._1rn1as de trahajo conjunto. además. tampoco expresan la 
realidad acadt!n1ica de la que derivan. Lo que hay es: y no complctan1cntc evidente sino apenas 
probable: una serie de intentos tratando de ensayar lo ajeno~ sin el sentido discriminatorio que pane 
neccsarian1cnte de lo propio. Por eso es explicable Ja constante. en casi todos los discursos. sobre 
las recomendaciones que postulan la distinción con Jo otro. Como si defcndiCrarnos Jo propio: Ja 
identidad: nuestra identidad acadt!n1ica. 

Cómo relacionar un discurso internacional y posmodcrno con10 el de R. Pita. con una preocupación 
nacionalistu iinbricada en Ja especificidad teórica del México Independiente: manifestada por 
Quintero. S.:inchez y Doils. El prin1cro es un discurso que no se asienta en :V1Cxico. 1\-lás bien es 
una preocupación de los discursos europeos. todavía con poco arraigo en la acaden1ia local del 
diseño. Por tanto. involuntarian1cntc. resulta casi antagónico con la húsqucd¡1 de explicaciones 
históricas para Ja identidad nacional a tn1\.Cs del disefio: como lo plantea el segundo texto. 

Respecto de la posmodernidad. tenernos un discurso qm.: todavía no acaba de llegar: habría que 
tenninar de traerse n1uchas más de las preocupaciones europeas por la cultura para darle cana de 
ciudadanía en México. Por otro lado. se presenta un discurso con Ja voluntad de encontrar carninos 
propios a la identidad analizando. a rnuy grandes rasgos. los periodos de independencia que ha 
tenido nuestro pais; que quisiéramos pensar. Jos autores identifican con los periodos n1ús logrados 
de nuestra identidad nacional. El discurso del texto n1antiene balbucientes referencias sobre la 
libertad, concepto que hoy en día irnplica nHtyores con1pron1isos individuales y colectivos por lo 
menos con las últimas actualizaciones de la retórica en torno a este concepto. Quizús para este tipo 
de discurso. donde se participa desde las disciplinas tCcnicas en el proceso de concientización de Ja 
realidad social. sea suficiente con solo n1anifestar la voluntad. Hace treinta arios. sin duda. los 
pretextos eran más evidentes que ahora y hablnr de la libertad. en tCrminos comunes y vulgares. no 
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implicaba mayor responsabilidad que dejar a salvo las intenciones. Sin embargo. a Ja distancia .. no 
dejan de seguir siendo opiniones aventuradas. 

Respecto de an1bos trabajos no interesa tanto problematiznr y calificar el tipo de relación que se 
supone tienen entre sí. Tampoco se trata de negar: ni siquiera hacer el intento de corroborar el 
posible vinculo entre ambos discursos. Las diferencias son obvias. Lo que intentamos demostrar. 
de alguna n1anera. es la falta de correspondenci.a de los textos con la realidad acadén1ica de donde 
se supone derivan. No hay una tradición en la Carrera de Arquitectura donde la identidad sea el eje 
del tratanlicnto para el d iscr1o. Entonces el texto sobre la identidad nacional dificilmcnte se 
entenderá derivado de lo que se trabaja en las aulas. No puede enseñarse lo que no está claro y 
definido por lo n1enos curricularrnerllc. 

Hagarnos un scguirnierllo breve de lo que dicen los ~nuores del texto sobre la ••Jdcntidad en Ja 
Arquitcctun:1 de l\1éxict' corno nación independiente ... Su búsqueda de la identidad nacional tiene 
en l\1éxico antecedentes que se ~itúan en el periodo colonial. Luego. sin explicitar los mencionados 
antecedentes. solo se scfi.alan. con10 nlero dato referencial. Jos conflictos laborales que hubo entre 
los arquitectos criollos y los peninsulares en el siglo XVII. Los antecedentes de Ja situación 
generalizada serían pues: la húsqueda de ··chamba-..( sic) al seno de esos connictos. A continuación. 
llegan1os a las pri1ncras décadas del l\1éxico independiente. Acá nos dicen que se trata de décadas 
de búsqueda de l.:1 identidad nacional. Pero de igual rnanera. corno en la referencia nntcrior. antes 
de explicarnos de rnancra cspecifica en qué consiste.: la llarnada ídcntidad nacional en Ja 
... '\rquitectura. Jos autores rúpidarncnte descalifican lll que ellos rnisn1os dijeron. ··La n1cncionada 
büsqueda ~e 1nalogra entre lucha!'. intcrrrns. intervenciones extranjeras y c:I peso descon1unaJ de la 
herencia coloniul de 300 af\o~. que irnpidc a Ja joven nación tener identidad arquitectónica··. 
Rcrnatan el anúlisis del periodo resaltando la evidente existencia de un discurso antig.achupin. 
DcspuCs. sin el rncnnr recato ~ a una velocidad de vértigo. nos dici.:n que es hasta la Reforma 
liberal. con Porfirio lJíaz. cuando afloran inquietudes de at1toafirn1ación cultural en Ja arquitectura. 
El ejemplo son proyectos ··ncomayas y ncoaztccas·· (sic). que querían sinteti?ar las aspiraciones de 
una arquitectura genuiru1n1cnte mexicana. Y luego. ya próximos a la hroma nos dicen: ··tales 
intentos resultaron por dernás infructuososº. A lo largo de estas breves exposiciones nos van 
diciendo que todn es cxtranjerCl y cxtranjcrizante; hasta los materiales de construcción. El periodo 
rcvc,!ucionario no introdujo variantes irnponantcs que indicaran carnbios en el status guardado por 
Ja inexistencia de la identidad nacional en Ja arquitectura. f lay opiniones curiosas. por ejemplo. 
cuando dan a entender. con la n1isn1a rapidez de todo el discurso. que lo porfiriano y lo colonial no 
es nuestro. ""Solo que éste no halló otra inspiración nacional que. paradójican1entc. Ja de In 
arquitectura colonial .. : nos dicen. Entonces. continúan rnencionando el advenin1icnto de un periodo 
de n1anifestaciones a base de patios centrales. corredores porticados. arcadas. fachadas de tezontJc 
y cantera. cte .. ··en la rnU.!-> dccididu aspiración de parecerse a los edificios novohispanus··. 

Culminan su opinión diciendo que las propuestas rnús aproximadas son las de arquitectos como 
Juan O'Gorman. Leg.orrcta. Ahuno. o Ar::ti. entre otros. Nos dicen que estos si ofrecieron una 
alternativa de arquitectura nacional. ··pero no por el estilo de sus fachadas o Ja evocación de la 
historia en alguno de sus periodos. sino por Ja responsabilidad de atender a las necesidades 
espaciales más urgentes de la n1ayoria de los rncxicanos ... Es decir. no por Ja arquitectura. Curiosa 
manera de usar las referencias históricas de la Arquitectura: para concluir con la negación de sus 
objetos. 

Pues bien. después del pomposo título del trabajo. no tencn1os nada. Si por Ja explicación de Jos 
autores fuera. Ja identidad nacional en Ja arquitectura. realmente no existe. En ninguna de las 
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aproximaciones de los autores se concreta nada acerca de la llamnda identidad nacional y menos de 
manera precisa en la nrquitcctura. 

Epistcmológicamcnte. lo que vcrdadcran1cntc irnportaria es c6n10 se plantea el problema de la 
identidad. Es decir. córno se intenta construir el concepto de identidad para ratificar su existencia. 
Por lo pronto. no podernos enseñar a diseñar si no se puede acceder a los conceptos que identifican 
al disci\o. o a la Arquitectura. con10 en este caso. Lo preocupante es que hay una acaden1ia donde 
se plantea corno prcn1isa la identidad en una determinada variable y no se concreta. Finalmente no 
se sabe qué cs. Y en este contexto se establece la relación docente-alumno para conocer y aprender 
a diseñar. No se sabe quC se aprende y qué se enseña. El proceso de conocimiento del diseño 
parece estar fincado en csotcrias . 

...-\.fortunada111entc la histori¡1 se utiliza en otro sentido. distinto al uquí mostrado por Jos autores. El 
n1atcrialisn10 histórico siempre scrú ;1lgo rnás serio que enunciados voluntaristas y llenos de 
ingenuidad. En otro nivel de la critica. hasta podriarnos decir que se trata de un discurso sin 
verdadera irnportancia. repetitivo: ""En el proceso de diseño se relacionan dos sujetos en torno al 
objeto arquitectónico tanto el diseñador con10 el usuario'"; nos dice el texto corno novedos;1 
conclusión al referirse al terna del disc11ador y la identidad. 1 lay obviedades que deben darse por 
sabidas o no pasarún de ser afinnacioncs total111ente ingenuas frente al desarrollo de los discursos 
actuales sobre el n1is1110 tema ... En el proyecto se reúne. por un lado. la interpretación de lo que es 
pero. sobre todo. de Jo que debe ser la identidad del usuario y. por otro lado. la versión sobre lo que 
es y dehc ser In realidad. En este sentido la identidad. entendida comn un proceso de decisión. 
in1plicu una torna de posición política e ideológica'". Esta parte con la que Quintero. Sánchcz y 
Boils. rcrnatan su análisis de la identidad y el diseñador. no hace más que exhibir una gran 
voluntad pero. evidcnterncnte. contrarrestada también por una gran ingenuidad~ an1Cn de poca 
responsabilidad en el uso de ciertos tCnninos. Córno tener posición politica o ideológica con tales 
planteamientos. DespuC~ de obligar a ejercer la crítica por el uso y abuso del ténnino de identidad 
nacionaL corno rcrnate. agregan una propuesta condenada a caer en contradicciones desde su inicio. 
Es imposible dejar constancia de lo que el usuario y la realidad son y deben ser en el proyecto 
arquitectónico: tal y corno lo plantean lo"' autores. l\·tenos aün cuando no se tienen evidcncins de la 
Jlan1ada identidad nacional. La duda sobre si ~e refieren a un usuario individualizado o colectivo~ 
seria una preocupación vcr<laderan1ente rncnor. Porque si no lo dicen los autores. lo más seguro es 
que nadie sabria corno manejar en el proyecto. ··cJ nivel. tipo y capacidades'" para imponerle una 
dcterrninada identidad al usuario. El rnisrno vacío teórico. impide todo sustento a las afinnaciones 
respecto de la totna de decisiones en el diseflo. en caso de .. corno dicen los autores. irnplicarsc una 
toma de posición politica o ideológica. 

El único vinculo posible entre todos los discursos del texto. es Ja ideología subyacente en el 
plantcan1icntn de toda la con1pilación. Una especie de idcalisn10 ingenuo promotor de 
posn1odernidadcs ajenas. aunado a otro de corte reivindicativo de viejas voluntades. avaladas por 
un discurso surnan1erlte superficial: apenas de opinión. 

No solo tcncn1os problernas con el concepto de identidad. tan1bién sucede lo mismo con el de 
independencia. No se puede saber de cuál México independiente hablan. cuya concepc1on no se 
contradiga mtls adelante por diferencias casi siernpre obvias. La manera de construir el concepto de 
independencia en MCxico. ligada al discfio arquitectónico corno lo hacen los autores: Quintero .. 
Sánchcz y Boils. es tan solo referencia morncntánca y sin contenido. Al final resulta que no se 
refieren a ninguna independencia; corno concepto fundamental que permita entender la 
conformación de esa identidad que se plantea con10 la sustancia de referencia: o referente; en el 
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diseño o el proyecto arquitectónico. En realidad. no hay en la propuesta la explicación de una 
arquitectura distinta a la que se explicaría por elemental periodo histórico. Sin embargo para ellos. 
no hay pues. en conclusión. arquitectura de la independencia; ni en las primeras décadas del 
periodo independiente; ni en la reforma liberal; ni bajo el réginten de Porfirio Diaz; ni en el periodo 
de la Revolución Mexicana; ni en los nños veintes. De rnancra desconcertante solo nos dejan la 
posibilidad de pensar que podria1nos ser arquitectos mexicanos y. en consecuencia. hacer 
arquitectura mexicana. cuando estemos en condiciones de atender ""las necesidades más urgentes de 
la mayoria de los rncxicanosºº. corno ellos dicen. La historia. pues. se transfonnó en prontotora de 
caricaturas teóricas para acercarse a nada. No vale la pena abundar porqué. con estos argumentos. 
los autores obscurecen toda posibilidad de definir la arquitectura desde sus propios términos. 

De cualquier n1anera debernos aprovechar la oportunidad para advertir cuestiones de sentido 
común. Supongan1os que. en efecto. nos hubieran presentado los autores a la tan buscada 
arquitectura 111cxicana. objeto de nuestra identidad. La cual. si de identidad nacional se trata. debía 
diferenciarse. de entrada. de aquella co111únrnentc hecha por rncxicanos. De otra maner.:1 resultaría 
absurdo especular sobre el punto: córnn es que los rnexicanos que han hecho la arquitectura de este 
país no tengan arquitectura 111cxicana. A veces cuesta trabajo saber de qué se habla: 
indcpcndicnternente de los estilos. los rnateriales. o los arquitectos. En este sentido. los autores 
expresan una contradicción de prin..:ipio. Buscan a la identidad. para presentarla y reconocerla 
con10 si fuera un ohjcto que. parudójicarnente. parece no estar ahí. Es decir. se busca la evidencia 
de una arquitectura donde la esencia de ser n1cxicano dchiera estar o hacerse presente en los 
objetos de diseño. pero extrailarnente no aparece en los objetos realizados por los mcxic¡1nos. en 
ninguno dt..• los pcriodos analizndos. 

Si partiéran1os de un punto diferente; rnús objetivo y cnncrcto; cn1pc~ .. .arian1os por admitir que la 
arquitectura n1cxicana existe y está ahi. pero llena de contradicciones. Y no por eso deja de ser 
mexicnna. Tan rncxicano es Tcotihuacan con10 la Torre Latinoarnericana. Cualquier hacienda 
colonial novohispana en ~1orclos. de cualquier época. con10 cualquier boutique en Acapulco. El 
proceso de compn:nsión del fcnón1cno de la identidad aparece lleno de confusiones; y eso es lo que 
epistcmológicarncnte nos in1porta aclarar. Conciben la identidad como una cosa. Puede ser unn 
relación pero no una cosa. La identidad antes que principio ideológico es un principio lógico y 
resulta de la naturaleza Sl1cial de los individuos~ de sus rclacio11es y todo lo que en ese carácter 
deriva: relaciones entre individuos. consigo n1isrno. cnn entidades. térn1inos o conceptos . ..-'\.si es 
como la historia ha dado testirnonio del concepto en ténninos concretos y especificos. Por eso 
tienen tanto!:> prohlcrnas en su bUsqueda. Bajo el supuesto de ser panc depositada en el objeto 
nunca la van a encontrar. porque es un;1 relación especifica y no un universal arraigado a los 
objetos arquitectónicos. Igual sucede con el concepto de independencia. Ambas son relaciones 
sujetas a condiciones y dctern1inaciones de orden social o histórico. Y tan1bién a dctenninadas 
formas de con1prensión. Por eso son tan complejas como conceptos. Es la razón por la cual. 
obviamente. rechazamos la propuesta de los autores cuando tratan de relacionar el quehacC"r dc la 
arquitectura con los conceptos que pueden definir la naturalc7..a política de todo lo inscrito en 
nuestro territorio bajo los tCrrn in os de lo nacional. En este punto debernos conceder que no se 
refieren a esa relación de manera tan clcrncntal; aunque podría ser la referencia rnás clara de 
aplicación que pudieran tener del concepto. Por lo tanto. quiz.:i la bUsqucda de esa tan ansiada 
esencia; aunque no exenta de condena: deba realizarse en otro tipo de terrenos: tal vez los de la 
antropología: o los de la filogenia y la ontogenia~ rnás adecuados al tipo y nivel de su 
plantcam iento. 

41 



---· 

Los autores .. tal vez orientados por el calificativo .. nos indican que podría ser en los periodos del 
México llamado independiente donde podríamos encontrar los objetos de nuestra búsqueda. Sin la 
intención de enrarecer o relativizar aún más el asunto. intentando distinguir entre el sentido estricto 
y el sentido lato del término independencia .. aventuran1os la hipótesis de que el trabajo intenta la 
noble y respetuosa tarea de buscar en los momentos de independencia las formas de expresión 
arquitectónicas .. n1as o n1cnos liberadas. que den1uestrcn nuestra n1cxicanidad sin cortapisas. con 
mayor plenitud. Sin cn1bargo. el plantean1iento se autorclativiza porque se dcíornui. Por eso. la 
arquitectura nuis aproxinH1da a lo rncxicano. resulta ser. paradójicamente. en un acto involuntario 
de autodcscalificación. la llar11ada novohispana. 

Para acabar de cotnplicar n1ás el asunto. plantados de lleno en esta referencia histórica. no se 
necesita ser erudito para demostrar que se trata de una arquitectura rncxicana forjada sobre los 
hombros del trabajador Lk la colonia. cuando todos los patrones eran españoles: en todo sentido. 
Un mínin10 accrcan1icnto a la verdadera historia del trabajo en la época. nos dice de una 
explotación poco igualada en la histori;1 de nuestro país. Contradictoriamente. no se puede ocultar 
que las cualidades forrnales de esa arquitectura son tales y se realizaron graci;1s al trabajo 
sobrcexplotado dictado por l~1s condiciones generales de esclavisn10 y servilismo don1inantes en 
esa sociedad. El panoran1a conceptu;i.I se con1plet;i al hablar. en el n1isn10 texto. de identidades 
regionales y .. divergencias entre conciencias de clase .. (sic). cnn una laxitud escalofriante. El punto 
da para rnils. pero nos basta con cjen1pliticar la presencia del idcalis1110 epistcn1ológico oculto 
detr{1s de esas confusiones teóricas. 

Aunque se nota la preocupación por hl existencia de un diseñador y un usuario. no se distingue el 
proceso de identificación que concluye la identidad propuesta o buscada. Sin aclarar los 
mccanisn1os básicos para entender la identidad. se insiste en restablecer las viejas figuras de la 
identidad política en el diser1o; figuras ya 111uy gastadas. solo útiles para cornprohar. por desgracia. 
su inexistente vínculo con los objetos de diseflo. Si la politica como la cntende111os tiene relación 
con las clases sociales representadas. en c~tc caso particular no sabríamos distinguir cuales objetos 
de diseño son portadores de la clase social a la que representan. 'r" con10 parecen rcfCrirse a solo 
dos. tcndrían1os. de nu1nera absurda. dos inmensos paquetes de tipologías en el diseño. Las 
burguesas y las proletarias. Reiterando la 111is111a conclusión. no hay una posición clara del 
concepto de ideología. ni del papel de la identidad en el diseño: o la arquitectura. 

Independientemente de no p0dcr !-.ahcr jan1ás qué es l;l identidad en el diseño. los intentos de 
explicarla son de cualquier manera esperanzadores: a veces por su aproxirnación y parecido a la 
conciencia: a vece~ porque tiene y lleva indicios de ser parte sustantiva capaz de explicar el 
comportatniento social. En este sentido dchcn1os pro111ovcrlos. no tanto por los resultados por 
cuanto el proceso misn10 de la búsqueda. Tal vez pueda tratarsc de la búsqueda mis1na de la utopía 
libcnaria del género. Sin crnbargo. dehcn1ns evitar confusiones ingenuas. Por eso. limitando 
nuestro espectro de análisis al discfio. sin pn:tender ser excluyentes. nccesitan10.s preservar nuestras 
relaciones con las sustancias 111ateriales de lns objetos. para no caer en las trampas del íormalismo 
o de las in1postaciones indiscri111in;ldas de la posmodernidad local. 

Al mis1110 tiempo. no podernos llegar a constituir el problema de la íorrna con10 rcsun1cn de todo el 
proceso de diseno: sería perder equivocadamente el potencial de un sinnúmero de afim1aciones 
interesantes del texto de R. Pita que consideramos valiosas. Por cjc111plo. cuando se refiere a la 
necesidad de rcforLar el papel tradicional del arquitecto. como creador de formas. y contrastar este 
papel; asignado tradicionaln1entc al diseñador: con la noción del proíesional como un nuevo 
traductor de fuerzas econón1icas. sociales y técnicas. No podemos 111enos que estar de acuerdo con 



él. a condición de resolverse las posibles diferencias con el siguiente matiz: el papel tradicional del 
arquitecto ha sido el de creador de objetos arquitectónicos. Epistemológicamcnte. su actividad no 
se puede reducir solo a las forn1as. 

Nos agrada y estimula el texto. por tal razón preocupa el rnuncjo hecho de algunas afirmaciones. 
Indudablemente existe el riesgo de caer en 1nalas interpretaciones si consideramos incorrectas 
algunas de las opiniones vertidas. Con todo el riesgo que esto intplica. es obligatorio establecer las 
divergencias. Sobre todo. cuando el texto anali:;r..ado tiene a bien rc1nitirnos a ciertas concepciones; 
para nosotros erróneas; provenientes de algunos postulados posn1odcrnos esgrimidos por el autor. 
Nos dice: .. el posrnodcrnisn10 no se opone a toda la arquitectura: en vez de esto. el posmodernismo 
limita su discusión solo hacia la arquitectura que hace y sostiene el rnovirnicnto n1odcrno. como un 
universo n1ás definido y una entidad n13s lin1itada. con sus atributos estilísticos e ideológicos: el 
cstablccin1iento de principios forn1ales. sociales y tCcnicos que pueden ser aislados de un cuerpo 
1nayor de trabajo"": y se refiere espccifican1cntc a la arquitectura de Gropius. LeCorbusier. !\-tics. 
Hanes t\.1eyer. etc.: o todo aquello referido a: .. 111Ctodos de diseilo basados en Jos principios del 
funcionalisn10. del dctcrn1inismo prograrn3tico. de un exprcsionisrno estructural y técnico. 
Asimisrno. de una convicción en la potencialidad de la tecnología y la industrialización. de una 
prefercnci.:1 estética por las fonnas abstractas sugestivas del proceso industrial. despojadas de 
ornarnentación y de referencias históricas: de una creencia utópica y positivista sobre soluciones 
universales a problernas de vivienda y de vida urbana: de preferencias políticas sobre soluciones 
colectivas para el establecimiento de condiciones de habitación y trabajo para todos los estratos de 
la población"": nos dice. A. continuación. afirn1ando que la lista podría continuar. rcsun1e: ··pero su 
esencia debe quedar clara: una nueva fonnulación radical de conforn1ar el rnedio an1biente 
hun1ano. divorciado de los 111étodos tradicionulcs pero enarnorado de la innovación e inspirado en 
el potencial de la nueva tccnologia··. 

Por el poco desarrollo de los puntos tratados. persisten algunas dudas sobre posibles 
contradicciones. Por tal razón. me parece fundamental con10 principio episten1ológico dejar claro 
todo lo valioso del significado de ganar espacios de rcnexión teórica para nuestros objetos: sin 
duda se trata justamente de una de las preocupaciones fundamentales de todo el trabajo aquí 
expuesto· necesitamos autonomi:t .. ar nuestros objetos de disct1o. Si esta posición resume parte de la 
propuesta del texto de R. Pita para la arquitectura. estan1os de acuerdo: es tan1bién nuestra 
propuesta para el diseño. 

Sin embargo. el proceso de autonomización al que nos estaríamos refiriendo intplicaria sentar las 
bases cognoscitivas de lo que querernos autonomizar. Y las bases parecen partir de proponer el 
mis1no esfuerzo histórico de Jo que se quiere poner enfrente. Se quiere autonomizar algo a partir de 
otorgarle atributos iguales a los del objeto de la diferenciación. Lo cual es un contrasentido. Hay un 
abis1no descon1unal entre las diferencias declarativas manifestadas por el posmodernisrno respecto 
de la modernidad. y lo que en realidad sucede. La posrnodernidad no puede avalar sus diferencias 
desde lo sin1ilar con la ntodernidad: adcrn::is. no basta con declarar que no se cs. para no serlo. En 
este sentido. el autor nos ha desglosado algunos de los requisitos m<.is in1portantes como guia 
resumida hacia la posmodernidad. Cómo entender la ncce~aria ruptura con el orden de la 
continuidad que pregona la posmodernidad en la arquitectura. Cón10 entender la necesidad de 
enfrentar el n1ovimicnto n1oderno y seguir teniendo la rnirada fija en: ··1os procesos y las fonnas 
del pasado con10 rccon1endaciones gcnCricas para el futuro··~ tal y con10 nos dice el autor poco rniis 
adelante. Parece una contradicción. No tenemos principios forrnales. sociales y técnicos para el 
dise11o y la arquitectura de carüctcr posrnoderno: y si los hubicns no hemos tenido oportunidad 
histórica de desarrollarlos y practicarlos. No confundamos la itnitación con la recreación. La 
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evidencia de ejemplos posmodcrnos en el contexto urbano solo indica la subordinación a procesos 
ajenos de construcción sígnicn de los objetos arquitectónicos. Llegan a ser tan burdos los ejemplos 
y las actitudes que podemos llegar a tener hasta conjuntos de viviend¿1 popular llenos de las grecas 
distintivas de tan singular movin1icnto cultural. El resultado son verdaderas caricaturas 
involuntarias. Por tanto no es disparatado advertir del riesgo a cncr en un posible absurdo del 
subjetivismo inconsciente. Es decir. que involuntarian1cntc se esté proponiendo lo que nosotros 
mismos como entidades particulares. con10 individuos diseñadores. cada uno de nosotros. pudiera 
generar con10 principios: fonnales. técnicos y sociales para hacer dise11o; en el ánimo de constituir 
cuerpos específicos de trabajo. Con la din1cnsión de esta autonornía no estaríamos de acuerdo. de 
ninguna manera. 'Volvcrian1os a los tien1pos y actitudes reaccionarias de negación y ocultamiento 
de los procesos sociales inscritos en la naturalc7 .. a del disci\o. La innov•1ción y la ;1plicación de 
nuevas tecnologías ohcdcce a cuestiones de carácter histórico v no a voluntades individuali7 .. adas 
por la atrayente e inevitable interpretación personal de la cuhur;. 

Jndudablcn1ente. el derecho a la autonon1ia de los objetos de diseño no llega a tanto. Para nosotros 
no se a acabado el tien1po continuo; con10 se afirn1a al inicio del te~to analizado. La historia sigue 
su n1archa. Entendernos el sentido de los dogmas continuistas pero. éste~ no es el caso. El 
pensamiento hurgués no nació de ideas sohrc el progreso. La idea del progreso. a pesar del 
pensamiento burgués. se relaciona con el grado de 111ejor;1n1icnto de lc.1s condiciones de existencia 
de los individuos: no solo se refiere al desarrollo progresivo de la cultura en todas sus 
manifestaciones. Sin crnbargo en an1bos niveles se hace evidente el progreso. La posmodernidad 
no nos puede cngailar. Esas condiciones generales nos siguen explicando los litnitcs y alcances a 
los que se subordina la voluntad de cst<:1hleccr principios forn1;1lcs. sociales y tCcnicos .. aislados de 
cualquier ··cuerpn tnayor de tr;ibajo ... 

. Aunque se aprecia en el pequeño ensayo una gran relación con pensadores con10 Albrecht 
\Velln1cr. Tornás ~1aldonado. Franco Rclla. Nicohis Casullo. cte. El idealisn10 epistemológico 
con10 riesgo persiste. Si el rnovin1iento moderno es identificado con una suerte de mctafisica del 
progreso. csta1nos en un error. El progreso. cualquiera que sea su condición siempre ha c~istido. 
Por encima de perfiles poéticos es un concepto referido a cuestiones concretas. Sin querer decir que 
se trata de un concepto absoluto; es una realidad evidente. La n1odcrnidad sigue significando un 
progreso glohal en las ciencias. en las artes. en la política .. en la economía. etc.~ progreso que se 
desarrolla. es verdad. pero lleno de contradicciones; funda1nentahncntc porque sigue sin ser para 
todos. 

Si ese cuerpo n1ayor de trabajo aglutinara la continuidad de un orden social 1narcado por tensiones 
y rupturas de distinta indolc. con10 se rncnciona tan rñpidnn1entc en el texto de Pita. y tratan1os de 
acceder a los n1ecanis1no~ de ruptura del diseño solo por fonnns de la cultura. sin identificar 
fenómenos causales. ya determinados y condicionados por la continuidad del estado de desigualdad 
social que prevalece. condenamos nuestra voluntad de trascender la urazón linear· de la 
moden1idad a pcnnaneccr en solo discursos y la: ··nueva formulación radical de conformar el 
medio an1biente humano"'; con10 dice el autor. nunca se dará. Estarian1os olvidando un principio 
fundamental para ron1pcr con lo anterior: el conocimiento de las causas y su relación con los 
efectos. Habría que entender el movimiento moderno~ en la lógica de su historia. como proceso de 
depuración y establecin1iento de principios. de nuevos principios: su arraigo real con los procesos 
sociales y por tanto. revisar su vigcnci;1 en l\.1éxico y Latinoamérica: y 1nuchns otras cosas; porque 
evidentemente~ dentro del gran universo de fenómenos que representa; no se trató de una pura 
declaración de principios. 
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La intención del texto analizado no es de r-cgresar a posiciones idealistas ya totalmente superadas. 
Aunque es una característica general de los discursos sobre la posmodernidad tomar este riesgo. 
Sin embargo en el sentido epistemológico. a pesar de que se llega a plantear corno eje del trabajo la 
confrontación entre modernidad y posmodernidad. persisten. al seno de su discurso. algunos de los 
elementos mñs profundamente acendrados de la modernidad: las cosas en sí. La búsqueda de la 
autonomía de los objetos de discfio no es la búsqueda de las cosas en si. No se trata de r-cgrcsar a 
los absolutos. Lo cual es contrario a la intención del propio autor que defiende con toda su voluntad 
In presencia de la posmodernidad. Solo con10 referencia: la universalización de la arquitectura 
bauhausiana se nlcan7....a con el estándar. El estándar es el universal v los universales son la cosa en 
si. A lo largo del movimiento moderno se consolidan y se entiende.o como entidades equivalentes. 
Pero nucstr-o autor. dejándose llevar por la inercia dcslun1brante del discurso. termina sin hacer 
distinciones de esta naturaleza. No podernos olvidar que el espíritu critico ya nos ofreció. desde el 
siglo pasado la cosn parn si. con10 la posibilidad de otorgar n la conciencia la calidad de resolver 
las tensiones y las rupturas en el sentido más clnro que hn tenido el concepto de progreso social. 

Tenemos un discurso posn1oderno que tern1ina aval.:índosc. contrndictorian1entc~ en el pensan1icnto 
que finca desde su inicio a la modernidad; y hoy. a la sociedad del consun10: la cosa en si: sin 
entender su naturaleza y los ver-dadcros riesgos teóricos de su prornoción. Las cosas en sí obligan a 
olvidarse de los procesos~ ya que son principio. o fin. pero no proceso. De paso. también nos 
olvidamos de la enseñanza-aprcndi7 ..... 'ljc por la sencilla razón de que es imposible saber cómo se 
constituyen~ como objeto de diseño; las cosns en sí. Con esta base. resulta incongruente la 
dbponibilidad de la historia corno recurso para recuperar •·fuentes originales .. : con10 dice el autor; 
cuando se nos conduce a lo insondnhle: las cosas en si. El remedio par-a los misterios del 
conocimiento en el siglo XIX. fue reconocer a la Historia con10 herramienta para conocer. El reino 
supremo de las cosas en sí, dejaba el terreno del conocin1iento al potencial consciente de las cosas 
para si. 

El clima de posn1oden1idad generado por las nuevas cosas en sí. se concreta en gran medida con el 
uso indiscriminado de las tipologias. Desvirtuando su naturaleza corno resumen de procesos 
históricos de significación. Los objetos tienen la propiedad de ser interpretados en muchos 
sentidos. incluido el de la búsqueda de identidad entre el disctlador y sus objetos: o entre el 
diser1ador y los usuar-ios: o el disefiador y su cultura. Pero en los objetos de dise11o no podernos 
depositar ese sentido por completo. como un todo otorgante de atributos. Cuando decimos que los 
objetos se aparecen como testimonio concreto de la identidad. nos obligamos a decir los tém1inos 
de identidad a que nos referirnos. El sentido general de los oh jetos de di sello es cm incnten1cnte 
social; es decir. n1ediado por individuos. Al n1ismo tietnpo es innegable la importancia adquirida 
por estos objetos en el inundo contcn1poníneo. Por esa razón. las cosas rnaterialcs parecen 
legitimarse como la piedra de toque de las nuevas concepciones de disefio. donde se les hace cobrar 
vida propia. La Histor-ia es convertida en córnplice forL.ado de la empírea y parece apoyar el 
proceso. En este contexto. las metodologías pierden terreno. A la n1cnor- queja por el carilcter 
restrictivo de las metodologías del diseño. propuestas por la n1odcrnidad. se responde con el acceso 
directo a la historia. La posmodernidad otorga la licencia. Pero inevitablcn1entc lo hace con el 
sentido más contradictorio posible: aparte de la gratuidad. Las tipologías se toman no como el 
resultado de procesos más o menos específicos de confonnación. llenos de n1ediacioncs sígnicas. 
sino como manual tipológico de testimonios. cuyas fases de estructuración poco in1portan en el 
proceso de su constitución. No hay mediaciones o esquemas de lectura. Sin mayor protocolo que la 
interpretación intuitiva del diseñador. se accede por vía directa a los objetos arquitectónicos y de 
diseño. ya que la cosa en sí. seria; tan1bién contradictoria111cntc~ la forn1a presente. Lo cual nos 
regresa a la primacía desaforada del objeto. Por otro lado. sien1pre estaría como supuesto la cosa en 
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si. pero nunca la tendríamos de manera concreta. Habría que aclarar y explicar el proceso de 
concreción de las cosas en si en el discilo. De ser posible .. esto daría consistencia al discurso 
propuesto. Pero nunca sucede. En instituciones académicas. promotoras de procesos de disci\o .. es 
un compron1iso obligado revisar profundamente estas propuestas. 

A pesar de su funda1ncntal importancia. Ln pron1oción de la posmodernidad en la UAM
Xochin1ilco .. cierra los ojos al dilema de la fonna y el contenido. lo considera rebasado y tcm1ina 
subordinándolo todo a la fonna; a las apariencias. Esta. es la propuesta central de toda la 
compilación. El intento de ron1pcr el csqucrna básico de forn1a y contenido no .se explica; lo cual 
hubiera sido n1uy necesario. De cualquier 111ancrn no es dificil descubrir que se trata de solo otra 
apariencia más. Las prácticas curriculares del disei\o en la U ... "\.~1-Xochirnilco así lo prueban. en 
varios sentidos y niveles. Por un lado. los tc1narios sig.uen expresando contenidos específicos. de 
todo orden. avalando n1ntcrias; donde se afinnan los contenidos propios de la técnica y de la teoría. 
No se habla de las formas de la técnica para las forn1as del disci\o~ no hay duda que de intentarse 
significaría un verdadero contn1sentido. Inclusive. no se estudia la fonna en cuanto tal. con10 es de 
suponerse. Las prácticas se siguen definiendo por la actividad espuntúnca del alumno. Los 
ejercicios siguen siendo in1pucsto~. Se siguen pn.111H1vicndo arquctipn ... ahora sujeto~ a la tnnda. /\. 
pesar de la presencia de las cotnputadoras. la antigua relación con los instrurncntos de trabajo se 
n1antiene. No se dominan y entonces el disetlo c1npic;,.a a hacerse depcndicnte de la 1náquina. en 
lugar de auxiliarse con ella. La ang.ustia por las necesidades de tecnificación evita la reflexión 
sobre esa n1isn1a dependencia. Se aprende n1ús a usar ta 1núquina cnn10 adecuación subordinada del 
educando que a disci\ar con base en el dominio de la lógica de la prog.nunación o de la expresión. 
ligadas a las concepciones del disci\o. !'!o ~e c0111prendc por ningún lado ese orden asornbroso 
asig.nado a la con1putación. lnsistin1os en esta acadc111ia con10 parútnetro porque dentro de sus 
postulados se conten1pla la posibilidad de ruptura epistcrnológica con la tradición: y no se hace. 
Por otro lado. solo se desprecia la tradición sin llegar a ron1per cpisten1ológican1cnte con ella. 
Ademas. a lo largo de toda la co111pilación de los te~tos a que nos referirnos. no se establece 
sustituto para el objeto que ocupaba el lugar teórico del contenido. Solo se dice que el contenido es 
otra forn1a n1ús. 

Con la desaparición del contenido se da paso a las vieja~ fonnas de ag.nosticisrno condenadas ya 
desde que se puso en su lugar al nourncno kantiano: ta cosa en si: que siempre se encontraba fuera 
de los limites del conocirniento humano. La in1pcdin1cnta de conocer las esencias de las cosas: o 
sus causas~ o sus contenidos: representa un alcjan1icnto epistemológico de efectos devastadores 
para la intención de c.xplicar el proceso de diseño. Sucede lo misrno cuando huscan1os h1 identidad 
como absoluto. expresada en las cosas. 

Por otro lado. se infiere del texto analizado que a la historia no varnos por contenidos. solo basta 
con referimos a las forn1as. i\.parentemcnte vivin1os el 111on1ento apropiado. El contexto en que 
vivimos parece brindarnos la plena libertad de ton1arlas. En este sentido. el concepto de identidad 
manejado por todos los autores no adviene de riesgos o formas de discrin1inación al respecto. 
Debemos darnos cuenta que en efecto. sotnos libres de elegir. pero no ~1lcanzarnos a distinguir que 
lo hacemos bajo las formas dictadas por el carúcter del n1crcado que define a nuestra sociedad. La 
libertad de elección que tcne1nos en un bazar. es la 1nis111a que creernos tener para ton1ar de la 
historia pastiches. ahora posn1odcrnos. para ensa111blarlos como los potenciales an1bientcs 
cotidianos del disei\o. !'v1etodológican1entc el problc1na del disei\o se reduce entonces a la n1anera 
de elegir. Eso sería lo importante. por tanto debcrian1os sistematizarla. El procedimiento se 
reduciría a identificar lo que queremos hacer. para estar en condiciones de elegir lo que :ya esta ahí: 
las fonnas. Se invierten los términos y el arquetipo se cosifica. Lo que ha sido sicn1prc forn1a de 
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relaciones históricas se hace cosa. Lo que identificamos y nos identifica. epistcrnológicamcntc. ya 
no es la construcción misma de los arquetipos. sino la capacidad de elegir objetos; deja de tener 
importancia saber cómo construirlos conceptualmente. Los pastiches posmodcrnos así se hacen. 
Así proponen los textos con1pilados Ja construcción de los principios de identidad en las escuelas 
de diseño. A base de suntnr cosas que nos identifican desde fuera. y no hacen constar la presencia 
de objetos constituidos desde dentro. con el pensamiento y la reflexión. basados en las propias 
prácticas. por lo ntcnos de la institución. Por eso los principios de comprensión de Jo tipológico no 
llegan a asimilarse. Esas representaciones interiores. producto de relaciones en la aplicación y 
operación de detcnninados recursos lógicos. se quedan con10 vacío poco identificado. Superado 
por la prirnacia cn1pírica del objeto rnatcrial. 

Esto no significa otra cosa que ser parte de la dependencia que involuntariamente contribuimos a 
establecer. Confundin1os el orden de los procesos: los tipos son resultado histórico. no principio; y 
menos aún son cosas. aunque se les identifique con ellas. A veces; y esta es la manera n1as 
frecuente de invenir térn1 in os; supnnen1os c.1uc de inicio y por principio. la historia. nuestra 
historia. esta guardada y hasta cornpron1etida en los tipos. Crcen1os que los tipos son resurncn 
compron1ctido de la historia. pero siernprc de otros. de lo otro. No la del diseñador actual en su 
propio proceso. Los rnisn1os estilos arquitectónicos llegan a ser reducidos y constituidos en otros 
tipos. El diseño se intenta hacer posihle desde lo otro. Lo contrario de la pretendida identidad. lo 
cual es en cxtrcino contradictorio. 

En cierto sentido. la posición de Horacin Sánchez nos parece n1ás congruente. Sin procla111ar la 
dudosa superación de la tradición; corno podria pensarse en el texto postnoderno de R. Pita. se 
acepta la panicipación de la historia en el proceso de disef\o con10 estructuración de alternativas; y 
la necesidad de encontrarlas indudablen1e11te constituye razones suficientes para acudir a ella. 
Mientras el discurso de R. Pit;;¡ intenta sacudirse las obligaciones de conciencia del diseñador. estos 
autores establecen la necesidad de abordar rnctndcilúgicarncnte el problema de elegir. Se in1plican 
entonces criterios de selección fundarncntalnlL!nte discrirninatorios. que al misn10 ticn1po son de 
pertinencia los cuales tienen. con10 requisito de partida. considerar la posición política e ideológica 
del diseñador. Sin ir ntús allá. por lo n1enos existe la llan1ada de atención a la necesidad de 
distinguir. de identificar instancias en el proceso. 

Sin embargo. la mistificación de la identidad persiste. Cuando. Quintero. Sánchcz y Boils. nos 
dicen que: ••todas las condicionantes del diserl.o son ponderadas bajo la idea de identidad de lo que 
es el individuo y la sociedad a la que se destina la producción··. Se refieren a una cuota que jamás 
se puede cuntplir. En este sentido no querernos pensar que el proceso de diseño presenta la 
capacidad de elucidar: ··desde el clin1a y la topogratla. hasta las aspiraciones subjetivas del usuario. 
pasando por el listado inicial de locales'"; resolviendo problemas de la identidad. tal y con10 dicen 
los autores. 

Dejemos hasta acá la crítica de estos dos textos ya que tenernos. para con1pletar el ejen1plo critico 
de los riesgos que conlleva la adopción espontanea de discursos ajenos. otras dos posiciones 
distintas y también contrapuestas. 

En su: ~ 4Aproxin1ación episte1nológica u la fornta~·; Katia Mandoki. intenta retomar un ca1nino 
interesante. sin entbargo lo agota rápidamente al cometer 0111isiones y confundir tCrrninos 
fundamentales. Por lo pronto. no fue Pitágoras el prirner episternólogo de la cultura occidental .. 
como ella nos dice; porque en los misn1os griegos encontrarnos referencias anteriores donde el 
sujeto cognoscente ya se ubica con prestancia en el proceso de conocer. Pero nuestra preocupación 
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no es hacer precisiones históricas .. aunque fueran pertinentes. sino analizar el uso otorgado al 
termino realista ..... Decir realistas es suponer que las cosas están ahi. las sillas .. los árboles. los 
astros. el n1u1u.lo. sus leyes. sus n1edidas,. sus fórmulas. sus fonnas'"'"; dice la autora. Por el tipo de 
discurso tcnetnos que señalar la presencia de un descuido teórico con innumerables problemas. No 
todos por estnr frente a la realidad son1os realistas. Esto no quiere decir negar la realidad. Ahí es 
donde parece entramparse el texto. Pri111ero. sobrestimando la relación. y luego. porque nadie 
negaría tal relación. Por tanto. lo que se quiere decir es que las n1ancras de ver la realidad. de 
acercarse a ella. son las que marcan la diferencia entre las particulares visiones que finalmente se 
tienen de ella. L;1 realidad. como pretexto objetivo y material. no es promotora solo de realismos. 
El realismo se ha definido de muchas maneras. La que n1ás k i1nporta resaltar a l\.1andoki. como 
advertencia. es el realis1no llamado ingenuo. Del que exculpa a su nif\o. cuando se dedica a generar 
fonnas. ""-El realisnu-, cpisten1ológ.ico ingenuo equivale a creer que la luna nos sigue cuando 
cnminan1os viéndola .. : dice la autora. 

En el texto. se llam;1 realisn10 a cualquier referencia o relación con la realidad. Confundiéndose con 
el realisn10 de corte filosófico. que no abarca tanto. Insistimos: no todos por estar frente a la 
realidad son1os ··realistas epistcmolOgicos ingenuos··. El realismo filosófico nace desde la edad 
media como una clara referencia a los conceptos llamados universales: de género y especie. Este 
concepto bas::nnen1.ario no se 1naneja en la acepción del término usado por la autora. Por tanto. no 
sabemos si realismo es sin1plc apego a lo real. o es lo que la filosofia le asignó a fines del siglo XV. 
para indicar la dirección mús antigua de la escolástica. la construcción de los conceptos 
universales. en oposición a la dirección denominada 1nodcrna de los non1inalistas. o terministas. 
Mandoki c"nfunde el n1undo. con el orden del mundo: y también con el ordcnan1icnto de éste. En 
vez de hacer las distinciones pertinentes. parece provocar la pri1nacía del instinto o intuición 
cuando describe el juego del niño desde las tesis gcnetistas de Piaget. Con ellas intenta justificar la 
necesidad del nitlo de conocer. 1nanipulando objetos de orden e111pirico. Cuando con1proban1os por 
la via del conocinliento que.: la luna no nos sigue en realidad: a pesar de la insistencia equivoc;1da de 
nuestros sentidos: lo importante para el diseñador es constatar no el engatlo de los sentidos. sino 
reconocer el enorme potencial que podría tener el diseño aprovechando la capacidad y los 
rnecanisn1os de la percepción. 

Si son las forn1as de los objetos lo que vamos a explicar. estas tienc:n una requisitoria distinta. 
Aunque de 1nanera fundan1c:ntal crce111os que el pensatniento piagetiano nos ayuda a explicar 
muchas cosas en el disefi.o. también creemos pertinente limitar sus alcances: para no disgregar el 
sentido de las cosas como sucede en el texto de Mandoki. Cuando nos avalatnos con Piaget 
también e!-> in1portante hacernos la pregunta de porqué no seguin10~ actuando con10 cuando 
conocen1os como nii\os. La respuesta. seguramente va nlás alhi de decir que la causa es porque ya 
somos adultos. En el texto dt.: la autora. la explicación concluye dejando un cnonnc vacío teórico. 
Es decir no se explica la relación entre el re;1lisn10 epistemológico ingenuo y las formas. De 
cualquier manera. la autora pasa de esta on1isión a una especie de denuncia blanda del realismo 
como algo: •·polítican1cnte muy útil y conveniente. Ya que nos vuelve relativamente pasivos ante 
el sistema y el n1undo en la 1nedida en que estarnos íntimamente convencidos de nuestra pasividad 
como sujetos del conocin1icnto··. La ausencia de rigor teórico es evidente. Antes de esta últin1a cita. 
el 1nisrno texto plantea que el realisn10 puede inculcarse: ""111anazo a 111anazo··: hasta: ··representar y 
confonnar rigurosamente modos clasistas de vida··. Sencillamente no puede ser. No poden1os decir 
eso seriamente. No hay forma de conoci111iento que se pueda inculcar represivan1ente: en el sentido 
en que la autora itnplica la conciencia de los hechos. Tan1poco la sociedad intenta hacernos a todos 
... realistasº. Si la sociedad nos hiciera así. no existiria la ideología. Todos estarian1os en contacto 
permanente con la realidad. Pero lo que sucede aquí no se resuelve con una ironía. o con 
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reducciones al absurdo. Es más grave. se ha confundido totalmente la realidad. Nos referimos a una 
realidad episten1ológica donde el sentido de aprehensión de lo real es un proceso que se da 
estrictan1cnte a nivel del pensamiento. El realisrno filosófico no confonna. pcr se. materialmente. 
modos clasistas de vida. es un absurdo. El realismo de la autora. que es apenas una referencia 
coloquial sobre la realidad empiricn. tal vez si pueda ser entendida. en un momento dado. como el 
terreno donde las represiones de cualquier índole se diriman. Pero. para efectos de elucidar el 
proceso de constitución fonnal del diseilo en tém1inos epistcn1ológicos. es totalmente irrelevante. 
En tCrrninos filosóficos la relación entre el realismo y el racionalismo nos puede brindar nlayores 
posibilidades de explicar la explotación o la opresión sociales de los individuos. Pero el texto 
ignora los puntos de contacto entre el rcalisrno filosófico y el racionnlisn10 del mismo orden. Se 
on1itc que. en realidad. son casi lo mismo. 

Es necesario aclararlo para no con1eh:r desacatos teoncos y pretender acusar a nadie de ejercer 
rcalisn1os contra otros. La realidad en1pirica no es autoritaria en sus manifestaciones. Si se da la 
represión. ésta. es una tarea siempre asun1ida por los individuos en Ja n1aneru de relacionarse. 

Si regresarnos al problema de cómo conocen los niños. vcrcn1os que la cuestión no es que 
conozcan1os. o no. corno nii\os. Sin e1nb¡1rgo. l\.1andoki promueve sin querer una especie de 
sincretisn10. constante en su discurso. donde los niveles de indistinción son tales que las partes 
terminan confundiCndosc con el tndo. Lo cual acarrea una falta de claridad entre lo singular y lo 
general. Jo accesorio y In escndal o lo fortuito y Jo necesario. Tales indistinciones explican la 
actitud gcncraliznda del nirlo al acudir a rnanipular ohjctos de n1ancra reiterada. Antes que nnotur si 
así se conocc-hnciendo el rnundo. corno dice la autora. conviene acotar los alcances de ese tipo de 
conocimiento. Porque son justarnente esas indistinciones las que explican Jos razonarnientos 
infralógicos del niño y sus representaciones subjetiva!-. del rnundo. con todas las consecuencias que 
de ello se desprenden. Para salir del cnos al enfrentar la diversidad de los objetose el nirlo necesita 
constituir dctenninados n1arcos conceptuales. vcrhales. lógicos. etc.: y. éstos. provienen 
probablemente. n1ús de las n1cdiacior11.:s culturales que de Ja experiencia individual. Las inquietudes 
que suponemos tiene el nir1o sobre los sonidos y las tOrmas de las cos.as son la base de la 
estructuración de una detcrn1inada forn1a de conocin1icnto. Dnnde lo imponantc es Ja formación de 
una cicna conciencia de que existen relaciones que estructuran al n1undo independientemente de lo 
que el sujeto haga o piense. 

Al misn10 tiempo. lo que se gesta son los prirncros intentos de proceder a una organizac1on 
personal de estas rcl.aciones en el plano de las representaciones. Y éstas. son construidas o ton1adas 
del patrin1onio cultural y no esencialmente de los contactos directos con el mundo que supone la 
autora son objeto de construcción. Los objetos. del tipo que sean. son y serán esos n1isrnos objetos. 
Dificilmentc podemos sostener que son un n1undo transfonnado dcspuCs de haber sido 
manipulados por el nifio. Lo vcrdadcran1ente interesante es comprender cónHl el nifio va 
estructurándose frente a esos objetos. Por lo pronto lo hace desde la tiranía de su rnagnifica e 
inapelable individualidad. Cuestión totaln1cnte distinta a Jo que sucede con el diseñador. Los 
adultos no conocen así. De cualquier 1nanera no es dificil co1nprcnder porque no podcn1os suponer 
que las fonnas del diserlo arquitectónico. o industrial. nunca podrían n1ancjarse corno si 
permanecieran. de manera inalterable. referidas a detern1inadas fases de contbnnación infantiles. 
Otra vez se nos deja frente a otro hueco en el discurso: que se profundiza cuando no se establece 
una mínima diferencia entre el objeto conocido y el acto psíquico por el cual se conoce al objeto. 
Por eso se confunde la imposición: o .. evangelización"; dt:I realisn10 con su difusión. Construyendo 
de paso un fantasma del tamafio de la sociedad; la cual nos realiza: en térrninos filosóficos: porque 
··así le conviene ... No insistiremos sobre tal ingenuidad. 
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Llama Ja atención el repunte crítico de In autora hacia Marx., a propósito de sus famosas tesis sobre 
Feuerbach. Mandoki sostiene ºIn importancia de recuperar Ja conciencia del sujeto activo en Ja 
confonnación del conocimiento y. por ende. en In transformación del mundo .... Suponemos que así 
dice ella que dice Marx. Con esta base Marx presentaría su primera y última tesis sobre Feuerbach 
en contradicción. No se dice más acerca de las mencionadas tesis. ni siquiera se puntuali7-B la 
referencia. 

De entrada el sentido histórico de esas tesis es otro totalmente distinto. Sin embargo la falta de 
fidelidad con Jos textos del propio Marx es un pecado menor al verse rebasado por las 
incongruencias generales de todo el planteamiento. 

Dos asuntos Je interesan a Mandoki. Por un lado recuperar la idea de transformación de la realidad 
desde la interpretación. Y por otro lado. sostener que conocer al mundo es transformarlo. en Ja 
medida que se transforma el sujeto a través del conocimiento y como el sujeto es real. por ser parte 
de la realidad. Ja que se transforma es la realidad. 

Marx se defiende solo. por tanto solo me ren1ito a Ja parte formal del asunto: por sus referencias al 
idealismo cpisten1ológico ya advertido. La interpretación puede ser un acto lleno de creatividad. o 
no. Puede ser transfonnador de ciertas realidades que forman parte de otra más general; o no. La 
falta de claridad en Jos ténninos es la causa de las constantes confusiones. Hay un problema de 
interpretación de los conceptos que designan la realidad. La interpretación es una relación entre 
signos o conceptos. objetos o cosas e intCrpretes. En cualquier actividad cognoscitiva es una 
relación convencional fincada en la correspondencia de un determinado modelo o esquema a un 
dctenninado sistcrna que deberá por principio establecerse como axiomático. La aplicación o 
seguimiento de tal correspondencia Ja pueden llevar a cabo el autor n1isrno o cualquier persona. por 
eso se implica al mis1110 tiempo una dctern1inada conducta o cornportan1iento. Una respuesta 
habitual y constante que el interprete del signo da al signo mismo. ratificándolo o negándolo. como 
esquema. Por eso puede. o no. ser un acto creativo. transforn1ador. Es decir aunque de entrada. 
parezca inapelable la condición transforn1adora de toda interpretación. no es asi. t\1arx. lo tenía 
claro. Por eso interpretó la historia de distinta manera. La interpretación. es una relación que fonnn 
parte intrínseca del conocer. Por tanto sujeta a ser vehículo de dcsconocirnicnto del objeto. Por 
tanto no necesariamente es transfonnadora de sujetos o de objetos. 

Sobre las afirmaciones de transformación del n1undo derivadas de Ja transfon11ación de nosotros 
mismos en el acto de conocer. no debe haber problema si nos referirnos correctamente a la 
cuestión. Solo dcbcn1os establecer. con Ja debida claridad. lo que de la realidad total se transforn1a 
y entender Ja dimensión o escala de tal transformación. La intención no es acercar a los Iin1itcs del 
absurdo Ja idea de la transfonnación de Ja realidad desde el interior de las personas. Ya se hizo en 
los arlas sesentas y se demostró lo descabellado de tal suposición. Si digo que conozco al mundo y 
entonces nle transformo yo. es cntcndiblc; pero porqué debcn1os suponer que todo el nlundo se 
transforma en este acto sublime. Parece obvio que al transformarse una parte del todo. éste. 
también sufra transformaciones. Pero ese argumento se lo llevaron ya Jos estructuralistas ingenuos 
a Ja tumba del idealismo epistemológico. Córno saber si en realidad conozco al n1undo. A esa 
inmensa totalidad que me ha otorgado. desde siempre. el potencial de conocerlo. Pero. cón10 
conocerlo todo. Qué es todo. No lo sabemos. pero si digo que lo conozco y lo transformo todo. en 
esa misma escala debo plantear su conocimiento. Seria pues. un conocimiento del todo. absurdo e 
imposible de conseguir. Ahora bien. si se parte del principio que solo conozco partes del todo. asi 
será la dimensión de mi conocimiento y. por tanto. la escala y din1cnsión de la transforn1ación de 
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ese mundo. No más. Es decir. lo que se transforma de la realidad no va más allá justamente de mi 
propio pensarnicnto. Et idealismo a veces no tiene limites. 

Por último. Mandoki rcn1ata su interpretación critica sobre Marx con dos frases interesantes. La 
primera: ... el sujeto produce la realidad en lu n1cdida que la conoceº. De nueva cuenta. si no se nos 
ocurre detenninar a qué realidad nos rcferin1os. tranquilan1cntc podemos decir. en el contrajuego 
ideal del absurdo: ningún ~ujcto produce realidades por el solo hecho de conocer; si acaso 
transforn1a nspectos de ella. La segunda: ••Ja fornHt es el medio por el cunl el sujeto produce la 
realidad en un proceso de objetivación que le permita la intersubjetividad. entendiendo esta por 
objetividad". Quitcrnos toda redundancia: si es un proceso de objetivación es claro que todo se 
objetivaría; hastn la intcrsuhjetividad. Nos cabe una duda: no sabernos qué diferencia sustancial 
habría entre la intersuhjetividad y la subjetividad. tal y corno la plantea la autora. Tampoco 
sabernos porqué se hace la diferencia~ y en ese sentido tan particular. En el proceso de producción 
o. n1cjor dicho. de reproducción de la realidad. las hcrratnicntas de tn1bajo son productivas antes 
que solo fonnas. Ahora bien. para objetivar las cosas se requiere la forn1a. es cierto. pero debemos 
entenderla no como condición para la existencia n1aterial del ohjcto. sino corno pane de su 
naturaleza en la 1ncdida que solo es una de sus posibilidades de existir. 

La realidad no se hace con fon11as con10 si no tuvieran sustancia. Ellas son parte inclusiva de la 
realidad de los objetos. Lo que los individuos hacen es transfonnar cosas u objeto~ para constituir 
pem1ancntcmentc nuevos planos de esa misrna realidad. El trabajo e~ el único rnedio para hacerlo. 
pudiendo estar constituido por actividades tan cornplejas y tan naturales corno conocer. o irnaginar. 
o abstraer. Pero no to111an1os fnrn1as. sin contenidos o sustancias. para hacer la realidad en el 
sentido crnpírico del térrnino. 

La perdida de escala es muy irnpnrtantc. No se tienen claros y hien diferenciados los niveles de la 
realidad que entran en juego. La realidad arnplia y crnpírica. por un lado. La realidad individual y 
subjetiva por otro. Y la realidad social con10 instancia que media entre las anteriores. No se tiene 
claro con10 se entrclaznn; o cun10 se articulan; o como son entidades aparte. No distinguirlas es el 
peor camino para defender la individualidad o la subjetividad del diseñador. Son objetos de distinto 
nivel. Rcpre~entan distintos aspectos dimensionales de una misma realidad. Podcn1os referirnos al 
proceso de cónH' para entender la subjetividad la interpretamos de manera objetiva. Pero eso no 
significa que camhicrnos su naturaleza o su sustancia. La subjetividad no se vuelve objetividad en 
el n1isrno plano de su origen: o viceversa; la objetividad no se vuelve subjetividad solo por la 
voluntad de decirlo. 

Aunque se puedan establecer como coexistentes. es nccesnrio distinguir. corno tv1arx lo hace. entre 
la realidad co1110 totalidad cn1pírica. la realidad individual como portadora de la ideología y la 
realidad en que se involucran los hombres con sus intereses. sobre todo cuando se refieren a la 
realidad material. es decir la económica. política y social; la histórica. Obviarnente la realidad 
como totalidad. no se reduce a la realidad del sujeto. como lo intenta establecer involuntariarncnte 
la autora. Si se transforn1a 111 i conciencia. no ncccsariarncnte se transforrna toda la realidad. Ni 
empírica ni social. Y si la transforn1ación de rni conciencia no detern1ina nada en términos sociales. 
tal can1bio resulta to1aln1cntc irrelevante. No hay duda que el regn.:so involuntario del idealismo 
epistemológico acarrea serios problen1as para las instituciones encargadas de cnsefiar a disefiar. 

Tampoco podemos dejar de reflexionar sobre otros problc111as generados por las confusiones sobre 
la realidad misma. Sobre la forma y sus contenidos. 
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Al suponer que el medio para producir la realidad son las formas. se aprecia en el discurso de 
f\.1andoki que los objetos mismos no son importantes para su transforn1ación. Si reconocemos el 
principio critico del conocimiento de los objetos como el principio de su transformación. debemos 
nceptnr que la critica de las fonnas se hace desde sus contenidos. La fuer.La motriz del 
conocitniento se halla en el convencimiento critico de que la verdad puede alcanzarse a través de la 
negación de la forma in1pcrantc de los objetos pero considerados. estos. como hechos sociales. 

Si f\.1andoki se refiriera a las formas como maneras de hacer. podrian1os tener puntos de acuerdo. 
pero en este e.aso se refiere a la fonna corno instrumento. con10 factnr. corno sustituto del objeto. 
Se establece el resultado de lu .actividad con10 el n1edio para lograrla. En el disei\o es innegable que 
entre otras cosas se busque con10 resultado la fom1a. Pero no la podernos establecer corno el medio 
para transformar la realidad. Lo que va a ser. no es desde ya. El uso prefigurado de imágenes se 
presenta en un tnomento donde todavía no se tiene la forma. La prefiguración es un proceso donde 
se busca la identificación plena con lo que podría ser la forrna pero. por lo pronto. las imágenes son 
distintas a ella. En este contexto de fonn.alisn1os excesivos se práctica la enseñanza del diseño. Las 
causas de los fenómenos del diset1o consideradas como contenidos o sustancias se abandonan y 
dejan de ser importantes. Se piensa que lo vcrdaderarnentc irnportantc.: c.:s la forn1a. 

En la base del sindrorne de la fonnalidad~ n tergiversación del objeto: se encuentra la posición de 
Raúl 1-lernández. planteada a través de su texto: ""Plantean1iento de un marco teórico sobre 1.a 
tnorfologia a partir de lus consideraciones de Roherto f)obcrti··. 

Aunque el texto es de Raúl l lcrnándcz retornando a Dohcrti, para evitar problcn1as con dobles 
interpretaciones nos rc.:fcrircrnos solarncntc a Dobcrti. por ser el autor original. Se trata de un texto 
donde Doherti intenta construir un n1odelo de lectura de los objetos de disefio a partir de explicar 
cómo se estructura el significado de las fonnas. El ensayo es valioso por la innegable importancia 
de la forn1a en el diserlo: y ofrece rnás de lo que se Je puede criticar: pero no deja de ser un 
discurso en1pcfi;:ido en invertir Jos tCrn1inos con que se ha sancionado la realidad 1nisn1a. De la cual 
no se escap;:l el discfio. aunque se trate de un nivel nlU)' específico. Con la inversión de ténninos a 
que nos referirnos. se transgrede no solo lo que podrianios llan1ar cspccifícidnd del diseño sino la 
comprensión plena de la realidad_ En este punto discrepamos totahncntc de las propuestas de 
Doberti y de quienes intenten avalarlas. Vayamos por orden. Resulta sun1amcnte problemático 
constituir un terreno analítico sustituyendo .sus términos cuando ya tienen un dctcrn1inado lugar 
teórico plenan1cnte establecido. En un orden detern1inado. Tal es el caso de la lógica aplicad.a a las 
forn1as en el campo del disefio. Ya tiene mucho terreno ganado respecto de brindar referencias y 
formas de organización al conocirnicnto en el diseño. plcnan1cnte identificadas y con una 
significación tal que yu se encuentran pcrfcctan1ente referidas. en general. dentro de las distintas 
interpretaciones. teorías y principios básicos del diseño vigentes. Una lógica que nos plantea al 
objeto de db.cfio con una forma y un contenido dctenninados. 

La n1orfología. como la plantea el autor es un estudio de orden general que intenta sustituir el papel 
de la lógica en el diseño: ""la rnorfología es el estudio de las forn1as inteligibles y perceptibles por 
el ser hum.ano .. ; nos dice el autor. Luego. para diferenciar las formas; objeto de la n1orfologia: de lo 
que serian las formas en general. el autor agrega: ··En nuestro caso. nos ocuparnos de las fonnas 
cuya manifr.:st.ación prin1aria es espacial. concreta. bidin1cnsional y tridimcnsionar·. En un esfuerzo 
de concreción descriptiva que. paradójicarnentc .. alcance a llenar los requisitos de los objetos del 
disctlo. La morfología en el diseño parece ser un caso de aplicación panicular. Sin cn1bargo .. se 
nota la falta de claridad en el deslinde de los án1bitos y niveles de aplicación de los conceptos de 
morfología. No queda explícito si su terreno de análisis abarca la parte de un objeto con el cual 
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puede mantener una dctcnninada relación de interdependencia: o si el objeto es sustituido por 
completo: o. con10 veremos. se separa del objeto e involuntariamente lo abandona. 

Siguiendo ni autor: cuando suponemos estar ya en el campo de la morfología y el carácter 
bidimensional y tridimensional atribuido al concepto nos parece brindar la posibilidad de describir 
indudablemente Jos objetos del diser1o. de pronto. como olvidándose de algo. nos regresa a una 
precisión de orden general que nos hace dudar respecto del nivel de aplicación del término. Se trata 
de un agregado que nos lleva de nueva cuenta al terreno de lo general. al concepto de morfología 
en su sentido más amplio. ""El can1po de la n1orfología lo detern1inan las formas que son 
experimentadas en el trato habitual con los productos de (;1 naturaleza o de la acción humana. 
aunque en Ja totalización de un monisn10 filosófico dehe entenderse a esta acción hun1ana como 
una especiali7.ación extrema de Ja misma naturale7 .... "l··: nos dice Dobeni. Evidentemente. dentro de 
todos los productos de la naturaleza o de Ja acción humana encontraremos objetos distintos a los 
señalados como del diseno. Entonces nos referirnos a un concepto rnás :unplio que el ya orientado 
como exclusivo para el diseño. Tan1biCn cabe scr1alar que Ja definición así :1n1pliada considera solo 
productos. no Jos procesos a tro:tvés de Jos cuales se obtienen los productos. El discrlo para efectos 
de su conocimiento impona más en cuanto proceso y no tanto con10 producto. Sin querer decir que 
su carácter objctual y concreto sea dejado de lado. 

La identificación panicular de un objeto exige de las definiciones generales su correspondencia .. 
aunque esta no sea plena. Es decir. en la panicularidad no se puede agotar la requisitoria de lo 
general. Esta es una diferencia lógica en el trntamiento de los dos niveles. De la misma man..:ra no 
se puede. tampoco. establecer que la p.anicularidad se dcfinn con elementos no inscritos en la 
generalidad. No ocurre asi con el concepto de morfologia usado por Dobeni. Primero. las fonnas 
inteligibles resultan ser todas. Para no referirse a esta desaforada totalidad. Dobt:ni se ve en la 
necesidad de acotar y limitar el concepto. Entonces lo paniculariza refiriéndolo solo al diseno. 
Deja el terreno amplísimo de lo general. Solo cuenta lo bidin1ensionnl y tridimensional. objetivo y 
concreto. Lo material no lo toca. luego entonces tenernos una posibilidad nunca aclarada para Jo 
imaginario. Pero el carácter material de los objetos. o de las forn1as. sería una pequeñez sin Ja 
mayor imponancia para el nivel de Jo que se intenta plantear. Para el idealisrno de Dobcrti lo 
material no es problema. Sin embargo. a continuación y de repente. nos lleva a los productos de Ja 
naturaleza v de la acción hun1ana: al todo. Volviendo a desbordar lo~ lin1ites del discrlo. El 
desaforo e; lógico ya que Ja caracteri;r .. ación de bidimensional y tridimensional no es razón 
suficiente y necesaria para acotar las formas del diserlo. Con tales parámetros ernpiricos. cualquier 
cosa objetiva y concreta podría ser din1ensionablc. aunque no sea objeto de discrio. Por eso. cuando 
ya teniamos que Ja morfología era del diseño. el concepto vuelve a cobrar su cuota de generalidad y 
regresa a ser de todo. Porque en efecto. a pesar de los esfuerzos de Dobcni. la llan1ada ntorfologia 
está planteada para corresponderse con contenidos de esa rnagnitud o nivel de generalidad. Las 
dificultades que cnfrentariantos con la definición de n1orfologia aplicada por el autor. suceden por 
invenir Jos términos de definición de los objetos. Los objetos de cualquier naturaleza. tienen forma 
y contenido. No solo forma. Al olvidarse de las sustancias. o volverlas por extensión formas a 
todas: y a todo; no solo se promueve el idcalisrno ya advenido. sino de rnanera concreta. obliga a 
que los elementos generalizables de su propia definición dejen de tener Ja posibilidad de ser reales. 
Las fonnas ·~inteligibles y perceptibles por el ser hun1ano··. son todas. Pero curiosarncnte. todas 
ellas son capaces de incluir los atributos que siernpre se han otorgado a los objetos. a todos. no solo 
a los de diseño. Frente a este problema. Dobeni opta por constituir un universo privndo: con las 
panes de los objetos que puede excluir de las g.cnerali:l'.aciones rnorfológicas: para constituir un 
supuesto terreno panicular para el discrlo. Sin ernbargo nunca llega a constituir un objeto 
especifico; llevándose. al mismo tiempo. todos Jos problemas derivados de escarnotcar el sentido y 
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fin de la sustancia de los objetos y por tanto de su causalidad; en contradicción a como debieran 
entenderse en la realidad inapelable de que fonnan parte. 

Tenemos un esquema interesante. la morfología es definida por Doberti como una disciplina 
esclarecedora del papel central que juega la fonna como ºconvergencia de disciplinas y procesos 
productivos··. Con un sentido: .. entender la fom1n como entidad cultural'" .. ; nos dice. Con esta base. 
la forma tendría un cnráctcr sintetizador. integrador. Sobre ella convergen ciencias y artes 
diferenciadas para hacer posible la cultura. 

De nueva cuenta se hace presente el fantasma del idealismo y de las confusiones. En efecto. esa 
podría ser la función de la morfología que no es otro que el de la forma misma. La fonna~ en 
esencia. tiene ya de por sí una vocación: la de sintetizar e integrar: pero escapa a Doberti que por su 
naturalcz.a. tan1hién tiene la función de organizar y ordenar. establecer limites y favorecer la 
naturaleza identificable de las cosas y de los objetos. Poco debe el análisis de los objetos al análisis 
de sus forn1as. Pero tiene un sentido. ignorado por Dobcrti: el de sintetizar e integrar contenidos o 
sustancias. No puede ser de otra n1anera: la forn1a se debe a sus propios contenidos. La forn1a: o las 
formas: en general. son de la cultura; pero no pueden ser solo de los objetos de discllo. porque en la 
cultura hay más objetos que los de diseño. Y al n1isrno tiempo. tan1bién a nivel panicular. el diser1o 
representa en la cultura algo que va más allá del juego y disposición de dos o tres dimensiones. Por 
eso resulta n1ás congruente establecer linlites din1ensionalcs a los objetos empíricos que a las 
fonnas. Esta facultad teórica solo la ofrecen los objetos corno entidades. no las fonnas. 

Se olvida. de principio, lu an1plitud del concepto de forn1a. No solo es envoltura co111plcja de las 
cosas. Es tan1bién expresión de relaciones. es decir. de dctcrn1inados órdenes que pueden 
mantenerse constantes o variables dependiendo dt: los térn1inos entre los: cuales rncdia. Pero 
también puede ser regla de proccdin1iento. corno en el derecho o la ética. La intención de constituir 
la disciplina de la 111orfología. desde el sentido propuesto por Doheni. carece de ele111cntos teóricos 
capaces de traer al terreno del análisis todas las acepciones del tCrmino capaces de deslindar lo que 
corresponde al diseño. sin n1enoscabo de su integridad teórica. Nos parece que detrás de su 
propuesta subyace la necesidad expresa de legitin1ar la separación de lo indisoluble: la forma del 
contenido. La filosofia idealista sicn1prc ha intentado contraponer rnetaf1sicamente el contenido a 
la forma. La interrelación dialéctico-contradictoria entre el contenido y la fonna es una de las 
fuentes internas del desarrollo histórico de las relaciones frente a los objetos y fenórnenos del 
discfio. Solo así se comprende la transfonnación de estos en otros distintos. Solo así veríamos 
factible la referencia del autor sobre la convergencia de procesos productivos en las formas. 

Pero los procesos productivos están referidos a objetos concretos ) 1naterialcs. La forn1a solo 
podría ser convergencia de procesos productivos cuando la veamos bajo sus dt:finicíones históricas 
más amplias. Por ejemplo como modo de producción. Pero dar el paso. sin ninguna n1cdiación 
teórica. de este nivel al de las forn1as en el diseno. requiere diferenciar de nueva cuenta los 
términos empicados. En el diseño arquitectónico_ por ejcn1plo. no se produce en rigor nada. en el 
sentido estricto del térn1ino. Solo se reprcst:ntan objetos cuyo sornctirnicnto a los procesos de su 
materialización lo colocan en la condición histórico-social de ser producidos. El autor en este nivel 
debería referirse a procesos de trabajo. o actividades de diseño. no cxactan1ente a instancias 
productivas. más vinculadas a la organización de las fucrLas )" de las relaciones econón1icas y 
sociales donde en verdad se producen los objetos materiales. 

Las confusiones no solo se pueden dar en el nivel rnás general del térrnino. La cortedad de la 
definición de Dobcrti_ donde los objetos son las formas concrt:tas en el espacio. bi y 
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tridimensionales, indudablcnlcnte promueve el riesgo de confundirse plenamente con lo que 
llamamos representaciones. Para la lógica del diseno. los objetos son eso: objetos. Cuyas categorías 
modales pueden ser concretas o abstractas. teóricas o prácticas. materiales o ideales. de la 
imaginación. de la representación o de la evocación; de las expresiones o de las impresiones; 
espaciales o arnbicntalcs. Los objetos de discf\o pueden constituirse con cualquiera de todos los 
atributos que otorgan la calidad de ser a los objetos de la realidad que en términos sociales no es 
otra que la realidad cultural. 

Si lo plantcáran1os asi vcrianlos que la función de la morfología. como la plantea Dobcrti. podria 
racionalizarse. Protnovcria solo las convergencias vinculadas al objeto especifico de diseño durante 
el proceso de su constitución. Y no con tanta apertura desde el vinculo posible de las realidades 
disciplinares y cientificas; porque serian todas. Por ejemplo. para un determinado nivel de 
organización del conocimiento. a diferencia de la nlorfologia. con la lógica se manejan sustancias o 
atributos pero del objeto de disc11o. La lógica aplicada sobre los objetos de diseño no es solo de las 
formas .. es del diseño en general. Ahí se desarrolla la lógica. en el contexto propuesto por cada 
disciplina o ciencia. aplicándose al disci\o. La forn1a es In consccuencin o el resultado. 

Cuando el autor afirnla que: ··el can1po de la morfolog.ia lo detern1inan las fonnas que son 
experimentadas en el trato habitual con los productos de la naturale7.a o de la acción humana ... :·: 
tampoco se dice algo que no esté cubierto por los 111ecanismos propios del disctlo. 

Debemos tener cuidado de no confundir o nlczclar niveles de aproxilnación. Lo.is formas del trato 
con los productos del diseño deben distinguirse por su dimensión social; que es lo.1 l.mica n1ancra de 
comprender los tratos o relaciones con los objetos. o productos~ y por la dimensión estrictan1entc 
formal que asumen. Con esta base. poden1os ejercer. sin ningún problema. la 1nisn1a frase del autor 
pero en los siguientes términos: el can1po del diseño lo dctemlinan los objetos que son 
experimentados en el trato habitual con los productos de la naturaleza o de la acción humana. 
Hemos regresado los términos a su sitio. Y no pasa nada tcóricanlcnte hablando. Estamos claros 
que para las dos opciones se ha hecho la debida distancia con el sentido de las dctcm1inacioncs que 
actúan en las relaciones entn.: los individuos y frente a los objetos. con el único fin de no abusar de 
la analog.ia. Es decir cuando hablatnos de los objetos de disci\o. se puede distinguir si nos referimos 
a lo formal cotno manera de hacerse: o construirse: o constituirse algo: o si nos rcfcrinlOS a lo 
formal como parte del objeto. 

Por otro lado no vemos cual ciencia o disciplina escaparía al csp1ntu de convergencia de las 
ciencias y disciplinas otorgado a la tnorfologia por Doberti. La morfl.,,logia las reuniría a todas. 
como una suerte de depósito universal. Tan pretencioso como absurdo planteamiento se mueve sin 
lugar a dudas. co1no una gran paradoja. Dobcrti nos tcnnina ofreciendo sin pretenderlo al objeto 
universal: la forma. Es decir. el objeto de los objetos. 

El riesgo de extender el concepto de forma a todo. es ya no poder detenerse. Podemos llegar a 
constituir el n1undo como forma y nlás aún; las formas pueden tener fonlla y así llegar. de pronto. a 
la constitución de la forma de las formas. Estaríamos peor que en la n1ctafisica~ ya que en ella 
había por lo menos la propuesta de la sustancia universal correspondiente. 

Puede ser que Dobcrti haya previsto las consecuencias de este planteainicnto y limita 
artificiosamente la asistencia de las disciplinas y las ciencias al organizarlas desde cuatro niveles: 

1.- Desde una supuesta objetividad ideal. 
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El autor incluye en este nivel. primero. lo que llama la geometría y sus ramificaciones: la 
topología. la geometría descriptiva y las versiones geométricas de la perspectiva. Y luego los 
componentes de lo que llama sistemas de interpretación de la fonna de mayor o menor grado de 
iconicidad: la fotografía. los dibujos. y la graficación. 

No sabemos porqué se refiere a estas disciplinas como si tuvieran como vocac1on o referencia la 
constitución de objetos ideales. Lo que realmente unifica a todas esas disciplinas es su función 
como herramientas para representar fases. estadios o momentos en el proceso de diseño de los 
objetos concretos. 

No cntcndcnlos porqué la subjetividad no tiene que ver con los sistemas de interpretación cuando 
este es justa1ncntc el plano <londc se exprcs;.t por excelencia. Toda interpretación conlleva maneras 
y formas cicrtan1cnte de est;.1blcccr juicios y ténninos. Tan1poco vemos la necesidad imperiosa de 
diferenciar la gcon1etria descriptiva de la totalidad de las versiones gco1nétricas de la perspectiva. 
La concepción tnisnHt de la perspectiva es una geon1etrización básica fincada en los mismos 
abatimientos y n1onteas que establecen los ténninos de comprensión de los volUmcncs y planos 
utiliz.ados para diseñar. 

:!.- Desde un plano de lo subjetivo; donde se anali7_a la percepción para construir una noc1on de 
forma. Las hcrran1ientas son las disciplinas psicológicas de la Gcstalt y de la genética. 
particularn1ente la piagetiana. 

Para lo que no~ interesa dcmostrac las afirmaciones del autor son claras: hEn este caso es necesario 
considerar que las forn1as. con10 condiciones previas y fijas del aparato sensorial y mental del ser 
hun1ano no tienen contexto social. no tienen historia. Según la teoria de la Gestalt las fonnas pasan 
de la abstracción ideal a la naturaleza; la cultura no es el ú111bito de su existencia sino el mero 
proceso de su registro ... Con10 si la naturaleza de los diseñndores no estableciera límites al propio 
proceso de abstracción. Es casi obvia aunque involuntaria la disminución de la Gcstalt como 
disciplina objetiva de la pcrccp<..:ión. Crcctnos que justan1cnte estas variables psicológicas han dado 
una nueva din1ensión a las explicaciones del disct1o, pero no por ser subjetivas. sino por todo lo 
contrario. por ser rigurosnnlente objetivas. 

3.- Según los sistc111as de significación. La semiótica es la disciplina de apoyo. Tampoco vemos 
porque. bajo la lógica de Dobcrti. no encuentra sitio esta disciplina en cualquiera de los contextos 
ya planteados: subjetivo y objetivo. De cualquier tnnncra Dobcrti se justifica diciendo: ··La forma 
como entidad cultural es un significado que remite no a un referente extrascn1iótico. al objeto 
inicial. sino a otros significados ... 

Por fin aparece el sentido n1cncionado co1no prcn1isa fundatnental de la morfología: la necesidad 
de entender la fonna corno entidad cultural. Si entendemos por entidad un detcrn1inado objeto 
existente. provisto de un modo de ser espccificarncnte definible. entendemos una especie de 
petición de principio o derecho a la individuación. Si el sentido de las prcn1isas de Doberti es que 
las formas tienen derecho a existir con10 clcrnentos teóricos. no hay ninguna in1pcdimcnta. Por la 
sencilla razón de que ta forma es parte catcg.órica de los objetos. Solo el idealismo ha cuestionado 
este hecho y persiste en mantener un divorcio entre forma y conh.:nido. Se pide pues lo que ya es de 
naturaleza. Sin en1bargo el problerna se agrava. las entidades de la cultura resultan ser todas y. con 
esta base. es insosteniblL! el descubrilnicnto ingenuo de lo obvio. Al nlisn10 tien1po se aprecia que 
para Doberti. el carácter referencial de la forn1a no se resuelve con respecto a sus objetos sino a 
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otras fonnas. Las formas no requerirían de sustancia corno ya lo hemos visto en nuestra 
ndvcrtencia sobre el idcalisn10 epistemológico. 

4.- Según las causas últi111ns de la fonna. En este nivel. la estética es la única referencia propuesta 
por el autor. Sin siquiera llegar a la discusión sobre la construcción de causalidades a priori. o 
tclcológicas en el disct1o; y aceptando. por el contrario. que en realidad se trata de un campo muy 
interesante para los discfiadorcs en térnlinos del desarrollo de sus facultades cognoscitivas; por lo 
pronto basta con decir que indudablemente. se ha ignnrado la importancia de la lógica. de la ética y 
de la teoría del conocin1iento. como instancias de explicación y de aproximación a los fcnón1cnos 
del discrlo. El fin del diseño no solo es la c...·stCtica. 

Después de brindarnos In posibilidad de convertir fácilmente n los diseñadores en n1orfólogos. 
Doberti se va alejando cada vez mús del ohjeto hasta prescnrnrlo plcn:imcntc diluido y subordinado 
a la fonna. El objeto ya no tiene forn1a y función. Es la fonna la que tiene objeto y función. ºPara 
definir el sentido de la problen1ática de la forrna en el di:->cflo es necesario partir de la relación 
fundan1ental que sustenta su prúctica. Esta relación se cst=iblccc en dos planos diferenciados de la 
fonna: el objeto y la función ... Y agrega: ··10.1 relación objeto-función suhrayo.1 la relación más 
genérica entre el plano de la producción y el plano del uso o co11sun1n. cuya 111utua dctcnninación 
confom1a la dinámica del intercan1hio social ... 

Doberti concreta sus opiniones conforn1c ni siguiente csqucn1a: 

FORMA= 

[

PLANO DE LA PROl>UCCION 

OBJETO 

FUNCION 

[PLANO DEL USO O CONSUMO 

El autor establece que desde el siglo XV. ··1a sociedad occidental instituye prácticas productivas 
especializadas en la producción. distribución e intcrcarnbio y consumo de las fonnas··. De una 
afirmación así. el autor deriva la posibilidad d&: establecer códigos y lecturas que pcrrnitan revelar 
la funcionalidad social de las forn1as. 

Lo que en este n1omcnto nos interesa concluir es evidente. La fonna en el esquema de Dobcrti. 
termina subordinando al objeto. Invirtiendo los tCrminos. La forn1a después de subordinar a los 
objetos. pasa a subordinar el plano de la producción. Con10 el objeto es el de las relaciones de 
producción y es parte fundan1ental del intcrcan1bio social. la producción n1is1na. también se 
presenta subordinada a la forn1a. Para decirlo rápido. el n1odo de producción no es un concepto 
reductible tan solo a una determinada forn1a. La esclavitud no es solo una 1nanera de ser de los 
individuos. Todas las inversiones de térn1 inos que establece Doberti. le son necesarias a su 
esquema. pero nos parecen inaceptables. El regreso es no solo al idealismo epistemológico; es a la 
metafísica. De cualquier manera el texto es interesante. nuis adelante rcgrcsarc111os a él. 
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El sentido de ta crítica acá ejercida no es descalificar sino de advertir riesgos sobre el idealismo 
ingenuo presente en nuestras academias: el olvido de las determinaciones y condiciones de la 
historia~ el abuso de las referencias gencralizantes de las ciencias sociales~ la morfologización del 
diseño y de la realidad: la falta de oficio en las prácticas del diseño; la desmedida primacía de la 
intuición sin reconocer el olvido de la razón~ In mistificación de to tipológico~ la mistificación de 
los conceptos de identidad y de libertad~ la autocomplaccncia y In falta de rigor teóricos~ etc.~ son 
las manifestaciones de una falta de verdadera solidez teórica. Damos por probada su existencia y 
por tanto sus riesgos. 
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3.- RAZONES ESrECIFICAS DEL DISEÑO. 

LAS FRAGMENTACIONES DEL DISEÑO. 

Desde que las concepciones fundmncntadoras del diseño fallaron. la modernidad promulgó la crisis 
de la teoría del diseño y de la arquitectura. En este proceso se han promovido grandes tendencias y 
movin1icntos de crítica y autocrítica. En ellos. solo por mencionarlo. la Universidad mexicana a 
jugado un papel 1nuy itnportantc. El .Autog,obicrno en la UNAJ\1 y algunas Universidades de 
provincia asi lo constatan. 

A movi111icntos irnportantcs han correspondido can1bios del 1nismo orden. 1-lablando de teorías. 
cuando hay can1bios en las referencias; cuando estas se pierden o r-cnucvan; con10 es tan frecuente 
en el diseño; cuando la ccrtidurnhn.: sobre las cuestiones del diseño se rclativi7..a; sobreviene la 
crisis. Nos angustia nu1cho quedar fuera de la verdad. Los espacios antes llenos de respuestas; 
académicas y pedagógicas prin1cro. y profesionales dcspuCs; se pierden. No tenernos manera de 
garantizar la representación específica de lo real. Vivi111os un contexto donde la sociedad en su 
conjunto se cst.:i dcn1ostrando que las conclusiones científicas generales no pueden ser aplicadas de 
inmediato. El saber g.cneraliz.ado sobre el capitalisn10 no garantiza ya las prácticas cotidianas del 
disctlador. Se trata de un sahcr que. por su nivel de an1plitud. no basta para actuar directan1cntc en 
consecuencia. La inccrtidun1hn: generada es tul que pone en riesgo el sentido de la crítica del 
dise11o. Se corre el riesgo de distorsionar o abandonar el unálisis de las prúcticas inn1cdiatas del 
disefio. Los discursos del discf'io necesitan ser reordenados para 111odcrar el problcn1a creciente del 
desapego con sus propias prácticas con10 fuente directa de conociJniento. 

Gran parte del prohlen1a encuentra su origen en los 111cdios acadén1icos. La separación~ en este 
nivel de generalidad. fragmenta en dos posibilidades falsas al discfio: condenadas ambas a 
necesitar de la otra aquello que les confiera por completo el status de objetividad. Por un lado. se 
pueden tener opciones respaldadas tardiamentc por pedagogías activ.:1s. donde la inclusión 
académica de los nuevos discursos y posiciones sobre el diseño se justifican solo por el espíritu de 
actuali7..ación universitario. n1uchas veces sujeto a los vaivenes dc la 111oda; es decir~ no se 
establecen por condiciones derivadas de un claro vínculo con la realidad exterior: ahí donde todo 
discurso se so1nctc a la comprobación. Por otro lado. se.: tienen. curiosan1cnte coexistiendo. una 
suerte de actitudes de apuricncia pragmática. llenas de intuición. que se han encargado de 
sobrevalorar el inmediatisn10 de las prácticas del disctlo desde su óptica técnica: o desde las 
vertientes de su expresión. El di:...eño se plantea solo con10 un problen1a técnico o con10 un 
problen1a de exprc.:sión. Esta idea. de enorn1e gratuidad. sien1pre .:1 funcionado co1110 cobertura de la 
disfuncionalidad docente: en la medida que ninguna de las variables ha podido. en la actualidad. 
forjar cabalmente la validez de estas alternativas cotno verdaderos perfiles de acción social de las 
escuelas de diseño. Estas experiencias no han llegado 1nu:y lejos: rnuchas veces a lo 1nás que 
pueden aspirar es a lograr ciertas forn1as particulares de expresión. las cuales no alcan:1 .... '1n a tener 
mucho futuro o continuidad~ no hay acadctnia que sc pueda consolidar sin vincular. de alguna 
manera. sus discursos con sus prácticas. Atnbas opciones resultan n1uy académicas. muy 
pragmáticas. 111uy románticas y n1uy ingenuas; cuando se dan divorciadas. Cuando así sucede., las 
mültiplcs generaciones de egresados no tienen tnás rctncdio que reproducir. en la realidad. los 
esquemas de su forn1ación como rncjor pueden. 
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Cuando tas opciones académicas no se lo pcrn1itcn. el alumno no puede reconstruir por si mismo el 
conocimiento. El alejamiento de este proceso no le obliga n vincular su discurso; que puede ser el 
de \a tcoria del disci\o o el suyo propio~ con la aplicación posible de sus concepciones. Desconocer 
el proceso de disei\o es no saber cómo. cad~, quiCn. discf\a en térn'linos de sí misn10. Por tal razón. 
epistcmológicamcntc. el diseño se va alejando del nlumno. o del <liscfmdor. como fuente de su 
propio conocimiento. La idea es que el alumno pueda ~•utoconstruirsc~ c. inclusive. interconstruirse. 
conociendo et objeto de sus pní.cticas. Así. puede transforn1arsc. 111odit1cando los hábitos y 
conductas prñcticas de su oficio. pero tarnhién. modificnndo las estructuras de su pensamiento para 
conocer sus objetos: ésta. sin lugar a dudas. tan1hién es su prúctica. Por supuesto que esto se puede 
dar no solo en los niveles de prefiguración y fig.ur;tcit.111 del diseño; co1no acü establecemos; sino ir 
más allá. hasta llegar a cotejar su p.:1pel social en la realidad 1nisma; la realidad profesional dt: su 
árnbito de trabajo. Si no lo hace nsí es porque no tiene discurso para hacerlo. La teoría del diseño se 
le separa y no tiene elc111cnto~ par.a ajust¡trla a sus intereses y deseos creativos. 

La fragn1entación en este 1nis111"--i nivel de generalidad. tiene una explicación ag.reg.ada de otro 
orden. La teoría del diseño. al tratar de establecerse con10 pariln1etro único. de carácter universal. 
para llevar a cabo tod.:1 discri1ninación en torno a las concepciones del disci\o. generó las naturales 
reacciones históricas de la crítica aguda que la llevaron a su relegan1iento. Pero tmnbién sucedió 
que la crítica teórica. sin prúcticas alternativas de por medio. llevó el disc11o al punto de casi negar 
su discursividad. Posteriormente. los can1bios paradig.n1ñticos. la autocritica y las exigencias 
técnicas de una sociedad en desarrollo con10 la nuestra. dcten11inaron lo contrario: la idea de 
primar el oficio del disei\ador por encima de cualquier especulación teórica. En este punto del 
oleaje. en la rectificación de posiciones y buscnndo afanosan1ente puntos 111cdios. es donde. creo. 
nos encontran1os. Con esta base. hoy podemos decir 4ue la separación del disei1o de sus discursos y 
sus prñ.cticas. no debe partir de suponer qm.: existe o c~istiri1 una teoría del di~cño adecuada a su 
desarrollo o para su desarrollo especifico. l to,:... reivindicando la paradójica objetividad del carácter 
subjetivo del discfio. cstan1os ohligadns a establecer las 111cdiaciones necesarias y adecuadas entre 
la propuesta de universalización de la teoría del disei1o y el discur~o propio del discfiador. Por 
tanto. seria in1perdonabh.: n1antcner el divorcio entre la teoría y ln práctica que subyacen todas tas 
fon11as del conoci111 iento del diseño. 

Con toda la responsabilidad de decirlo rüpido: las h:sis criticas de la arquitectura y el diseño. han 
venido dejando de.: garantizar propuestas sohrc lo real. Las propuestas han ido decayendo confonne 
los principios fundamentales que alin1cntaban \¡¡ crítica del disef'lo se ven confrontadas con Ja 
realidad. amplia y ~ofisticada de.: nuestro 1nodelo econó1nico. Ya no se pueden g.¡1rantizar prácticas 
del disctlo. rcaln1cntc distintas. que nos lleven a una realidad distinta; que fonncn parte de un 
proyecto social de can1bio. Las revoluciones pensadas y avaladas con Biblias seculares fracasaron. 
Los poderes religiosos que lin1itaban y conducían el proceso~ y sus resultados: se convirtieron en 
una teoría desn1orali7.ada. llena de pesin1isn10. 111uy autodestructh:a: cntrcguista. Tan religiosos y 
fundamenta1istas quienes lo hacían dt: una u otra n1ancra. Las propuestas se olvidaron de los 
avances ganados en l;i tt:oria ~· se pretende hoy recuperar terreno regresando al pasado. a t:pocas 
donde la abstracción y la subjetividad a ultranza nos hacia creer que los fenómenos del diseño se 
explicaban suf1cicntc1ncnte con la experiencia personalísima de los diseñadores. 

En el fondo no parece tanto un disparate. Si el intento de soportar cxógcnatncntc el diseño no rinde 
frutos. la experiencia nos lleva de nuevo al origen. a lo propio. Allú encontramos. entre otras cosas 
el testimonio de la subjetividad de quienes realizan el discfio. Los diseíl.adores hemos tenido que 
hacer la crónica de los relatos de época de nuestro oficio. intentando conjuntar todo lo que se opina 
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de una tarea que se ha vuelto cada vez más compleja. Desde los discursos inocuos de los más 
famosos arquitectos y diseñadores. hasta los que sitnplificaban el diserlo llamándolo práctica 
técnica al servicio del capital. Intencionadamente. o no. a lo que rcaln1ente se llega es apenas a 
distinguir las posibilidades de diferenciar los significados de un c..lctcnninado ámbito social. de lo 
que significan las prácticas específicas del diseño realizadas en su seno. en el corazón del sistema 
social imperante. Pero no se ha podido ir mas allá. por lo nlenos con la facilidad deseada. 

Afortunadamente hay resistencias a las condiciones que dictan los tecnicisn1os. Resistencias a la 
can1isa de fuerza que significa lo teórico cuando se acornpaña de tCrminos y métodos generales. 
imposibles de aplicar en el análisis de los objetos específicos de disctlo. El mundo moderno es 
sumamente con1plejo. se ha convertido en ideología y política neoliberal. en argumento estético y 
razonamiento cientifican1entc conjuntado por la retórica don1inante. es actualiz..ado pensamiento 
religioso. crítica filosófica y cultural. psicologia viva en los tnedios de comunicación. vertiginosa 
carretera de la infi...,rrnación. cte. Este es el n1undo donde se heredan los problen1as teóricos y 
prácticos del diseilo. Es decir. un n1undo cuya realidad concreta solo se ha podido explicar en y 
desde sus particularidade!". El n1undo n1oderno es el nlundo de la razón. La razón arnpliada de la 
ilustración: que hasta el presente sostiene nuestras conductas y nuestras ideas. Es un mundo donde 
la palabra generalizada se ha in1puesto sobre lo real. La palabra en occidente. de n1ancra 
dominante. sc ha constituido en la expresión de las representaciones del capital. Donde lo otro; ya 
sea oriental. del norte: del sur: o del n1isn10 occidente: tcnnina por volverse oscuro objeto de deseo. 
Se quiere y se desprecia al rnisn10 tien1po. Es decir. se da la posibilidad de la critica n1ás sofisticada 
sobre el diseño que nos podan1os in1aginar: por el bagaje histórico que hoy la podría sostener: pero 
al n1isrno tiempo se le rechnza. por el alto nivel de cornpromiso que. por Ja n1isn1a razón. su 
conocin1icnto representa. Es una crítica que irrerncdiahlcrncnte nos descubre. n1ús tarde o más 
temprano. 

Durante los procesos de constitución de nuestros discrlos. se da .aparejado un dctcrrninado proceso 
de identificación a travCs del cual se definen las fases de estructuración del producto. 
Independientemente de con qué. esta identificación nos pcrn1itc consolidar ciertos estándares o 
panimctros conceptuales. cuyo tipo ) carácter resultan n1uy cornplcjos. A tal punto que después son 
base en el proceso de socialización del conocirniento del diseño. Los estándares son resúmenes 
con1plcjos de orden conceptual. in1portantes para entender el fenón1eno de socialización del diseño. 
Unos se constituyen corno referencia porque son la evidencia objetivn que pern1itc la asimilnción 
del propio proceso de disefi<:1r. Otros. se refieren a la n1ancra con10 se estructuran los clen1cntos 
donde se hacen posibles las actividades prácticas del diseño: durante el proceso de su realización. 
Este proceso permanente de distinción e identificación. es la naturalc7 .. .a rnisma de cualquier 
práctica racional; y no habria i1npcdin1enta para seguir considerándolo asi en el disei\o. Sin 
embargo. la razón rnodcrna tiene un tortuoso itinerario que contradictorian1ente no respeta 
antecedentes y. sin saber hacia donde. pasa por nosotros y nos arrastra por rumbos inciertos. 
Vivimos una época donde la sensibilidad y la creatividad del discrlador cnfati:r..an rnis la 
incertidumbre frente a su propia figura y al nlundo. que el pensar desde creencias compartidas en la 
irrefutabilidad de las n1is1nas. par<J cvcntualrncnte pennitirnos operar sin vacilaciones. a partir de 
ellas. sobre la realidad. Esto es grave ya que expresa la evidencia de un cnorn1e vacío de 
objetividad pero. al n1ismo tiernpo. la situación es inevitable y se ha venido justificando 
impunemente por la con1plejidad creciente del diseño. Lo que sí se puede evitar es el desperdicio 
de csfucrLo y trabajo para seguir reconstruyendo y depurando las antiguas dudas sobre el diseño. 
no porque se hayan superado sino porque rnuchas de ellas ya no están vigentes. Sin ernbargo. las 
nuevas dudas son muchas. y de todo tipo. Esto se debe fundan1entalrncntc al reajuste general de 
valores en que nos encontramos. Este es el origen de la razón moderna en los diseñadores 
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contemporáneos. La historia de esta razón. respecto de la cual no puedo cuestionar mi pertenencia. 
y a la que. por tanto. n1c adhiero. se inicia con et rcnncimicnto en los siglos XV y XVI. Desde 
entonces. surgen ideologías de libertad. de individualidad creadora. el neoplatonismo como razón 
renovada. la metafísica; muchas cosas; hasta In cábala y In alquimia: pero sobre todo. se desarrolla 
un libre albedrío alentado por la cxpcrin1entación científica. 

La secuencia sigue en el siglo XVII. con uno de los planteamientos donde ya se perfila el 
nacimiento de la crisis con la cual inicia la n1odernidad: el dilen1n. Figura particularmente 
angustinntc para los diseñadores porque nos somete y obliga a tener que elucidar entre la verdad y 
el error desde el supuesto de lo óptimo. Surge entonces el unálisis como método. El sujeto pensante 
se vuelve el territorio único donde confluyen los significo:1dos del inundo. Se establece la razón 
como la n1anera rnás abstracta d"-· ver la relación con el inundo v con la realidad. La relación se 
transforma en razón. Y de ahí. en mediación supre111a entre el s~jeto y Jos objetos del mundo. El 
contexto. razón también. pero on1niabarcantc. se construye con la variahle de su desmedido an1or al 
número: la retórica ideal en todo sentido. Los criterios de exactitud sicn1prc se han presentado 
como inapclahles. Conte.xto y razón constituyen una dualidad de tal naturaleza que hasta nuestros 
días prevalece para 1nanejar el destino de las prácticas del discilo. Luego. al vinjc de la razón se 
incorpora la utopía~ el sucilo de la libertad. Que no es nlús que el dilen1a visto desde la historia. Lo 
social es descubierto y continnado desde un conjunto can1biante de ciencias; por cierto las 1nás 
aleatorias: las sociales. Sin e1nbargo. a pesar de todo. se descubre el pretexto de su propio orden: la 
institución. Desde el racionalis1no filosófico francés. con el sucilo enciclopedista. se establece la 
necesidad del todo. De un todo distinto al de carri.cter 111ctafisico que prcvalccia anteriormente. Se 
trata de un todo con1puesto de naturalc;r ... a y pcnsatnicnto. de ciencia e ideología. La visión de este 
todo pcrn1itc nrticulnr la ciencia con las artes. la técnica. el trabajo. la n10:1g.ia. las representaciones 
de la natun:1lel'.U. etc .. pero sohrc todo a la política .. Se constituye el Jug.ar donde la filosof1a de In 
historia. la cstCtica y la 1nistica del destino. obligan a cuestionar paradign1as. Los grandes ho1nhrcs 
y sus nombres se desacn11izan y son cuestionados y criticados. 

Para el advenimiento del siglo XIX la histori.:1 ya es otra. la razón .se ha transforn1ado en la forrna 
de la conciencia; ha llegado para quedarse como parán1ctro rector de todo el proceso de 
comprensión de esta y todas las épocas y. por lo 1nismo. continuar su presencia hasta nuestros días. 
El diseño pierde h1 inocencia y se inicia la incorporación del discurso que Jo explica con10 producto 
lleno de la esencia de sus contradicciones. Se inicia su verdadera historin .. La idea critica de la 
historia se va transfonnando en el discflo. poco a poco. en obsesión por lo dbtinto. hasta culminar 
en legitin1a vanguardia. Se llega a ella. por ra:rón y por voluntad. su1nando coincidencias. analogias 
y consensos. se cstahlccc con10 fuente inagotable de alirncnto para la critica. diciCndonos que el 
pasado tiene una utilidad futura. Triste ganancia la de recuperar. por cjernplo. a los griegos 
clásicos. Pero para los disetladorcs por muchas razones es indispensable verlo así: somos uno de 
Jos gCncros cuya vocación y papel social es concretar los sueños y las f3.bulas sociales. que se 
iniciaron en gran n1edida justa1nentc con los griego~. Asi. \'cinte ailos después de la revolución 
francesa. AmCricu Latina descubre no solo el canlino sino ta1nbiCn la 1nancra de cómo puede seguir 
su historia. Solo que el cmnino exige protocolos para no desvinuarsc. Ahora bien. la cn.:dibilidad 
sobre la historia. cuando se refiere a nosotros. exige. antes que nada. apropiilrsela. Es necesario 
llevarla más allá del mero convencimiento. Entonces. los disefi.a<lores. nos obligan1os n seguir. de 
buena manera. no solo a los predecesores de la cultura occidental. sino a sus brillantes 
continuadores 1nedicvalcs y modernos. Así es como irru1npe en escena la Bauhaus; institución 
universalizantc de visionarios que diseñando con la in1punidad y la capacidad de los pioneros. 
rompiendo relativamente con su pasado. estructuran un inundo lleno de representaciones y 
significaciones que hoy en día por la razón directa de Ja i111posición. o de los consensos culturales: 
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o porque simplemente no sabemos; está vigente en muchos sentidos. Es el más grande ejemplo que 
el diseño como práctica social ha brindado acerca de la titánica lucha propuesta por la rnzón. la 
cual. todavía no se rinde n pesar de los embates de sí misma: es decir. de su espíritu. La razón 
bnuhausiana sigue vigente. conservando su vocación: rcfundar valores. saberes y conocimiento. 
Establece paradig.n1as dcbidarncntc actuati7..ndos con el fin de disminuir la angustia de explicar lo 
inmediato. lo coyuntural. En un proceso que se aleja por momentos de las facultades 
co1npron1etedoras de la historia. 

La exaltación del derecho a lo subjetivo con10 especificidad creadora es el dcno1ninndor común. 
Asi se establecen los paradign1as de la 1nodcrnidad. La historia no tcndria n1ás remedio que relevar 
y dar razón de los hechos del diseño justiticñ.ndolos con10 sun1a de suhjetividadcs. Así se est.."lblccc 
uno de los n1ús itnponantcs n1itos sobre 1'1 naturaleza de la razón que han dctenninado la práctica 
del diseño: la necesidad de diferenciarse: la identidad en el diserio. Fragn1entación anificiosa que 
se hace del diseño para trastoco:1rlo y hacerlo n101ivo de especulaciones ideológicas. 

Un derecho natur<il tan proclmnado por la n1odernidad. puesto a la disposición social. parece del 
todo lógico. sin crnharg.o. se corre el riesgo de borrar la naturale7..a hi~tórica de la cultura para 
disolverla en panicularidadcs; si no se tictu: cuidado con el rnancjo del concepto. Asi. desde la 
constitución de los estados curope1.Js hasta nuestros días. la rnodcrnidad. llenando el camino de 
trampas. provocó la entrada triunfal de la identidad cotno la n1cdiación tnUltiplc que nos puede 
servir. tanto para entender nuestra historia. cotno para arnpliar el concepto sin freno y sin limite de 
lo que snrnos. o plldernos ser. hasta llegar a estahh:i..:erla con10 una gran institución. El diseño debe 
gran parte de su carúctcr n1ítico a la identidad institucionalizada. Con esta base se ha pretendido 
convertir su fant.:1s1nal naturalc.t.a en el ingrediente 111<.i.gico que pueda hacer 1nereccdorcs a los 
objetos de ser discf\ados y a los disciladores de recibir la calidad de hechiceros con licencia para 
desarrollar la n1o:igia del díseii.o. 

El proceso de institucionali:.t .. .ación del concepto de identidad sien1prc ha llenado de esperanzas a los 
diseñadores, perC'I indefectih1ernente se 1nanifiesta bajo la sombra de la politica de los nuevos 
imperios y su abyecta ni¡uca de donlinación. Si su origen deriva y es panc de nuestra naturaleza~ en 
Latinoa111érica; la indiscri1ninada n1ancra de reinventarla en todo n1on1cnto critico de nuestras 
socicdo:tdes. nos coloca en la situación de ya no saber. con ccrtidu1nbre. qué es y para quC sirve; ni 
con10 objeto. ni como medio o hcrran1icnta~ ni del diseño. ni de la historia. Su naturaleza y 
vocación históricas aun no están claras. sin en1hargo. la mistificamos y la haccn1os depositaria de 
cualidades insospechadas: a pesar de ser sictnpre inexplicables. Por lo pronto. la tnodernidad. en la 
era del capital. siguió la inercia de no tener n1ús alternativa que diferenciar las diferencias y tuvo 
que resolver la multiplicidad confiriéndole a la identidad. rango de realidad fundanu:ntal en el 
diseño. La convirtió en el car.:í.ctc.:r de los objetos. Al 1nis1no ticn1po que se instituye la identidad 
como fundan1cnto para rnedrar con lo inexplicable. se construye la idea de la frng.n1entación como 
el fantasn1a equivalente que sie1npre se le enfrenta~ inalcanzable como objeto critico pero 
magnifico pretexto pnra apunta)nr y siempre dejar sentada la importancia indescifrable de la 
identidad. El n1 ito de la identidad en el diseño se enfrenta a su origen: la fragmentación. 

La frag1nentación en el objeto de diseilo se torna variable que solo puede restituirse ordenadamente 
con la presencia de un n1étodo o una 1netodología. Donde no sea lo nu111érico lo prin1cro que se 
incorpore al diseño. cnn1ascarando las posibilidades maten1dticas de su actual naturaleza: aunque 
parezca paradójico. El objetivo es restituir las cantidades en el diseño. para equilibrar las ya 
desmedidas cualidades que el viejo idealisn10 agazapado le sigue otorgando. Al tnismo tiempo, 
podemos salirte al paso al criterio de utilización de las variables n1atemLiticas en el diseño. donde 
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se toman moda. disfrazando a su vez: por extensión; a la cultura de exactitudes y prcc1s1oncs 
n1etodo1ógicas. Quede claro que el disc11o también sufre de fragmentaciones entre sus calidades y 
sus cualidades. Divorcio con1plejo porque se da a mon1cntos; unas veces avalado por In conciencia 
y otras provocado por lo opuesto: el inconsciente. Como vcn1os. la tarea de reconstruir los 
fragmentos del diseño es ardua y con1plcja. Nos puede llevar del rclativisn10 y el agnosticismo. al 
historicisnto descriptivo; del cstructuralisnto al arqucolog.ismo y de ahí a la panc 1nás favorable de 
la obsesión por el rnétodo: la epistemología. 

Las disciplinas generales de la filoso!i~1 se ven desbordadas con las expectativas modernas de 
explicación para el diser1o. debido a que consideran el conocimiento desde su inicio como un 
supuesto filosófico especifico. Esto cs. en el árnhito de una detcrn1inada dirección filosófica. Por 
tanto. para no confundirnos. el tema es el conocimiento de Ja realidad de las cosas o. en general. del 
mundo externo y en lo panicular: Jos objetos de diseño. 

Para acercamos al diseño. la teoría del conocin1iento se apoya en dos supuestos. Prin1ero: el 
conocimiento es una categoría del espíritu. una fonna de la actividad hun1ana o del sujeto. que 
puede ser investigada abstracta y universalmente. esto cs. prescindiendo de los procedirnientos 
cognoscitivos particulares. de los que el hornbre dispone. tanto fuera como dentro de Ja ciencia. El 
disel1o participa de arnhos niveles. Segundo: el discrlo conto objeto inn1ediato del conocer. no es 
como lo habría pensado Dcscancs: solarncnte la idea; o su representación. Es un complejo 
compuesto de discursos. fonnas de lenguaje. representaciones. interpretaciones. signos. códigos. 
sín1bolos. dcterrninaciones. condiciones. factores. esqucn1as y actividades prácticas específicas. 
Pero que. como la representación. son entidades primeran1cntc existentes dentro de la conciencia. o 
a nivel del pensan1icnto del sujeto y. por tanto. solo de esta n1anera se faculta Ja aproxirnación 
conceptual que lo rige. 

Sin embargo. se trata de ver. por un lado. si puede darse una idea general del diseño a la cual 
corresponda cualquier cosa o entidad externa. Es decir. que puede con1probar su existencia fuera de 
Ja conciencia; corno todo parece indicar. Por otro lado. en caso que las idc¡1s de disefio no 
correspondan a una entidad externa. dcberían1eos plantear cual seria la diferencia. Cómo puede ir un 
mundo asignado al discr1o desarrollando n1atcrialidades sin la participación de la conciencia: 
fragmentándose dc ella. Los disefiadores tenen1os que resolver el vinculo entre las ideas irreales o 
fantásticas y las reales. La necesidad dc resolver este problema hizo que toda la literatura filosófica 
de la segunda mitad del siglo XIX. en Alen1ania. pennanccicra enfrascada en producir la doctrina 
de la ciencia: y asi siguió hasta principios de este siglo. 

Dada su cornplejidad. la necesidad de explicar racionalrnentc al diser1o ha obligado en la actualidad 
a fragmentar la lógica de su anñlisis. El orden del discurso sobre la realidad del diseño can1bió. La 
manera de analizar el disefio. pClr la vía de la rcne;i...ión. se diversificó y encontró tres venientes 
disciplinares: Ja lógica. la ética y la estética: de igual mancra que la tilosofia se ha ajustado a las 
necesidades can1biantes de la Cpoca. Gracias a esos ajustes el diseño se ha podido vincular con las 
disciplinas de Ja exactitud para resolver los problemas de su con1prcnsión; por cjen1plo. se ha 
vinculado a la n1aten1ática en la neccsidad de resolver los problemas de su lógica: a la senliología 
para resolver los problen1as de su gramtltica. resolviendo sírnbolos con la psicología y con Ja fisica: 
con la tecnologia. resolviendo los problcn1as de la forn1a y la topología. cte. La subjetividad del 
diseñador. fracturada de su objetividad. por las deficiencias en el uso de los tt!rn1inos de cantidad y 
calidad. por fin se encuentra en condiciones de recuperarla por vías 1nUs racionalcs. Se puede 
abordar. con el suficiente optimisn10 y objetividad. el problerna del vinculo entre el pensamiento 
real y el irreal. Curiosamente. el desarrollo del discílo corno proceso de conocin1iento obliga a la 
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reunión original de las vertientes de su análisis. Recuperar nuestros objetos de diseño es recuperar 
sus fragmentos. éticos, lógicos y estéticos. como sistemas cornbinados de valores y elementos 
objetivos. estructurados al seno de las aportaciones disciplinares del mundo tnodcrno. 

lndependientcrncntc de los grandes dilemas de la filosofia que nos ayudan a comprender el diseño. 
a pesar de que en la tradición de la teoría del conocimiento, o gnoseología. un problema 
fundamental sea la situación prin1igenia del dato; básicamente. si es interior o exterior a la 
conciencia; hay grandes diferencias en el tratan1icnto de este principio. tanto para la ciencia como 
para el disei\o. Si ven1os bien. la indagación desde universales. como nos lo presenta la 
epistemología para la ciencia: con los principios que vamos a ejercer en nuestro análisis; 
indudablemente estaria condenada ¿_' confundirse con el idealismo. Pero en el caso del disc11o. no 
existe el dilerna de si esto es posible o no. yn que In verdaderamente in1portantc es resaltar la 
posibilidad de hacer de ellu mas un ejercicio discursivo que uno teórico. De ahí la importancia de 
incrc111cntar los tc.!rminos de referencia y designación. científicos o coloquiales, utilizados para 
resolver la ncce!-tidad de conocer el proceso de discf'lo: o a dctem1inados objetos involucrados 
directan1cnte con CI. Es el lengunjc 111is1110 del discñ, ... lo que in1porta constituir. o reconstruir. como 
material de análisis. Así. se estructura la solidez de su base episte1nológica. sin riesgo de vacío. 
reforzando sus posibilidades con las rnetodologias en1plcada~ para cun1plir tal fin: anali7..ar las 
condiciones y lírnitcs de validez de los procedin1icntos de investigación e instrun1entos lingüísticos 
del saber cicntifico involucrados en el proceso de discñ;.ir. 

Aún cuando se parecen rnucho. mantenernos corno diferencia. entre ciencia y diser1o. lo que la 
epistemologia nos ayuda a estudiar de éste últirno: desde un punto dc vista critico; mús en términos 
valorativos que rigurosarncnte prácticos. Nos referin1os. de esta ntancra. al estudio del 
conocin1icnto. en tanto relación entre el sujeto y el objetl., de disei\o: y reservarnos siempre el 
ténnino de lógica para el anúlisis forn1al del conocirnicnto. 

Con base en la epistcn1ologia. y cnrno en una gran nvt:ntura. en1prendida hacia un lugar lleno de 
puntos por explorar. nos planteamos avanzar en Ja teoría. esencia y leyes del conocimiento del 
diseño. Poden1os investigar cuales son su objeto y sus fuentes~ cual es su fundarnento y qué lo 
irnpulsa: cuales son Jos peldailos de su panicular proceso cognoscitivo~ cuales los n1étodos y 
formas a que recurre; para saber cñn10 fincar criterios de verdad en el proceso de diseñar y qué 
relación existe entre la actividad practica y la actividad cognoscente de los discfiadores: etc. El 
objetivo es n1antcncr las fragmentaciones del disefio dentro de figuras y conceptos de control 
rnetodológico para constituirlo como entidad: corno totalidad concreta. En términos generales. 
panimos de consider;ir que la historia de la filosof1a reconoce. por principio~ dos lineas diferentes 
en Ja solución de los problemas fundan1entales de la teoría del conocin1 icnto: la idealista y la 
materialista. La diferencia radica en cón10 resuelve cada quien los problc:rnas de sus fundan1entos. 
El idcalisn10 tanto subjetivo como objetivo pane de que nuestro conocirnicnto para disc11ar es 
primigenio. es parte de nuestra naturaleza. a la par que interpreta al nHJttdo ohjctivo~ y objctual: 
como algo que deriva del conocimiento: tal y corno ya In hcn1os constatado anteriorn1ente. El 
mundo tiene una lógica a Ja que se debe responder. Hay un rnundo exterior de relaciones 
establecidas. lleno de objetos y obras qw.: dictnn una dctcnninada lógica. condicionando y 
subordinando la del diseño: por tanto. habría que entender la lógica del desarrollo del n1undo antes 
que la del diseño. Se advierte de inmediato el riesgo del agnosticisnto. Por este camino. si se pierde 
el sentido del viaje. se puede llegar a negnr la posibilidad de conocer la esencia del objeto de 
diseño. Se puede llegar a abandonar toda indagación sobre nuestro objeto. dada la complejidad 
justificada del fenómeno. 
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El mnterialismo nfirma que el ser es prin1ero y que el conocimiento es una manifestación histórica 
del ser. El problema se hace más complejo con la entrada de las determinaciones prácticas de los 
hombres. En el desarrollo del conocimiento. de inicio .. la relación entr-e la actividad cognoscitiva de 
los diseñadores y la sociedad. es contradictoria. Se supone cognoscible algo que planteamos con 
complejidades infinitas. Sin embargo. es importante considerar- las transiciones cualitativas que 
sufre el conoci111iento del disci\o desde todas las vías posibles de acercamiento a In r-calidad. El 
objeto de disc11o se hace conocido en la n1edida que se constituye dcntr-o de la esfera de Ja actividad 
humann concreta. Entendida esta. no solo como In esfera llan1ada productiva. En este sentido. no 
solo la razón es vehículo de ucer-can1iento al diseño. En un contexto de diseñador-es corno el que 
hemos presentado. asistimos al auge de novedosos plantean1ientos tales con10 los derivados de lu 
genética y de la Gcstalt. donde la intuición. con10 vía alterna y co111plen1entaria. es unn vertiente 
imponantísima para buscar comprender de rnancra rnás integral los objetos involucrados en la 
lógica del proceso de disei\o y salirle al paso a otros niveles de fragmentación presentes durante su 
realización. 

La recuperación de los fragmentos del disci\o: lo novedoso. la cxpcri1ncntac1on científica. la 
utopía. las instituciones. el vínculo entre razón e intuición. entre calidnd y cantidad como factores 
de integrac1on del objeto de disei\o. la identidad y los procesos de identificación. la 
estandarización. la recuperación de la objetividad. la identificación como la única subjetividad 
socializablc. la lógica. la Ctica. la cstCtica y la cultura con10 marco generul de comprensión y 
estructuración de valores; constituyen el nuevo csquen1a de aproximación a las explicaciones del 
diseño actual. Es imposible seguir ignorándolo. 
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UNA EPISTEMOLOGIA ANUNCIADA. 

Después de proponer el intento de aglutinar en la medida de lo posible .. varias de las acepciones 
heredadas de la modernidad que nos atañen; de tratar de explicar el carácter justificatorio del 
problema de la identidad en el diseño .. resumiendo disciplinariamente nuestras preocupaciones por 
precisar el carácter social de lo subjetivo. Después de identificar: a pesar de haberlo hecho con gran 
ligereza; a la Bauhaus canto forn1a concreta de definir nuestras razones productivas y 
constructivas. Después de avasallar como perogrullo; en un acto de infinita soberbia; la teoría del 
diseño con el peregrino anuncio del nacimiento de su naturaleza como forma de conocin1icnto; se 
impone el abordaje de cienos puntos específicos del diserlo solo posibles de aclararse revisando su 
proceso a panir de aplicar ciertos criterios epistcn1ológicos. Y fundamentaln1cntc~ después de 
advertir que las aproxin1acioncs al diset"'\o tienen características totahncntc distintas a las de la 
ciencia; que el conocimiento del disct1o es una relación cornplcja estructurada con base en la 
interdependencia entre niveles particulares de subjetividad y de objetividad. cuya forma de 
establecerse depende más de fines que de medios y objetos. 

La base de sustentación de nuestras opiniones toma corno base algunos aspectos centrales en el 
pensamiento de Gastón de Bachelard. Abordar su pcnsan1icnto por la cpisternologín. es un 
verdadero privilegio: pero entrar al discfio con Gastón de Bachelard es un verdadero placer. La 
cpistcrnologia de Bachclard. agrega enonnes posibilidades a las fonnas generales de explicación 
del discrlo en el n1onu:nto de intentar concretar algunos de Jos aspectos rnás desarticulados del 
fenómeno. La complejidad que reviste hoy al disc11o adquiere nlaticcs verdaderamente ricos y 
sugestivos cuando se smnete al análisis desde vertientes filosóficas tan cornplejas como Ja 
epistemología de Bachclard. La episten1ología de Bachelard. es la rnodcrnidad plena 
aproximándose a los ohjetos del conocitniento: es historia de las teorías científicas; filosotia del 
nuevo espíritu científico; filosofía general; anólisis de las producciones de Ja imaginación y de la 
poesía: nueva critica del discurso; filosofía estética: Ctica de la cultura; ética del ensueño; y muchas 
cosas más que la ceguera posn1oderna no ha visto con la debida atención. En estos don1inios es 
donde Bachclard ha constituido lo que J. Hyppolite llamó. desde 1954. el romanticismo de la 
inteligencia. Las ondas del saber y la cultura se refractan por todas partes tocando al diserlo desde 
todas ellas; y cada acepción que se produce. resulta con1pleja. por las mezclas que se hacen y que 
se provocan entre sí. Politcmática. la explicación del diseño retine. estrechan1cnte. por todas partes. 
las consideraciones científicas. filosóficas. psicológicas. culturales y éticas que la epistcrnología le 
puede brindar. 

Sin duda enfrentamos un problen1a sien1prc latente de coherencia. r-..tús aUn cuando la lectura que 
hacemos realmente se refiere al diseño. Tenemos una ventaja amplia: con el diseño. nos alitnenta el 
gusto por lo concreto. Lo podemos ofrecer en prenda. Haccn1os confrontar permanentcn1cntc el 
gusto por lo real con la necesidad de soñar. Es decir. sabernos que nos referimos a una paradoja y. 
ésta. se resuelve con base en desafíos pern1ancntes de creatividad. Con todo el riesgo de provocar 
permanentemente la polCmica. estamos convencidos que el camino es elucidar entre imágenes ya 
constituidas y por tanto referenciales; relacionarlas para romper sus propios lirnites generando y 
promoviendo otras que; sin corromper los términos básicos de congruencia entre lo concreto y lo 
imaginario; ya relevado y avalado por la medida del curnplin1icnto de sus fines; se constituyan en 
nuevas imágenes: proceso con1plejo que se sostiene entre reflexiones sobre precisiones a esquemas 
estructurales de la conducta y el pensamiento y la construcción de las formas de los modelos. 
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Nos podemos referir. por ejernplo. a la fisica contemporánea y afrontar todo lo que pueda suceder 
en el intento de rclacionnrln. o vincularla. con la poética del espacio. El diseñador; igual que hace 
Bnchclard; crea términos paradójicos y hasta contradictorios. Su principio es juntar o reunir lo que 
antes no estaba reunido; bisociarlo: con10 diría A. Koestler. buscando la naturaleza concreta de los 
absolutos. Es un constructor de in1ágcnes. estructuradas por metáforas y analogías. Por eso. el 
único lirnitc posible para juzgar la natura]c7...a del diseno ambula entre las capacidades de 
representación de los objetos y el pará111ctro del potencial de su eficacia: la contradicción. 

Antes de seguir~ recordemos la diferencia entre lo que se conoce a través del diseño y lo 
establecido como conocimiento científico. Sobre todo para ver rápidamente. como se fonnan los 
conceptos que soponan su proceso. 

En el pleno sentido de la palabra. el conocimiento científico se da cuando tras el conjunto de 
hechos o fenómenos; o entidades de cualquier naturaleza; se captan las leyes. la conexión universal 
y necesaria existente entre ellos~ lo que posibilita dilucidar su desenvolvimiento posterior. La 
justeza del conoci1niento cientifico esta dada por la obligatoriedad de su comprobación priictica. Es 
decir. en la observación y en el cxperi1ncnto. Donde al descubrir las leyes objetivas que rigen los 
fenón1enos. la ciencia las refleja en conceptos y esquemas abstractos que deben corresponder 
rigurosamente con la realidad. No sucede así en el diseño y sin e1nbargo no es un proceso del todo 
cnntrario. El discilo expresa lo conocido en imágenes concretas. pero que adn1itcn la posibilidad de 
la fantasíu. las invenciones. etc. El disef\o es una noción donde la conjunción de conocimientos. 
busca apenas la sistcn1a1icidad de sus estructuras. Se parece a la ciencia; y es panc de lo que 
sostenc111os; en que los conocirnientos del discfio están detcrn1inados con10 en ella: por la no 
contradicción de sus principio~. Solo que. a diferencia con aquella. los principios del diseño. no 
pueden ser universales. A la den1ostración científica. el diseño ofrece. sin oposición 
episten1ológica. la justificación y el convencinlicnto. Sus productos del conoci111iento no están 
terminados como en la ciencia. Es en el diseño donde se inicia. donde apenas crnpicza su vida 
social: es ahi donde se inicia tamhiC:n la búsqueda de su aceptación. Es un proceso de adaptación y 
sedimentación cultural donde !-.C asitnila y acornoda todo aquello que los valida. En esta medida. 
sus i1nágenes son verdaderas n no lo son. Sin embargo. tambiCn penenecen al n1undo objetivo. Sus 
actos y fonTias no son sujeto de pura fe. Es panc indisoluble.: de las fucrL.'.ls productivas que desatan 
las posibilidades de la tecnología y la ciencia en cualquier cultura. Las estimulan: son parte activa 
del proceso productivo arnplio de la reproducción social. 

De ninguna n1ancra oponen1os a la fonnación de las ideas generales o purticularcs del disefio. la 
formación de los conceptos científicos. En todo caso. dejemos claro que a111bas instancias proceden 
por rectificaciones y complejizaciones que nos interesa aclarar. no por analogías elementales. sino 
a través del complejo proceso tnisn10: en este caso del diseño: u travCs de exponer su propia 
naturaleza. 

Para los diseí'iadorcs. es una verdadera necesidad tener claro que son evidentemente diferentes las 
relaciones que se nu1nticncn entre los criterios de verdad y realidad en la ciencia y las que se dan en 
el diseño. Los conocimientos que se generan son de distinto orden y tipo. 

Tampoco nos preocupa. como a Bachelard y sus críticos. enfrascados en defender desde uno y otro 
lado el supuesto atraso de la filosof1a respecto de la ciencia. Ya que penetrar el conocimiento 
científico es un proceso diferente n cón10 se constituye tanto el conocimiento filosófico corno el del 
diseño. Tampoco nos interesa quedarnos parados ni en las tesis filosóficas del pasado; en sus 
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definiciones; haciendo abstracción de los avances contemporáneos de las ciencias; ni tampoco 
pcnnancccr en el punto en que hoy nos deja el marxismo ortodoxo: la falta. justamente .. de 
aproxirnación al diseño. Tampoco van1os a intentar el ejercicio de pedir ejemplos a las ciencias 
para probar la actividad particular de los disci\adorcs. Saben1os del riesgo filosófico de llevar lo ya 
de por si aleatorlo. al relativismo irresponsable. Con otras palabras: no por ser diseíladorcs nos 
n1antcnctnos al 111arg.cn por entero del espíritu científico. En este sentido y aunque lo n1ás probable 
es que nos teng.an1os que n1ovcr sobre generalidades del diseño. tratarcn1os de apoyarnos en 
ejemplos especitlcos. sictnprc favorables. con la intención de concretar lo n1ás que se pueda 
nuestras atlrn1aciones. 

Perfilar las actividades reflexivas del disefíador durante el proceso. es tarea dificil. Los diseñadores 
cuando la rcqucrin1os. buscarnos la congruencia con l;.1 fi.losof1•• o sus principios. pero no con la 
ciencia; ni social~ ni natural. Lo que esta tesis propone. sin perder la distancia ganada frente a la 
ciencia. es tratar de aclarar su posible relación con el diseño; reconociendo que en tCrminos del 
conocitnicnto se vinculan de 1nuchas n1aneras; n1ils que se alejan. Realmente se puede nlantcncr la 
diferenciación cutre uno y otro terreno para identificar plenamente los puntos en que 
cspecifican1cnte se tocan. Se consolida aún n1:i.s el proceso de diseño sin desvirtuar su naturaleza. 
Se toma de la ciencia el rigor y el apego a principios metodológicos. Por otro lado. el disci\o 
requiere de un ntayor apego a la ciencias naturales y sociales. No solo con10 medio de allegarse los 
términos de comprensión del fcnón1cno que por si n1isn10 representa. sino con10 vehículo de salida 
y rcali7.ación de sus propuestas: además. por el claro y evidente potencial de apoyo que puede 
brindar con10 factor de desarrollo científico. Este es el verdadero potencial del discflo y de los 
diseñadores. 

Para alcanz:1rlo con plenitud es necesario llevar a cabo un anunciado ajuste de cuentas con la teoría 
en tCnninos generales y. particulannentc. con la del diseño: todo ello dentro de un rarísin10 marco 
de añoranzas n1odernas y presunciones pos111odernas: donde purccicra ser que: el espíritu crítico se 
recupera. libcril.ndo~c.: de toda onodoxia ~ dogn1atisn10. Lo haccn1os asi. para advertir de cualquier 
engat1o. Nuestros recursos pueden ser retóricos por necesidad y no por intención o ingenuidad. 

En este momento de incertidumbres teóricas. cuando el discurso del diseño parece recuperarse de 
confusiones frente a la ciencia social. enfrcnt:unos un renovudo contexto idealista. 
inconscienten1entc entrampado por licencias otorgadas con enonne gratuidad. caracterizadas por la 
profusión de argun1cntos. llenos de falacias sohrc la libcnad. cotno la opción de imponer. sin 
n1ayor distinción. la opinión sohre la ciencia~ con10 si no dehicra n1ediar m.ás que nuestra voluntad. 
Debemos romper con esas confusiones. ron1pcr la inercia dt: tener que defender de fantasmas de 
todo tipo el derecho a la apropiación conceptual del disci\o. 

Por lo pronto no poden1os encerrarnos en un claustro lleno de 1ntu1c1ones. huscando el respeto 
inútil de aquellos filó~ofos de la ciencia y de.:! diseño. con quienes 110 tcnen1os ni queremos 
mantener contacto. El rescate del n1undo interior. en nuestra propuesta. significa abrir la filosofia 
arraigada en el diseño para conectarla prüctican1ente con la ciencia. Solo de esta 1nancra se puede 
socializar su conocin1icnto. Con la sirnulación de Bachelard no proponen1os una filosofia que 
acompañe al diseñador con el fin de construir un terreno ntinado. lleno de idcalisn1os sofisticados. 
para finalmente autodcstruir la materialidad de nuestras prácticas. No se trata de entran1par nuestro 
propio intento de explicar al discfio. sino de cstin1ulurlo. de avanzarlo por el terreno de la 
objetividad. En todo caso se trata de extraer ensetlanzas de otros can1pos. de forn1ular 
implicaciones desde la ciencia para construir un terreno nlinin10: básico: de rcflc.:xión del diseño. 
Tampoco creemos en los discursos neutros. creemos en lu tolerancia cstratégic;t del discurso para 
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hacer teoría. Por eso partimos de aceptar que las fonnas del conocin1icnto en el diseño tienen una 
vertiente ideológica que le es inherente .. como la cultura mistna de donde deriva: pero quc9 al 
mismo tiempo. se constituye de ta inapelable materialidad de sus prácticas. 

En el proceso de diseil0 9 el conocin1icnto se obtiene con10 esencialmente aproximado; no solo por 
el carácter relativo que tiene en general todo conocin1icnto. sino más bien por el carácter especifico 
y aleatorio que le brinda el diseño con10 objeto. Esta cuestión que en In ciencia plantea un 
verdadero problcn1a. en el discf\o no lo es tanto. Lo que se aproxin1a es distinto y desde principios 
distintos. Las aproximaciones en el disci\o, desde la prcfig.urnción hastn la figuración. son 
básicamente discursivas;, gencraln1entc hablando:. y las de la cienci;t no. En este sentido. el diseño 
se finca en principios que pueden 1nantener cierta maleabilidad respecto de su objeto. pueden 
acomodarse <l él. o detern1inarlo. desde distintas .aproxin1acioncs. En el diseño. su principio activo 
más gencrali7..ado será~ quizú. construir sus propios linean1ientos junto con el objeto. lo cual le 
otorga a la relación el carúcter de indisoluble. Sin embargo. la relación entre objeto y principios no 
es tan rigurosa como en la ciencia o la filosof1a. La naturaleza del objeto de diseño es cambiante; el 
objeto de dise1lo fluye: se rnetan1orfi...lsea: se esconde y se aparece frente a los ejercicios de Ja razón 
y de la intuición. Durante el proceso se puede dar el caso que la propuesta o propuestas de diseño 
partan de distintos principios para un rnisrno tipo de objeto. Tal y corno sucede por ejemplo, al 
diseñar una silla o un vuso. Si partin1os de diseiiar vasos con la tnisrna forn1a pero a pnrtir de 
principios de costo distintos. podctnos encontrar entre los productos finales vasos de vidrio. de 
cristal o de acrílico. f0rn1.almente id..:nticos. aunque de n1ateriales distintos. Igual puede suceder 
con las sillas o con las viviendas. en casos cxtrcn1os. Esta es otra de las facultades que brinda el 
proceso de discf\o. cicrtarncnte dificil de aceptar si lo cornpararnos con lo que sucede en la ciencia 
o la filosofia durante el proceso de constitución de sus objetos. De i.;ualquier tnancra. también 
forma parte del aviso de advenencia sobre la naturaleza epistcn1ológica del discflo. 

Otra variahlc sin1ilar se da cuando, conservando el ohjcto. cmnbian rclativamenh.: los principios de 
su estructuración. a partir de la construcción de una dctcrn1inada pnlisctnia en torn0 al objeto. En 
gran medida nos rcferin1os n la cnlidad de simholo adquirida por los objetos cuando son realizados 
con un alto nivel de abstracción. Las interpretaciones de la capilla de Roncharnp. de LcCorbusicr. 
van desde suponer su explicación y lectura hasándolas en cuc~tioncs de orden sin1bólico. hasta 
relacionarla directan1cnte con figuraciones y n1ctúforas literarias. La 1nultiplicidad de significados 
depende del nivel en que se encuentren los datos del ohjcto: en la escala de abstracción que hace 
posible su con1prensión a panir de la estructuración de los clen1cntos dc:I 111cnsaje. ~,1icntras m;is 
cercanos a la representación de la realidad se encuentren los datos cstructurantcs del objeto. la 
variedad de significados scril. n1cnor: hasta reducirse en térn1inos rcprcscntacionalcs a un 
significado rclativan1ente especifico. Por el contrario, 1nientras 1nás ahstract.:1 sea la representación .. 
habrá la posibilidad de construir n1ayor nUn1cro de significados. más generales y 1nás abarcantcs. 
Los ejen1plos concretos son muchisimos. Los significados construidos alrededor del Volks,vagcn 
Sedo:í.n~ de la Opera de Sydncy: de JOrn Utzon: el J\t1usco Guggenheim; de Frank Lloyd \Vright; son 
el resultado de referirse a objetos de gran complejidad. La clásica estrella judía~ los símbolos de 
paz. los signos de vialidad en el equipamiento urbano. etc.; son signos de alto nivel de abstracción: 
de carácter sin1bólico. 

El proceso puede. evidentemente. incluir a1nbos sentidos y dependiendo del rigor con que lo 
veamos iniciar desde cuando el objeto promueve el ca1nbio o ajuste de principios para su diseño, o 
viceversa. Esta es una particularidad del diseño. No así de la filosofia ni de la ciencia. 
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El ténnino de aproximación es fundamental para entender el dise1lo. No sabemos si la ciencia 
resuelva sus problemas aplicándolo; o lo aproveche la filosofia; pero en lodo caso. ese: no es 
nuestro problema. El principio de aproximación es lo suficientemente flexible para admitir el 
multiposicionamiento en el diseño. y ésta. es la particularidad fundamental para comprender como 
se da el proceso de su constitución. 

El diseño es un proceso donde la definición de las cosas se establece por aproximaciones. más o 
nlcnos sucesivas. Desde la manera cotno se dan los criterios metodológicos. hasta la selección de 
los modelos de cálculo con los cuales definimos todos los parámetros in1ponantes que hacen 
factible el proceso de su realización; incluida hasta la definición accidental de los objetos; todo se 
lleva a cabo por rnedio de aproxin1aciones sucesivas. Aunque se presenta el concepto de 
aproximación co1no propio del proceso de diseño. el término. en realidad. tiene mayor alcancc 9 

sobre todo en un contexto lleno de incertidumbres teóricas. tal como es justamente el nuestro. 
desde donde se ha intentado explicar el diseño. Responder a la inccnidumbrc complcjisima 
generada por la estructura de nuestra sociedad solo es posible de llevarse a cabo por 
aproxinu1ciones. Es la base de toda episten1ologü1. Hoy la cpistcn1ología es Ja filosofia de la cultura 
científica n1oden1;1. N0 es intentar la reconstrucción involuntaria de un.a suene de metafisica social; 
y menos del disct1o: donde hay. al n1enos. una obligatoriedad práctica aplastante que lo impide. En 
todo caso. panimos de nn estahleccr distinciones fundarncntales entre: teoría del conocimiento. 
episte1nologia. gnoseología o filosofía de las ciencias. No es necesario en el diseJlo. pero si 
sun1amente sugerente para el resto de las fl--irn1as de conocitniento. 

En el diseño. el conocin1icnto perrnanccc ncccsariatncnte aproximado. Con esta base. se recupera el 
problema fundatnental de su conceptualización. Por lo pronto seria un objeto cuyas formas de 
manifestación cstarian sien1pre inacabadas. ya que pennaneccría inexplicable en 111uchos sentidos. 
En estos términos. el disc-flo se parece a lo que sucede en la ciencia. frente a las manifestaciones de 
cieno nivel de agnnsticis1110. cuando ha~ la convicción de que las leyes científicas son 
aproxi111ndas. {)ehemos aclarar que tales aproxin1acioncs. en el disci'io; y hasta en la 1nisma cícncia: 
no constituyen neccsaria111cnte un terreno annlitico construido sobre la base del error. Sin embargo 
el sentido de lo aproximativo in1plica neccsarian1entc algo no acahado. Así es el proceso de disc11o: 
una especie de renHmentc de conocin1iento que pcrn1anentcn1entc estarú ahí para ser cubieno. Esta 
es la ccrtidun1brc relativa del discflo y también la base de su perfectibilidad. Lo advenimos 
epistcn1ológicarncnte. co1no proceditniento fundarncntal para disef'lar. La ciencia también enfrenta 
ese remanente- solo que. obviamente. no con el nlisn10 impacto cuantitativo. Pero cualitativan1cntc 
si. Para an1bos dominios in1plica discrirninar sobre los criterios de error que nos pern1itcn superar 
el agnosticis1no en la ciencia y el cinisn10 cn el discflo. r'\-1etodológica1nctlle. tenemos que distinguir 
cuándo se cometen errores y cuándo nos refcrin1os a lo~ aspectos relativos al conocimiento en el 
diseño: tanto durante el proceso. con10 cuando lo tenemos ya con10 producto. 

La n1ancra de verificar el error: o establecer los n1árgencs de aproxin1ación y rnanej;1r los niveles 
de relatividad en la corroboración dentro de su proceso de su constitución; es una condición que 
impacta a la reflexión sobre el diseño. No hay opiniones infalibles. desde cualquier punto de vista. 
donde se discrin1incn las parcelas de la realidad en el diseño. El discurso del proceso de diseño no 
puede constituirse de absolutos. este es un privilegio que ni siquiera la ciencia podria sostener. 
Suponemos que aclarado y anunciado el carácter epistemológico del disetlo no habrá engaño 
posible frente al rigor dt..: la ciencia o de la f1losof1a. Paradójican1entc. el rigor epistemológico del 
diseño es así. 
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En cualquiera de las fases concretas del disei\o a las que nos refcrin1os~ la prefiguración. la 
figuración y la modelización; quede avisado que nuestro discurso intentará justificarse buscando 
posiciones intermedias entre los realismos y los nominalisn1os; entre positivisn1os y fonnalismos: 
entre los partidarios de Jos hechos y los partidarios de Jos signos; entre el sentido estricto y el 
sentido lato de los conceptos. Como una suerte de topología conceptual cuyo sentido fundamental 
es el de promover el acomodo de los ténninos del diseílo de la mejor manera. 

Pero. cómo se dnn las aproximaciones en el diseílo. Cón10 es ese proceso que al mismo tiempo que 
va sucediendo. va refundando o rcfundamcntandosc a sí n1isrno. Cón10 se comprende el sentido del 
error. Tratemos de aproximamos. 
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LOS ORDENES DE APltOXIMACION EN EL DISEÑO: FILOSOFIA DE LO INEXACTO. 

El problcn1n de la aproximación en el disc11o. tiene que cubdr dos cuotas simultáneamente. Por un 
lado. la necesidad de estructurar csquc1nas propios. Entendiendo que son propios porque 
estructuran lo que en pri1ncra instancia es ajeno. para luego. mediante ciertos mecanismos de 
configuración. poder ser apropiados. en un sentido inicial de conveniencia. Tienen una función 
en1incntcn1cntc discrin1inatoria. Al n1ismo tiempo. conllevan la necesidad de hacerlo n1antenicndo 
In cohesión de los esquemas con que se alimenta el proceso desde las otras ciencias y disciplinas 
que lo acon1pm1an. No hay duda. el problcn1a empieza cuando se plantea la necesidad de la 
aproxin1ación con la idea de introducir una nH1yor voluntad en el intento de alcanznr mayores 
niveles de exactitud y minuciosid<:1d en el estudio de los procedin1ientos de aproximación en vigor 
en todas las ciencias y disciplinas que tradicionnhnente u.poyan al disei\o. incluidas las 
matcmó.ticas_ La 111aten1ática. por cjcrnplo. tiene particularidades detcnninantcs cuando se 
constituye en sujeto particular de conocifnicnto al seno misn10 del proceso de disefiar. La 
aproxirnación desde las n1atcr11áticns es un fenótncno interesante. El discfio encuentra gran parte de 
su lógica en ellas~ en térn1inos pró.cticos y en tCrn1inos reflexivos~ corno fonna de conocin1icnto 
especifica. Solo rccordcrnos a los pitagóricos. o a los topólogos actuales. Sin cn1hargo. esta 
cspecificid;:id sacrifica. la n1ayor de las veces. extensión: de ahí su inexactitud al n1orncnto de d;irse 
la aproximación. 

Retomando el concepto de aproxi111ación: aún sin ahordar por con1pleto el contextc.' de su 
aplicación: deci1nos que en la actualidad podcn1os ir rna~ allú y aceptar un segundo orden de 
aproximación en el disci\o. Una suerte de aproxin1ación potencial o ulteri .... .,r. 

La manera de entender la aproximación la llan1aren1os epistc1nologia fraccionada. dada la 
fragmcntabilidad del objeto de disei\o sobra el cual se aplica. Para su comprensión. dividire1nos las 
relaciones epistemológicas conforn1e a detern1inados órdenes de aproxirnación. 

En diseño. la segunda aproximación no pucdc ser vcrdaderan1entc comprendida si se le sitúa y se le 
concibe como la prolongación de la prin1era. Las segundas aproxin1acioncs se basan en otros 
principios. No es una aproxirnación que se alcan7_aría gradualtnentc. pcrnrn.necicndo en el ámbito 
de los pensamientos y técnicas de la pri1ncra. El proceso dc aproxirnación es capaz de establecer la 
escisión de sisten1as y cspccie5.. o tipos de conceptos radicaln1ente hetcrogCneos. correspondientes 
a cada orden. Un orden de aproxin1ación se conforma y sicrnpre es relativo a proccdi1nicntos. 
conceptos y rnedios tCcnicos específicos. Esto sucede en el disef\o. Es el proceso de conforn1ación 
del objeto donde la fonna y la sustancia se van incorporando de n1ancra sucesiva. 

Significa al mismo tiempo. la traducción e incorporación de otros niveles. donde van participando 
las imó.gcnes. ideas y concepto~ de: 1natcriales. apariencias. sisten1as estructura les. los sistcn1ns 
técnicos de realización de los objetos. su aplicabilidad. la interpretación de deseos. forn1as de 
organización espaciales. etc. Este proceso de disefiar. significa. ta111bién al n1istno ticn1po. conocer 
la naturaleza de un objeto con ciertas panicularidadcs. que se va conformando por sedimentos~ que 
se ofrece conformado como una suerte dc arqueología topológica. representativa de los conceptos 
involucrados. donde a diferencia de la ciencia. la n1oditicación no obedece a cambios radicales~ 
sino a reestructuraciones sucesivas que vnn fOrjando la idea. 

73 



Esta confomu1ción regresa al punto de partida. Repercute en Jos princ1p1os y los modifica. Los 
reestructuramos: en técnica. en costos. en fonna. en discurso. en justificaciones verbales, en 
capacidades de organización del mensaje. en funcionamiento. cte. Así pues. la segunda 
aproximación constituye un progreso en todo sentido del término: no solamente cuantitativo. sino 
también cualitativo. y no solamente en aspectos instrumentales. sino también teóricos. Podemos 
tener así. dominios netamente separados en el estudio y análisis del objeto, correspondiendo a lo 
puramente cuantitativo; o a lo puran1cntc cualitativo~ de Jos fenómenos presentes a Jo largo del 
disci\o. 

Lo que caractcri7__a un orden de aproxin1ac1on en el disefio. es un cuerpo complejo de 
determinaciones. condiciones. tcorí~1s y conceptos: materiales. ideales. abstractos y concretos. 
supuestos. prricticas y experiencias. Los esfuerzos por aproximar en el disello no son incoherentes 
entre si_ mantienen relaciones los unos con los otros. De ahí la irnportancia de la analogía: del 
modelo análogo. de la 1netáfora. de la referencia. En fin de todas las forrnas de vinculo conceptual 
existentes que nos pennitcn organizar las imúgenes bajo figuras o tropos discursivos. 

Veamos un cjcn1plo con1plejo. La concepción del edificio de la Biblioteca Goddard. de la 
Universidad de Ciad..:. en el Estado de Oklahorna. en Estados Unidos. dise1lado por John Johansen y 
reali7..ado en 1968. es un cjen1plo de av~111cc y desarrollo invcstigativo en el sentido en que 
planteamos el proceso de disel1o. 

Después de una investigación no académica reali;r .. ada al principio de su actividad profesional. John 
Johansen. llega a concebir el edificio o complejo de edificios. para la Biblioteca. en función de sus 
partes individuafiL.adas. El plantcan1iento sin lugar a dudas es de carácter analitico y no representa 
hasta aquí. nada nuevo. Pero en este caso !'>ucede que solo a través de esta disposición n1ctodológica 
se pudo llcg~1r a ordenar el partido arquitectúnico. sintetizando. tal y como fueron requeridos. Jos 
prograrnas definitivos. Era necesario para poder adaptarlos postcriorrncntc a lo~ términos 
constructivo~ que finalmente lc..:!-t dieron 1natcrialidad. El diserlo arquitectónico. por su escala. cuhre 
afortunadan1cnte otros campos del disc11o que se vieron dircctan1cntc involucrados. corno el discrlo 
gráfico en pri1ner lugar y corno el disci)o industrial después. Con las opciones gráficas se hicieron 
los planteamientos iniciales y el proyecto ejecutivo par;1 su realización; y. en analogia con el discrlo 
industrial se rcali;r..aron los rnccanisn1os cstructuralcs de conforrnaciün del objeto que pern1itcn hoy 
comprobar su apego a principios de organización y uso dc los espacios arquitectónicos co1110 si se 
tratara de partes de una estructura electrónica. Estos pinnas dc referencia son tambiCn objetos de 
organización de las aproxin1ncioncs. 

En una entrevista hecha en la universidad de l larvard por Ja /\rq. Abby Suckle. posterior al 
desarrollo del proyecto bri.sico. y referida en el texto: .. El porqué de nuestros diserlos .. ; Johanscn 
explica el inicio del proyecto a partir del anftlisis del progranHt arquitcctcinico y cOn10 empezó a 
traducirlo al lenguaje arquitectónico n1cdiante el dibujo de una serie de.: elerncntos a escala. donde 
se les intentó representar con10 si se tratara del despiece dc una rnaquina. En este punto. dice: ~·no 
tengo la menor intención de considerarlo (el disciio) una maquina. sino sirnplcrncntc la de utilizar 
los mismos principios de organización que nos llevan a la construcción de una··. 

Es claro cómo Johanscn ratifica constanterncnte su posición: .. aunque.: nuestra profesil>n atrae a los 
especialistas cada vez en mayor medida. todavía se rnuevc n1ás en la esfera dC" Ja verdad poética 
que en Ja verdad científica. y así privan sus conceptos. sus ideas y su expresividad··. nos dice. La 
evidencia de las aproximaciones no tiene duda. De manera rüpida podernos decir que el n10111cnto 
de organización de Ja infom1ación es fundamental para dar el primer gran salto. dt:l lenguaje de las 
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determinaciones y condiciones. ni lenguaje de las fonnns arquitectónicas. Dentro de Jos principios 
iniciales se plantea In concepción que n todo lo largo scrñ fundamental. no solo en el edificio 
mencionado. sino de toda su obra. Y esto sucede porque qui7..ás no se busca resolver un edificio,. en 
cuanto tal .. sino resolverlo fundan1cntahncntc conccptuali:r.ado,. como discurso ampliado de la fonna 
y su función. Este sicn1prc será un nivel de conceptualización mucho mús complicado de sostener y 
de objetivar que el de cualquier analogía constructiva o figurativa~ por ejemplo. El autor se exige Ja 
concepción del edificio corno 111aqui11;1 dcspic;r_ .. ada. Dcbcinos insistir. totahncntc de acuerdo con el 
autor,. no se dice que propone la analogía: --con10 n1úquina··. En la tradición de la vieja idea de 
LcCorbusier. En este caso se dice: con10 despiece de maquina; donde se puedan utilí:l'.ar los mismos 
principios de organización en que se funda su discrlo y n1atcriali:r.ación total. Este es el verdadero 
objeto ampliado de discr1o. 

Tomcn1os este prirner principio como la aproxin1ación inicial. Para lograr la objetivación 
requerida. el ¡1utor resurne el quehacer de la arquitectura en Ja relación que guardan tres clcrnentos 
esenciales: 1 ).- Los esp~icios cerrados. generales o específicos donde se cumple Ja función~ que son 
estáticos y confinados; :2).- Los elementos de acceso o circulación. con la función cinCtica de servir 
para el traslado de personas. o la distribución de servicios; y 3 ).- Los clen1cntos estructurales que 
lo sostienen todo. en una disposición nlás o menos agradable. Tanto en concepto como en 
rnctodologia. el autor rcsun1c esta propuesta del n1odo siguiente: 1 ).- Situar: donde se refiere a los 
espacios: 2).- Enlazar; donde se refiere a la accesibilidad y conectividad de los nlismos: y 3).
Sostencr: donde se refiere a la concepción estructural que Jos sostiene. 

No obstante que el orden se establece con Ja suficiente claridad lógica. puede llegar a invertirse y la 
secuencia puede csH1blccersc de distinta n1ancra. conservando los 1nisn1os elen1cntos. Se adn1itcn 
distintas aproxirnacioncs dentro de Ja rnisrna lógica. Por cjen1plo. a partir de un sistcn1a estructural 
al que se añaden Jos espacios cerrados que luego !'te enlazan entre sí. O. bien. a panir de un plan de 
circulaciones. ml.adir la estructura y luego lo!-> espacios. El uso diverso de Jos principios 
conceptuales del diseño adrnitc la flexibilidad de la que hcrnos hahf¡tdo sicn1prc. Esta flexibilidad. 
por otro lado. no e~ licencia para Ja anarquia. Es posibilidad: es opción; o alternativa. Sin embargo 
debemos resaltar varias cosas. el orden inicial puede rnodificarse. la triada puede carnbiar en su 
ordenamiento. pero tarnbién subsiste algo que no puede can1biar: la cantidad de los clen1entos. 
Siempre son tres: la triada; es decir. el csquen1a rnismo. Notcinos tan1bién que el orden inicial es el 
orden que subordina a los otros ordenes posibles. Los otros surgen dcspuCs del orden inicial. no 
surgen en el misn10 nivel de organización conceptual. ni al 1nisn10 tieinpo. Para los arquitectos. en 
efecto. los conceptos se pueden estructurar a pan ir de la estructura sustentante de lo~ objetos. corno 
se hacen tantos edificios anónimos cuya función. por i.::onccptuali.t.ar~c subordinada a la estructura. 
apenas se identific~s en el objeto. O se puede pan ir de Ja función. corno tantos y tantos edificios de 
oficinas y vivienda que llegaron a llarnarsc. por esto justamente. funcionulistas. El orden inicial. 
producto a su vez de n1últiplcs depuraciones. es el orden de la p0sibilidad de alterar el orden 
mismo~ es el orden de Jos ordenes posibles. Al n1ismo tiempo e~ el plantearniento de sus propios 
límites. por tanto. jerárquicarnentc. es el orden rnayor. Sin ernhargo. lo importante no es que sea 
mayor o menor en jerarquía. Lo irnponante es que esta estructurado de tal suerte que brinda 
salidas~ es una estructura abiena. es capaz de brindar posibilidades. El objeto. a panir de este 
momento. tendrá que cornpron1cter al discJl.ador con su propio proceso de definición. Poco a poco y 
por aproximaciones se ira forjando confonne a Jo planteado. Que no es un planteamiento ligero por 
considerarse inicial. ya que tampoco es verdaderamente inicial. Es Jo que llamarnos segunda 
aproximación del autor. Nos rcferin1os a su n1ancra de aproxirnarsc no cxactarnente al ohjcto 
panicular de diseño; que en ese n1ornento sing.uh1r Je ocupa; sino a la realidad general del rnundo; 
desde sus propios diseños. En este nivel de aproxin1ación está involucrado algo n1ás que los 
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objetos. Es un punto de arranque; si. pero también es un punto de llegada. Es un concepto acabado. 
es el origen por cjcrnplo del adhocisn10. tanto en el nutor: Johanscn .. con10 en la cultura 
generalizada del disci\o. Así de irnportantc es el plantca111iento. Es origen individual y genérico al 
mismo tiempo. La manera de constatar estos postulados se va dando confonnc se define el objeto 
arquitectónico. El fin del disci\o cs. entre otras cosas. la corroboración de todo lo postulado para el 
objeto o edificio especifico. Se husca con toda voluntad corroborar sus principios. Se trata de que 
no haya contradicción entre lo planteado y los resultados. 

En el discr1o no se son1ete el investigador a la tiranía necesaria e ineludible de la ciencia. El objeto 
arquitectónico va pcrrnitiendo~ porque así se diseña~ que se le incorporen los postulados 
perfectan1entc identificables de las intenciones conceptuales del autor. 

El edificio de la Biblioteca Goddard. tcnninado en 1968. estú conforrnado por cinco estructuras 
independientes que sostienen diversos espacios funcionales o salas de lectura cspcciali7..adas. La 
capacidad de descripción que se pudiera desarrollar frente al objeto fue condición inicial. Por eso. 
en ténninos rnctodológicns. para los diseñadores. la descripción es pane fundamental del fenómeno 
de conocer durante el prnceso de disct"\o. Si no se definen bien los ohjetos. no pueden cumplir con 
su cometido conceptual. Y t..•ntorn.:c~ corn.:n el riesgo de ser contradictorios. Tal vez en la definición 
de los términos radica el vinculo rnayor entre el disci\o y la filosofia. Los espacios de la Biblioteca 
tenían que ser intcrcarnbiahles: aunque no en el sentido otorgado por ..-'\.rchigra111 para la 
arquitectura ch: plug-in: lo cual resulto afortunado ya que en el transcurso de la realización del 
proyecto; de su construcción 11H1terial: ~e carnbiaron varias veces de lugar hasta conseguir la 
correlación de funcione~ que resultara úptirna. E~ decir. se hicieron las aproxirnaciones necesarias 
y suficientes. T .. .,da Ja cornpo~iciún arquitectónica. derivada de la teoria del disefio se suhordinó al 
proccsn global. No se trataba de una aproxirnación ni teórica ni acadCmica. 

Johansen siernpre ha sido un cntusia~H1 seguidor de los avances y desarrollo de la electrónica en 
general. En 1966. puhlicú un artículo en 1.-i revista American Scholar. titulado .. Una arquitectura 
para la era elcctrl-.rlica ... En ese articulo .. se nota la influencia de los textos de ~1arshall Mcluhan. 
En él se llegan a sugerir algunas maneras posibles de nlodificar la arquitectura mediante la 
reeducación de nuestros hábitos de percepción. Aunque pudiera parecer lo contrario. el interés no 
era establecer una analogia hurda y directa con la circuitería electrónica. o hacer caricaturas 
arquitectónicas de Jos circuitos eléctricos. o viceversa. Tampoco le interesaba la llmnada 
tccnocstética: vanguardia generalizada en esos ai\os. Lo que realrncntc le interesaba era la 
organi7..ación real que preside la construcción de aparatos electrónicos. Con esta base intenta tomar 
prestados los principios fundamentales de su ordenamiento y .. sobre todo. la lógica sistemática de 
estas <ireas del conocirniento para construir un nlodelo n1etodológico útil para proyectar 
arquitectura. 

En la estructura. equivalente a la base de conccpc1on de los circuitos electrónicos .. descubre los 
fundamentos de su organización. Se trata de tres elementos principales .. comparables a los tres 
elementos arquitectónicos ya citados. En este caso. el pri111ero es el chasis o estructura .. el segundo 
los componentes~ cuyos subcomponcntes acoplados definen la función de cada uno de ellos; 
equiparables a los espacios funcionales de la arquitectura: y. el tercero .. es la red de circuitos que 
representan los canales por donde fluye todo tipo de elemento necesario. Para la arquitectura el 
equivalente serian las instalaciones y los usuarios. La organización conceptual especifica pern1itc. 
en primera instancia. romper con lo establecido. La organización de los elementos .. con10 
dispositivos. permite trascender la necesidad de adecuar su ordcnan1iento conceptual conforrnc a 
las recomendaciones del buen gusto. o si lo querernos ver así .. dt.! los principios tradicionales de la 
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teoría del disef'io. En esta organización de elementos los componentes pueden cambiarse de lugar. 
agregarse. o desecharse. Se confirma el concepto de espacio servidor propuesto por Louis Khan en 
1950. El trazado de Jos circuitos puede variarse. igualmente para crear interacciones distintas; o 
para superponerse a otras vías de transito; o para constituir circuitos independientes; siempre que 
no originen un cruce inconveniente o cortocircuito: los diagramas de zonificación y 
funcionamiento depurados y llevados hasta sus últín1as consecuencias. 

En el sentido de explicar Ja e\'idcncia de las llamadas apro.xin1acioncs en todo lo que sucede a un 
detcnninado objeto hemos concluido. Sin cn1bargo. el ejemplo brinda mayores posibilidades. El 
sentido an1pliado de la aproxirnación se da de la siguiente n1anc:ra. El situar. sosrcner y enlazar. 
permitió una aproxi1nación que por sí n1isrna ya es resumen de aproximaciones. Por eso se entiende 
ampliada y n1uy con1plcja. 

Se explicaba que Jos cornponenrcs del objeto. por la rnanera de combinarse. adquirían propjcdadcs 
especificas ;1J rnostrar el porencial de unión y cnsan1blajc distinto y di\'erso de sus piezas. Pero el 
proceso no queda ahí. Del adhocisn10 creado por el autorT se pasa al concepto de pcrn1uración o 
permutabilidad. Entendido de rnanera distint:1 a corno lo hacen Jos n1ctabolistas japoneses. La 
pcnnurabilidad. en este c.:1so. es Ja capacidad de Jas panes para cambiar de Jugar dentro de un 
sisren1a dado de relaciones. sin corrornpcrlo. Se irnpJican neccsarian1cntc concepciones basadas en 
sistcrnas de organización de Jos espacios arquitectónicos que hacen las \'Cces de remas principales. 
Todos estos ten1as giran. cor11l) ya hernos dicho. en torno a un tcn1<'.I central o referente: el propio 
proceso de disetlo; que se rnanificst.a en un resultado donde Jo müs importante era garanti7.ar. por el 
proceso misn10 de su reali7 .. ación. la adecuación f1nal de su 1natcrialidad; ese era el tema de diseño. 
""Para que el arquitecto proyecte. no según cl principio de las bellas ancs. de componer con buen 
gusto. sino mediante Ja comprensión de los procesos. no dche limitarse a satisfacer Jo rnejor posible 
las necesidades fisicas del hombre. sino que ade1nüs debe acercarse a él y a la naturale7""'""1 de Ja que 
forma pane. Este: es un terna perteneciente al carnpo de lo filostHicn"": Johansc...·n. Es Jo que tratamos 
de establecer. 

Más adelante. durante el transcurso de su carrc:n1. Johanscn genera Jos principios de su arquitectura 
cinética. en una nuc\'a segunda aproximación desde el adhocisn10; pasando a establecer Jos 
conceptos de pcrrnuta y de rcordenamienro de las panes en un mismo edificio. Esta aproximación 
queda expresada en el Teatro Central de Oklahoma~ Jlan1ado f\..1un1111ers; iniciado en 1966 .Y 
tenninado en 1970. 

La agrupación de diversas determinaciones en una misn1a aproxinHtción constituye. por si n1ismo~ 
un hecho de discr1o. Este es el can1ino de la objetivación. Podcn1os decirlo sin temor. los hechos o 
manifestaciones del fenómeno nunca dejan de ser la verdadera base cmpíricn de esta suene de 
mctafisica positiva que se deriva del proceso de conocer en el disefio. La única garantía de no 
violentar el compromiso de vinculo con Jo real es prorno\'er y mantener el proceso en términos de 
complejidad. riqueza y orden. Es decir. son1e1er el proceso a una pern1anente cuestión. Es Ja 
manera en que esta noción de agrupación de Jos actos cpistcrnológicos por nivel o aproximación. 
desempeña un papel fundamental en Ja teoría del conocimiento del disc1lo. Toda Ja propuesta 
consiste en incorporar nuevos elerncntos de chequeo en clh1 para verificar y experimentar. 
cualitativa y cuantitativamente Ja n1cdida de las cosus. 

A lo largo del proceso se van constituyendo perfiles episternológicos que finalmente devienen en 
los paradigmas propios del diseñador y. por ende. en el potcnci;1J de socialización de Jos productos; 
hasta llegar a universalizar el discurso de tal suerte que llega. en no pocas veces. a constituirse en 
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moda. Los perfiles epistemológicos o paradigmas de diseño resumen una historia; son hechos; 
resultado de aproximaciones complejas. Son la base de Ja arqueología del saber del objeto de 
diseno. 

El conocimiento progresivo del diseño procede por agregaciones. envolvimientos. modificaciones e 
incluso por reconstrucciones cornpletas. caracterizadas por grupos de aproximaciones especificas. 
La historia o la crónica de los objetos de dise11o es recurrente. Esto los identifica. 

Muchas veces la casualidad juega un papel in1portantc. A veces el diseño es como el ja7...Z. Sobre 
unas notas básicas se improvisa y se construye el todo. Las notas no se sacan de la nada. a pesar de 
la espontaneidad n1anifiesta. En realidad constituyen verdaderos conceptos. donde lo que está 
conccptualizndo .Y definido es la numera de ordenar notas confonnc al uso paradigmático o 
arquetípico del autor. que de paso lo define. El disel1o funciona así. en grado cada vez menor pero 
todavía con gran frecuencia. Hay soluciones y propuestas que sin pcn~arsc de detcm1inada manera 
resultan soluciones excelentes de discf\o. 

La riqueza espontanea~ irnprovisada. de lns rnercados reµionalcs: los llanH1dos tianguis; atrae más 
que el arnhicntc de intcrcan1bio establecido en los rnodcrnos centros con1crciales. Tan es así que en 
no pocos casos se trata de llevar este cspontancisn10 y naturalidad a los rnodcrnos empla7...amientos 
comerciales. con10 sinónirno de garantia y efectividad comerciales. En la constitución o propuesta 
de cualquier concepto de disef\o son notas tan1biCn lo que se ng.rupa. Pero en buena medida. es la 
organiz.ación n1isrna de las notas lo que hace el discurso: y ése es el objetivo. Ta1nbién como en el 
jazz: aunque el proceso y los fines ya están sujetos a las dctenninacioncs de donde partieron; existe 
la posibilidad fund;irnental que los diseños. en esencia. no se repitan. Es el caso de los diseños 
arquitectónicos de vivienda húsica o de interCs social. los cuales. a pesar de desarrollarse. más o 
rncnos. sobre las misrnas bases y principios. manifiestan una infinita n1anera de combinar y 
acomodar sus elcn1cntos tipológicos. 

No se puede eludir el marco de análisis o parámetros para juzgar las aproximaciones en el diseño. y 
todo juicio respecto a ellas sien1pre se hará con respecto a criterios de referencia rnás o menos 
establecidos. Son los proccdin1ientos y su ordenamiento quienes determinarán los alcances de las 
referencia~ y por tnnto del objeto. 'k"a hetnos nceptndo que el conocin1iento del objeto de diseño es 
esencialmente inexacto y toda rcncxión en torno. deberá estnr rnarcada por esta característica. En 
el diseño. los criterios de exactitud se establecen no a partir de los utilizados en la ciencia. de 
manera generalizada. sino por los n1ecanisrnos particulares de Ja cpisten1olog.ia aplicada sobre cada 
objeto panicularizado o generalizado. según sus condiciones o determinaciones. En el diserlo. a 
diferencia de la ciencia. las detern1inaciones pasan por criterios de opinión e interpretación antes 
que de cornprobación y sujeción a las dcternlinaciones propias del conocitniento. Los métodos y 
medios crnplcados descmpeilan así su papel esencial en Ja producción y reproducción del 
copocin1ientc1 del diseño. 

En el proceso de diseño. la realidad y el conocirniento no tienen la misma reciprocidad que entre la 
ciencia y la realidad. donde es inevitable la búsqueda de referencias absolutas. En el diserlo. tal 
reciprocidad se da en oscilaciones. de manera nluy dinúmica. dado el peso que guarda la 
subjetividad durnnte todo el proceso. El proceso incluye toda suerte de diálogos entre la razón y lo 
real. entre la teoría social y la experiencia del diseño. entre la rectificación co1no alcance potencial 
de carácter pcrn1anentc y la aplicación de nurnerosas dialécticas. Todo sucede entre estas 
polaridades estrechamente enlazadas del can1po cpistcrnológico. Las n1ediacioncs para conseguir el 
conocimiento están vinculadas fundamentalmente al uso de instrun1cntos y medios nlaterialcs o 
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ideales que le son necesarios. Es esencial el carácter que adquiere la organizac1on de Jos 
procedimientos en el proceso. El manejo instrumental de los términos y atributos del objeto 
terminan por definirlo y determinarlo en este nivel n1uy específico. El cuerpo de condiciones 
estructuradas por nivel de aproximación. determina al objeto de diseño. solo presente a través de 
esas mismas aproximaciones; constituidas por estos instrumentos y medios. n1uchas veces. tnn1bién 
aproximativos. 

Esta materialidad. siempre potencial del discfio. cstñ. presente a lo largo de todo el proceso. Es una 
n1aterialidad de relación. por tanto de razñn. Estas relaciones son el contenido del conocimiento en 
el diseño y. su evidencia. es su identificación y definición al rnisrno tiempo. Una vez logradas. 
surge el discurso como proyección socializantc de la naturalc7 .. a discursiva del propio proceso de 
disefio. La discursividad del objeto de discrlo resume el carácter de producto concreto de Jos 
objetos de diseño. Siempre sobre la base de un proceso lógico. 

Durante las ~1proxi1nacioncs y a pesar de que se construyen con nuevos principios. no quiere decir 
olvidarse del origen del proceso. No debetnos preocuparnos por la rnen1oria. no es un problcrna de 
recordar la totalidad de cada etapa. Sin cn1bargo hay la necesidad de regresar. en cada etapa. a los 
elementos de partida. condensados en planos unitarios. no scgrnentados por el orden de su 
aparición. Es irnportantc obtener esta distancia conceptual en la rncdida que significa una n1anera 
específica de constatar y controlar la previsibilidad del proceso de aproxirnación. Pcrn1ite valorar. 
de diversas rnaneras. el procc~c· en su desarrollo. ·1 an1biCn pcnnitc constatar el proceso de 
perfectibilidad de los objetos de disefio. haciendo evidente esa rnaterialidad n1oldeable que tienen. 
preservando los resultados de cada etapa con10 las posibles variaciones <lr.:I n1isn10 objeto. 
Variables a la~ que se recurre sin mús rernedio cuando el ca1nino se equivoca. Por tanto no se 
puede decretar nunca la definitiva resolución de un prohlen1;1. A lo que se puede aspirar es a buscar 
sicn1pre por la vía dt: las aproximaciones sucesivas la concreción de la rt:alidad de nuestro objeto . 
..--'\simisrno. nos pcnnitc abordar problen1as ignorados a rnenudo por lo:-. nlecanisn1os de algunas 
ciencias socialt:~ vinculadas a las explicaciones del di~crlo. El proceso de transfonnación de los 
objetos de disefio que se cstú llevando a caho involucra m.:ccsariarnente al diseñador: esto es una 
evidencia aplastante. ()l! alguna n1anera. discfiar es cscrihir la hingrnfia del autor en el objeto. Así 
debe st:r. Pero durante un buen rato. como J¡1 critica ortodoxa discrimin1..·1 todo Jo que oliera a gente 
porque se podia contan1inar la objetividad de- la ciencia. se transfirió al diseílo esta preocupación 
cngafiosa de principio. Si el disefio no es ciencia. cún10 se puede pedir no contan1inar la objetividad 
de los objetos en el discflo: es un sohcrano contrasentido: defendible incluso en la ciencia aunque 
ese no es nuc-stro problen10:1 en este 111on1t.:nto. ~1. Foucault. en: ··Las palabras y las cosas .. : o. 
Lucicn Goldmann. en: ··Lc- dieu caché .. : nos indican como realizar profundos anlllisis para conocer 
los objetos. El ejercicio (.lt.: reconstrucción conceptual de los objetos establece los ténninos de su 
con1prcnsión. en prirncra instancia. al seno de sus relaciones mas inmediatas: donde Jo subjetivo 
cobra la cuota rnás irnportantc. Sabemos bien que para explicar ciertos aspectos del diseño como 
Jos que nos ocupan. no bastan las caracterizaciones generali:r .. adoras de sus condiciones para 
solventar sus problen1as teúricos; y menos los prñcticos. Por ejernplo la caracterización 
generalizada de la clase a la cual pertenece un determinado sujeto social no garantiza la explicación 
de su obra como discfiador. plcnan1cnte identificado con su objeto. 

Con esta base. para comprender Ja n1ecúnica del proceso de disefio. desde dt:ntro del proceso 
mismo. tcndrian1os que diferenciar. con la sutilidad requerida. el efecto distinto de establecernos 
con nuestro objeto en el proceso de su diseílo y lo que succdc.: de rnancra posterior o ulterior con Jos 
objetos; los otros: dispuestos como modelo de anúlisis. Estt: paso puede darse antes o después del 
momento de discfiar. Sin cn1hargo. hasta en este caso. habría que: estahlt:cer prirncrn lo que 
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significa como hecho social el objeto de disei\o. pero de manera directa. en la coyuntura de su 
realidad empírica inmediata; nsi garnnti7 ... amos por lo pronto al propio objeto; con un minimo 
dominio de su entorno; e inn1cdiatan1entc después. el potencial de su inscripción operativa como 
objeto especifico de aplicación práctica dentro de la nueva situación. Como recurso práctico nos 
podemos referir plenan1cntc a su carácter ideológico. La reconstrucción de toda obra de diseño 
in1plica referirnos a su naturnle;r..a cultural; reconstruirla es expresar la visión del mundo implicada 
en su realización; concebida como un fenórncno de identificación colectivo que alcan;r..a un máximo 
de claridad conceptual y expresiva en la conciencia del discr)ador. Debemos aclarar que no nos 
referirnos a ese n1omcnto de identificación colectivo que algunos han dado en llamar conciencia 
colectiva. con10 una condición ideológica que asun1e en los n1omentos teóricos difíciles la 
caracterización gencrali7 .. ada de sujeto supra-individual. La conciencia colectiva. o de grupo. solo 
existe en y por las conciencias individuales. pero no se deduce de ellas por sirnple surnatoria. Se 
trata de una síntesis concreta que es necesario reconstruir en su dinúmica histórica .. pero 
descifrándola primero: en sus términos lóg.icos: corno forma de estructuración del conocimiento 
inmediato; tal y como se practica en realidad en el discf\o. 

Las aproximaciones en el n101nento nlis1no del discfio no requieren ubicarse en el contexto general 
abstrayéndose de los disc11adores individuales. Muchas veces para cornprcndcrlo.. no es 
rigurosamente ncccs¡irio partir de lo qtu: piensa un deterrninado grupo social acerca del diseño .. sino 
cuales son Jos camhios que pueden producirse en su conciencia. sin que haya n1odificación en la 
naturaleza esencial de ese grupo. La pro1nociún del cambio social no deviene de postulaciones 
doctrinarias volunt¡iristas. al rnargcn de la con1prc11sión de los individuos específicos. Hacer 
filosofia para con1prendcr cpisternoló!!ican1cnte el fenómeno del di~eño. tan impregnado de 
subjetividad. es una particularidad en las aproxirnacinnes del diser1o. El diseilador intentando 
conocer objetos ya realizados. o desarrollando los propios, encuentra grandes dificultades en sus 
indagaciones deri'\'adas de su propia condición en el proceso. 

Las incapacidadi:s cognosciti'\'as del discr)ador pueden jerarqui;;r_arse según distintos niveles: falta 
de inforn1ación. problemas de estructuración y ordenamiento teóricos. aplicación de conceptos 
peninentes y adecuados a la estructuración del objeto. resistenci;ts psicológicas producto de las 
dcfornlaciones y prejuicios del diseñador; y n1uchas n1ús que habría que sistcrnatizar y resolver; si 
llegan a significar problemas relevantes. Pero dentro de todo el universo de problernas que enfrenta 
el diseílador intentando sistematizar la cornprcnsión )' explicación de su práctica. una de las más 
imponantcs es la referente a la imaginación. Aparte de ser el n1edio especifico con que cuenta el 
ser hun1ano para organizar sus ideas, pcrrnitiéndole desligarse del n1undo ernpirico .. es el factor de 
creatividad de toda actividad coµ.noscitiva. consciente e inconsciente. El discfio debe sus facultades 
creativas a las propias facultades de la imaginación. En todos los n1omentos de realización del 
proceso de dbe1io cstú presente la imaginación en su orientación creadora. 

La imaginación para la filosofía tiene una larga historia: aunque tr;itada por relativarnente pocos 
autores. ha sido la historia de un concepto lleno de desconfianzas por un lado y de retos y desafíos 
por el otro. Desde sus rnás viejos antecedentes ya se tiene establecido el origen de sus atributos 
esenciales. estructurados de forma rnuy parecida a corno los usarnos ahora. En general casi sicrnpre 
hay acuerdo en definirla como: la posibilidad de evocar o producir imitgenes. independientemente 
de la presencia del objeto al cual se refieren. Así la definió Aristóteles en su obra .. De anin1a ... 
Desde entonces ya se distinguia de la sensación y de la opinión. Pnra el griego. la in1aginación es 
un cambio (kinesis) generado por la sensación y similar a ella: aun cuando no le esté ligado. La 
imaginación era considerada con10 el apetito que tiende. a algo que no está presente y de lo cual no 
se tiene sensación actual. San Agustín .. en su obra: ""De vera rcligionc··. dice: .. Las imúgencs son 
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originadas por las cosas corpóreas y por n1edio de las sensaciones que. una vez recibidas. se pueden 
recordar con gran facilidad. distinguir. multiplicar.. reducir. extender. ordenar. trastornar. 
recomponer. del n1odo que plazca al pcnsmnicntoH. Santo Tomás de Aquino. en sus comentarios a 
Aristóteles. según M. Grabn1ann~ citado por Ángel Gonzálcz Alvarez en su HMnnual de Historia de 
la Filosofía'"•; en el libro dedicado a: ... La men1oria y el recuerdoº; reconoce poca o ninguna 
importancia a la imaginación; dice que está lin1itada. como la sensibilidad. a escoger la semejanza 
y no la esencia de las cosas; en cambio reconoce n1ú1tiplcs funciones a su producto. que es la 
imagen. El concepto de imaginación. a partir de este mon1ento. no cambia substanciahncntc en lo 
que respecta a su definición: sin embargo. las funciones que se le atribuyen tienden a ser cada vez. 
más numerosas y con1plcjas. Nos dice Nicola Ahhagnano. en su ""Diccionario de filosofiaº. que 
Francis Bacon: en su obra: ··t)e augmcntis cientiaru111··-. que al disct1ar e1 plano de una nueva 
enciclopedia de las ciencias colocó a la in1aginación junto a la memoria y a la razón. como una de 
\as facuhadt..!s fundan1entalcs y precis::uncnte aquella en que se basa la poesía. Los filósofos 
racionalistas Descartes y Spino7.a. relacionaban et principio creativ() no exactamente con el 
surgimiento de las in1ágencs. sino con la con1prcnsión. con el pensan1icnto lógico. En su obra: 
""Rcgulae ad directionen1 ing.cnii""; Descartes reconoce en \;1 in1aginación la condición de 
actividades espirituales diferentes: según nos dice /\bhagnano citándolo: ""EsHl sola y misn1a 
fucrl'.a. si se aplica al sentido co1nún se denon1ina ver. tocar. etc.-. si se aplica a h1 i1naginación sola. 
en cuanto está cubierta por figuras diferentes. se dcnon1ina recuerdo y si se aplica a la in1ag.inación 
para cr<.:ar nuevas figuras se llan1a representación-. si. por fin. obra por sí sola se denomina 
comprender ... t tobhes: en el ··Leviatán··-. vio ig.uatmcntc a la imaginación con10 una condición 
funda111ental de las actividades 1nentalcs_ La consideró estrechamente 1igada a la sensación. Los 
atributos de la ilnaginación eran para Cl: la n1cn1oria. la experiencia y. por su n1ediación. también el 
entendin1icnto y el juicio. Co1110 vc1nos. \os contenidos de la imaginación se constituyen con base 
en el ordcnan1iento general de las faculto.1di.:s humanas. Los siglos XV11 y XVIII. n1arcados por el 
racionalismo así lo consideraron. Spino:l'.a. a pesar de su propensión a cargar todos lo~ errores del 
pensamii.:nto ¡\ la in,aginación. consideró sin cn1barg.o. que no se yerra en cuanto a la 11nag.inación. 
sino sólo en cuanto crci.: pri.:~entes las cosas i111aginadas. que. por definición. no son ta1cs. 

Por su parte. alg.unos racionalistas corno Ne-..vton y Leibniz.. aunque desde sus posiciones 
recha7.aban <le alguna n1anera el papel de la imaginación. considerándola con10 opuesta al 
raciocinio. l lun1c y sus aproxin1aciones a la naciente idea empírica de la psicología tomaron otro 
camino: todo el contenido de la vida psíquica del hombre consistía en un i.;ompkjo sistctna de 
io1ágenes. y la actividad creativa era considcnlda con10 consi.:cuencia de las h.:yes de as.ociación y 
contigüidad de los n1ccanisn1os del pensan1iento lógico que procc:dcn por se111..:janza y contraste. 
Hume que esta de acuerdo con Hobbcs en lo relativo a la función funda1nental de la imaginación-. 
considera que su verdadera diferencia con la tnemoria es Unicatncntc e) hecho de que las ideas de la 
memoria son más fuertes y vivas comparadas con las de la in1aginación. De cualquier manera se 
acepta su vinculación a la me1noria de la n1isma manera como acompaña a la sensación. 

Fichtc agrega una connotación interesante. Después de ser considerada con10 la sintesis conceptual 
de la percepción. el idealismo ron1ántico de Fichtc atribuyó a la in1ag.inación alcances 1nayores a 
los planteados por cualquier lin1ite formal. Según Fichte: nos dice Abhag.nano-. ln itnaginación es la 
acción reciproca y la lucha entre e\ aspecto finito y el aspecto infinito del Yo. esto es. tiene el 
aspecto por el cual el Yo pone un lilnitc a su actividad productiva: a nivel del pcnsmnicnto: y 
tan1bién aquel por el cual 1o supera y lo aleja. La oscilación de éste lín1ite dct producto~ 
identificado plenan1cntc con la representación~ hace de la imaginación algo fluctuante cnt.re la 
realidad y la irrealidad ... La imaginación produce la realidad. pero en ella no hay realidad; 
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solamente después de haber sido concebida y comprendida en el entendimiento, resulta su producto 
algo real"": dice Fichtc; citado por Abbagnano. 

Esta función creadora de la in1aginación resulta un lugar común hasta nuestros días. Basado en ella 
implantó Hegel la diferencia entre imaginación y fantasia. An1bas resultan ser dctenninacioncs de 
la inteligencia. Pero la inteligencia como in1aginación. para él. es sirnplcmcntc reproductora, en 
tanto que, como fantasía. es creadora, es imaginación que sirnboliza. alcgoriz..a o poetiza . 
Actualn1cntc no hay diferencia sustancial entre Jos términos~ ni la filosofia ni la psicología 
establecen una diferencia radical. La diferencia sería la asignación del grado creativo in1plicado en 
ambas acepciones. 

En particular la fcnon1cnolog.ia ha reconocido una especial función a la itnaginación ya que a ella 
queda confiada la potencial representación de los objetos en su tránsito por el pensamiento. 
Husserl. en su obra: .. Ideas para una fenornenologia pura y filosofía fcnon1cnológ.icau: citado por 
Abbagnano nos dice: "'En la fenomenología. corno en todas las ciencias eidéticas. pasan a ocupar 
las representaciones y. para hablar rnñ.s cxOJctmnentc. la lihrc fantasía. un puesto preferente frente a 
las percepciones ... Para l lusscrl no hay duda. si se presentan corno libn: fantasía. las experiencias 
hurnanas nos revelan su verdadera naturale:t.a. en cuanto resultan verdaderos objetos de 
contemplación. sin ningún condicionan1icnto. La recuperación de esta idea persiste hoy en día 
sobre todo en el diserto y las artes. 

A n1cdiados del siglo XIX. parece ser cuando aparecen nurncrosas monografías y artículos sobre la 
actividad creadora concrctan1entc referidas a las ran1as de Ja n1atcrnñtica. física. literatura. pintura~ 
nll1sica y rnecanica. Las ciencias en general intentan explicarse el porqué de su desarrollo. Las 
funciones psíquicas cobran especial relevancia en el desarrollo de las ciencias sociales al 
descubrirse su n:Jación y contacto con cnorn1e cOJntidad de fenómenos asociados. La comprensión 
de la actividad creadora se cstahlccc con10 necesidad productiva. La teoría del conocimiento es 
encargada de elucidar el problcnHl y se une a la filosofia en la tarea desde n1uchos puntos de vista. 
En consecuencia. la in1ag.inación es vinculada a la actividad creadora y e~ propuesta como 
condición indispensable para su rcali?..ación desde rigurosos térnlinos teóric<.-is. 

La irnponancia de la imaginación corno factor de creatividad se a111plia hasta cotnprcnderla ) 
reconocerle la posibilidad de jugar un papel in1portantisimo en el descubrirniento del papel activo 
del individuo: en las diversas forma~ del conocer: por tanto. tient: un papel fundan1cntal que cubrir 
en el desarrollo histórico de todas las fr-.nnas productivas en gcnt:ral: una vez diferenciadas de las 
reproductivas. Respecto de las fonnas del pcnsan1icnto en general. las hace rnás receptivas a las 
innovaciones. a la ensei\anza y a las ideas progresistas. El desarrollo del psicoanálisis contribuye a 
fijar el significado de tu libertad como fornHl creativa por excelencia. Con la ayuda del 
psicoanálisis sc puede den1ostrar que el in1pacto de una idea depende fundamcntaln1ente de su 
contenido inconsciente: la cualidad e intensidad de la estructura libidinal de una sociedad es la que 
determina el efecto social de la ideología. La estructura caractcrológica de los discfiadores es 
importante para entender los procesos productivos que le atañen. A pesar de sus avances en el 
paulatino dcscubrirnicnto de las fuerzas que pueden ser liberadoras de los individuos; tnicntras la 
ciencia no las descubra por completo: solo tenemos~ n1icntras tanto. la plena certidur11bre de que la 
ruptura con las forrnas de opresión y explotación solo se logra con el cstirnulo de la in1aginación y 
la creatividad. en los tr.!rn1inos e intereses que n1ús convengan a los grupos sociales. La 
comprensión del devenir histórico. ligado a la recreación del genero solo se entiende por 1nedio de 
la imaginación. que lleva al pensan1iento a imaginar mejores situaciones colectivas. La 
imaginación permite al individuo ron1per con la inercia de su propio ser y plantearse la utopía 
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como objetivo de liberación. Con la imaginación el científico se ant1c1pa a Jos problemas y 
organiza la búsqueda de las soluciones. Con ella misrna realiza estrategias para garanti7..ar su 
demostración y comprobación. La flexibilidad nlcntal. la posibilidad de inventar. de suponer. de 
crear nuevas situaciones en todos los ¡írnbitos de la vida social e individual es necesaria. y sus 
requerimientos no son ajenos a la ciencia. a las nrtcs y a la técnica. Es evidente el vinculo entre el 
concepto de imaginación y el de creatividad. A los diseñadores nos importa dejar clararncntc 
sentado esto para evitar contradicciones posteriores. 

Algunos gestaltistas prefieren llarnarle a la in1aginación pensamiento creador. Otros científicos. 
desde la psicología .. consideran a la i111aginación un contponentc natural de la actividad. en la cual 
la habilidad y la capacidad especificas del diseñador serian los factores principales. Se trata de las 
escuelas soviéticas .. donde la herencia del pensantiento ortodoxo se niega a aceptar los n1ccanisn1os 
de Ja creatividad. Es ohvio pensar en el origen de esta negación como resultado de los postulados 
ideológicos de un rCgin1cn donde el problenH1 no es In irnaginación justan1entc. sino la creatividad 
y sobre todo la política. El rnismo l\.1arx afirmaba que la im::1g.inación es un don rnuy grande que ha 
favorecido grandemente el desarrollo de la huntanidad. V. J. Lcnin. en cl XI Congrcso del PCUS: 
en alguna pane del discurso político de clausura; con10 aparece publicado en sus obras cornplctas; 
decía de la in1aginación y de la fantasía lo siguiente: ºInjustamente se piensa que ella es necesaria 
solo a los poetas. ¡Es un prejuicio tonto!. Incluso en las maternáticas hace falta; el descubrin1iento 
del cálculo diferencial e integral hubiera sido irnposiblc sin la in1aginación. La in1aginación es una 
cualidad de gran valorº. l loy en día encontran1os cnonnc cantidad de literatura científica en torno 
al problerna de la in1aginación creadora. Se n1anejan desde sus aspectos estructurales rnás 
abstractos. vinculados a las condiciones sociales. hasta sus propiedades terapéuticas frente a la 
enajenación. el alcoholismo y el hastío; pasando por las necesidades pedagógicas de incorporar sus 
principios en la enscf'lanza. cte. 

El diser1o se apoya desde todo punto de vista en Ja imaginación. Le es substancial e imprescindible. 
El diseño es la creación de objetos inexistentes con anterioridad. La imaginación durante el proceso 
de diser1o. ademús de las características ya enunciadas. cubre la función de ser factor potencial de 
ordenamiento en el desorden o caos de la inforn1ación inicial que enfrenta el diseñador. Gracias a 
la imaginación. esa diversidad de datos va cobrando en el diserlo su dimensión discursiva. Permite 
intentar en el proceso de discfio la integración de los datos: las imágenes. los conceptos. ideas. 
scntirnientos. percepciones y hasta las sensaciones involucradas. La integración de todo ello se 
realiza bajo Ja inclusión y guia de ciertos principios o conceptos ordenadores. fundamentalmente 
derivados de la condición disciplinar del diseñador. El disefio. con esta base. significa rnateriali7..ar 
la imagen interna de los ohjctos en una rc;.1lidad externa. Su dimensión creativa se puede 
caractcri7..ar por el producto. por el proceso de su realización y por los aspectos de la personalidad 
del propio disci\ador. Por tanto el disei\o es un prohlerna de facultades y su desarrollo; de fonnas de 
organización y ordenamiento de los elcn1entos que participan en el proceso; y. tambiCn. de 
garantías al objeto de transformación. que no es otro que el rnisrno de diseño. Todo el proceso de 
diseño. en su conjunto. está orientado hacia la obtención de lo nuevo. de lo distinto y. al n1ismo 
ticrnpo. de lo pertinente. Sin embargo tenemos que reflexionar sobre lo que asegura la creación de 
Jo nuevo en una actividad como el diseño. llena del uso de conceptos y nociones todavía en 
construcción. 

La noción de lo nuevo que proponernos. necesita al rnenos de rnancra elemental ser aclarada. El 
pensamiento común asigna a lo nuevo un carácter general y universal; corno si se diera en todo y 
en todos. Esta aproximación está basada en un sentido sumamente laxo. aplicable a cualquier 
individuo. o a cualquier diseñador. pero en térrninos sun1an1entc reducidos e inexactos. De otra 
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manera: no nos imponan en realidad aquellos descubrimientos relativamente nuevos. realizados 
por cada diseñador en lo particular. Es irrelevante considerarlos cada vez que se realiza cualquier 
acercamiento a la realidad de sus objetos; cuando esos productos son incapaces de trascender sus 
propios lín1ites; cuando su ser permanece inan1oviblc en su estado actual. Por ejernplo: si un 
diser1ador descubre. sin realn1cntc proponérselo. alguna forma de resolución para alguno de sus 
problemas. sobre el rnancjo de algunos nu1tcrialcs y sus propiedades. o cualquier otra cosa. pero 
cuyo conocin1iento es básico o elcn1cntal. Cuando dcscuhrc. por ejen1plo. cosas tan elementales 
como resolver el ilrco:1 de un cuadrado: o instrun1cntar. sin tener muy claro. el significado de un 
oximoron: o se presenta con10 organicisrn sin saberlo: cte. Para la psicología este nivel de 
descubrimiento puede llegar a constituir una innovación a nivel del propio diseñador. Pero. para 
nosotros. este nivel aunque no Jo dcsprecian1os~ por el filón de oponunidadcs para la intervención 
pedagógica que brind~1: no puede ser tornado en cuent~1 con10 aquello que en realidad buscamos. Si 
interpretamos con tal an1plitud conceptual Ja creatividad. ést;1. no podrí;1 mantener ninguna 
diferencia con cualquier uctividad. de cualquier persona: ~eria sirnplernente existencia y. el 
concepto de creación. no se justificaría tcóric;1mcntc. 

En este sentido. a Ja noción de creatividad se le dehe agregar la dimensión social de su carácter. De 
cstn manera el producto de la creación puede dejar de entenderse como solo relacionado con 
aquellos conocin1iento~ que tenia el disci1ador antes de reali:t'-ar su actividad creadora; para pasar a 
relacionarse con los productos de la actividad de otras personas. en términos de originalidad; es 
decir. de algo que no se Je ha ocurrido a la rnayoria. En otra!'> palabras: las ideas creativas no son 
universales. no son de todos. en el sentido de Ja originnlidad autoral del diseño. Sin ernbargo esta 
posición tarnpoco es invulnerable. l\1ucho de lo nuevo que ~e discfia puede ser totalrnentc trivial.;\. 
veces. es OHts dificil ser convencional que original. En este punro tenemos la necesidad de 
involucrar una estructura. o sistema de valores. pan1 estar en condiciones de establecer 
Jincan1ientos que nos ayuden a definir sobre lo que es y no es Jo crcntivo. Lo creativo es un 
producto valioso y relevante que no puede ser atribuido a n;Jdic n1ils que a su propio autor. 
considerado con10 entidad especifica. 

Las definiciones de la irnaginación creadora para el diseño corno las hemos usado hasta ahora 
aglutinan dos acepciones distintas en rigor. lrn¡1g.inación y creación. en realidad. no son términos 
idénticos. El concepto de creación en el sentido an1plio de Ja palabra. incluye rnuchas cuestiones 
que salen del rnarco de la problen1ática psicológica y corresponden al campo de la sociología. de Ja 
estética. dc las artes plitsticas. del disef\o. o a Ja historia de la ciencia. donde la problcrnittica de su 
definición agrega problernas tan dificiles de resolver como Jos correspondientes a la valoración de 
los productos de la creación: a los derivados de Ja interacción a veces discrepante de las escuelas y 
forn1as del pc.:nsarniento rcferidas al n1isrno concepto: o¡¡ Jos derivados de la organización de Ja 
actividad creadora en el discrlo y su predictibilidad: etc. El estudio de la imaf,!inación y Ja riesgosa 
asignación del concepto. frente a este panoram¡1 aleatorio. debe limitar el orden de su reflexión y 
disipar. en prirncra instancia. toda duda derivada de Ja especificidad de las actividades psíquicas 
involucradas en el proceso de discrlo. En este sentido se puede hablar de Ja actividad productiva del 
pensamiento y no ya de la opción rcproductivu: precisando esta últin1a como aquella donde se 
repite Ja infonnación recibida por el diseJ1ador. Por supuesto es una diferenciación muy general 
pero permite. al n1cnos. cnnu1rcar Jos hechos y problemas que deben sornctcrse a la in\'cstigación 
del diseño. 

La imaginación. por ser una fOrn1a panicular del pensan1iento se da indisolublemente unida n él. 
Consideramos el pcnsnrnicnto con10 una fonna de in1aginución especial; an1pliada. Es aquella 
actividad mental donde se cun1plen los principios y reglas lógicas de la razón. Con esta base Ja 
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cantidad de hechos donde interviene directamente Ja imaginación son muchísimos. Se incluyen las 
creaciones verbales, simbólicas, figurativas, rcprcsentacionalcs. concretadas en Jos modelos 
arquitectónicos o de discr1o gráfico o industrial o urbanísticos. escenográficos. y muchos más pero 
dentro de este orden y género. Es decir. aquellos rnedios y disciplinas que recurren a Jos 
mecanismos de la representación grüfica y modelos rcprcscntacionalcs de operaciones prácticas 
sobre la realidad de los propios objetos; con el fin de lograr su n1atcrialización. En los procesos de 
in1aginación del disei'lo prcdon1inan y. por tanto. se hacen indispensables Jos sistemas de imágenes 
orientados a la rcprcscnlución de Jos objetos propios del diserlo. Descartamos. inn1cdiatan1entc. 
aquellas in1ágencs que pudiendo constituirse irllercscn al procc!'>O pero desde un alto nivel de 
abstracción desde el cual tcrn1inen siendo ajenas al objeto por su falla de integralidad. Imágenes 
derivadas estricta y aisladan1cntc de los sentidos: táctiles. auditivas o visuales. Por su cornplcjidad 
significativa. en la estructuración de cualquier objeto de discr1o solo intervienen irnáJ:!cncs como 
sisten1as rclativan1entc discrirninados. 

Por su carúctcr creativo. definircrnos Ja imaginación en el disel1o incluyendo en el tém1ino todas las 
acepciones ya estudiadas: agregando en el grupo de sus problemas toda!-. las cuestiones 
psicológicas dcscuhicna!'> en los últirnos procesos de investigación sohn: la creatividad; es decir. 
agregando con1n rctCrcncia de definición, las actividades que se encuentren condicionadas por Jos 
hábitos propios del discilo: corno resultado de Ja práctica reflexiva de los diseñadores; es decir. la 
obtenida del proceso de disel1ar. Tan1hién agregarcn1os todo lo que derive de indicaciones 
procedin1cntalcs especifica~. identificúndolas con10 maneras propias de conceptualizar el diseño; 
asinlisrno han.:rno~ con detcrrninados algoritrnos. derivados de las figuras del pensanlicnto que en 
el proceso de su c..•structuración hayan ~ido previa1ncnte elahorados o asimilado~ durante alguna; o a 
lo largo: de todas las fa~e!'> pnr las 4ue pasa el ohjelo de disefio durante su transforn1ación. 
Hablando rnctafóricarncntc. "º"' referirnos a la in1aginación. en el contexto del disciio. con10 
aquello del pcnsan1icnto qw.: produce. a la salida. ohjctos que no se pueden reducir al status que 
guardaban antes de la cntrada. Son lo!-> ohjetos cuyo proceso de irnaginación está determinado y 
explicado por el scnticl<.1 de producir c.:sos ohjctos específicos. cuya vocación y destino se dt!fíncn 
por su proceso de nlatcrializaciOn. Proceso que todCls sabernos va nlús allú que la fase de su discr1o. 
La irnaginación co1no facultad se con1pnnc de cuatro o cinco aptitudes. todus aplicahlcs al diseño: 
La percepción que. en prin1cr Jugar. no!'> provee del rnateri;1f para desatar el proceso de las 
prefiguraciones~ la rncrnoria. que reproduce ese rnatcriaL en los distintos rnon1cn1os de concreción 
definido~ por las aproxin1aciones al objeto dc diseño: la inteligencia. que da proporción y unidad a 
los objetos rnediantc todos los n1ccanismos lógicos y racionales de que dispone el diser1ador; 
consciente e inconscientcn1er11c: y. el gusto o sensibilidad intelectual. que permite expcrin1cntar. 
por un lado. el placer dc cre;1r objetos cuya capacidad existencial rehasa cualquier lin1itc anterior 
por el cual se definiera y. por otro. constatar al rnismo tiempo la satisfacción que hrinda a Ja vista. 
o a Ja simple concepción n1ental del objeto. la identificación que en él se lleva a cabo del propio 
diseñador. De esta ft.irrna la in1aginación no se disuelve en otras funciones. Inclusive hay un factor 
muy especial que: juega un papel irnponantc en el proceso de disefio: la casualidad. J\..·tuchos 
investigadores han encontrado corno parárnetro de corroboración del diseño que sus objetos o 
partes de ellos se pueden entender con10 derivados de la r11er;1 casualidad. Aunque pudiera ser 
in1portante abundar en esto. no lo harc1nos en virtud dc que todo principio de conoci111icnto en el 
discrlo parte de su carácter aproxinuuivo. Es decir~ si se cubre la n1ayor panc de la explicación con 
los aspectos lógicos y psicológicos que intervienen en el disci'io. toda aproximación desde la 
casualidad es irrelevante. 

Ya hablamos del proceso de la imaginación. pero sus productos todavía requieren de algunas 
precisiones. Antes de constituir los objetos corno de diseño. obtenemos imágenes probables de él. 
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La in1agcn. para algunos teóricos. se opondría al concepto verbal como Jo inmediato a lo mediato. 
La palabra puede ser descompuesta en unidades constitutivas mínimas. lo que es imposible para la 
imagen. Pero la imagen solo se torna real y concreta en el interior de un campo significativo y .. 
éste. debe ser el del diseño. para cubrir la cuota de pertinencia de sus objetos. 

La imagen es sustancial en el diseño ya que tiene la particularidad de constituirse. no solo como 
medio de representación. o de organización. de los productos del pensamiento. sino que. al mismo 
tiempo. es su objeto. Las imágenes en otros campos del saber y del conocimiento se estructuran 
como medio. pero no como objeto. Su potencial iconográfico no es objeto de análisis~ en el diseño 
si lo es. En la actualidad. para regocijo de los diseñadores responsables y amantes de su disciplina. 
vivimos una era de civilización marcada por la imagen. Los medios masivos de comunicación así 
lo establecen: la televisión. el radio y el cinc se ven potenciados por las prácticas de una sociedad 
con nuevas fonnas de consurno masivos. 

Comparando lo que sucede a la in1agcn con lo que sucede al lenguaje podemos entender. de alguna 
manera. los elementos básicos de la imagen. La lingüística consigue aislar sus elementos ya que los 
sitúa en un can1po teórican1cntc definido. En su obra: ""Elcn1entos de lingüística generar·; André 
Martinet. resume las conquistas de la lingüística estructural .. n1ostrando que el lenguaje hablado se 
articula en dos niveles. ºLa pritncra aniculación es aquella con arreglo a la cual todo hecho de 
experiencia que se vaya a transmitir. toda necesidad que se desee hacer conocer a otra persona. se 
analiza en una sucesión de unidades. dotadas cada una de forma vocal y de sentido··; nos dice. Las 
unidades de la primera articulación tienen siempre un sentido .. pero éste. solo puede ser analizado 
significativarnente en su contexto. Estas unidades son. por así decirlo. indescon1ponibles. El 
término man1á no puede ser dcscon1puesto en n1a y nüt; se pierde su sentido. Se trata pues de 
signos mínimos. dotados de forma vocal y sentido al 1nismo tiempo. En la segunda articulación que 
también está dada a nivel sistemri.tico. los elementos fonCticos que la constituyen no conducen 
significación: son los fonen1as. Estos no aparecen individualmente. como los elementos de la 
primera articulación: puede decirse man1á en diversos sentidos dependiendo del auditorio que 
recibe. pero man1á siernpre tendrá sentido. ~1icntras que un fonema c:"\.istc individualmente. pero 
distinguiéndose por oponerse; o determinar; a otro fonema que esté dado al n1ismo tiempo: para la 
imagen. esta transposición es imposihlc. 

Respecto de la significación. el problema es aun más complejo. Si en el plano de la mus1ca. por 
ejemplo. se puede reducir casi toda la producción musical a la escala tonal~ no existe una escala 
icónica que subyazca a las diversas imágenes. Cuando se quiere hablar de una imagen en el diseño. 
parece que se pueden forzar las cosas desde el punto de vista lingüístico. Porque no hay estructura 
capaz de elaborar para el dominio de las imri.genes esos dos niveles distintos de lenguaje ya 
mencionados. Al estudiar por ejen1plo el problcn1a de la estructura de las tipologías en el diseño. 
no tenemos unidades elementales en la imagen. separables o aislables del resto de las imágenes 
percibidas. Las imágenes significan relacionalmente. Los elementos del objeto tipológico solo 
existen aislados como ejes de relaciones y les podemos llamar geomen1as pero no se pueden 
articular teóricamente como el lenguaje hablado. La traducción de la in1agcn visual del tipo. en la 
palabra misma; tipo; implica inmediatamente el empobrecimiento icónico. Los geome111as por el 
bajo nivel de su abstracción incorporan un infinito de posibles significaciones. 

La imagen se comunica porque hay una suene de potencia con1unicativa en el lenguaje. que se da a 
través de ciertas figuras o tropos que operan relaciones de transferencias recíprocas entre el nombre 
o término y el sentido; como en la metáfora; donde se da la transferencia del nombre por 
similaridad de los sentidos; la metonimia; que es la transferencia del nombre por la contiguidad de 
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los sentidos; etc. Serían. con las rcservns del caso. )ns figuras que resum1rmn la lógica de las 
motivaciones afectivas e inconscientes de los disef\adores y. con10 tales. tendrían un lugar 
altamente privilegiado en el conocimiento de tales n1otivaciones y de la estructura inconsciente 
presente n lo largo del proceso de comunicación de los objetos de disc11o. En el plano icónico 
habría que indagar si se puede avanz.ar en la consolidación de las figuras lingüísticas como 
aplicación práctica en el campo del diseño. ya que tienen la facultad de ser expresiones rcsun1idas 
de conocin1icnto por ser objetos de dise11o y no solo rncdio. Con la constitución de los objetos de 
diseño bajo la cobertura de los tropos se pueden cornunicar los objetos de diseño como 
conocimiento organi7.ado y especifico. Se puede rcsurnir y concretar .. por lo n1cnos en términos 
generales. la comunicación traducida conceptualn1ente en los ohjctos de discrlo .. de manera siempre 
congruente con el carácter conceptual del propio disct1o. De ser así se garantiza 1.a comunicación en 
el diseño. Cuando se anali7 . .a la in1agen en diversos niveles en los que su articulación estructural no 
obedece a criterios cognoscitivos. In semiología del diset1o se aproxin1a a una suene de nnalítica 
existencial y sus resultados tipológicos son jerarquizados de acuerdo con la esencia que el 
diseñador le itnponc previamente a lo que quiere analizar. La prioridad es del concepto pero este 
concepto es en gran nledida subjetivo. Por tanto cada análisi~ de la!-. in1ágencs complejas del disef'lo 
tendrá su jerarquía propia: cada ohjcto tiene lu compleja facultad de constituir en dos niveles su 
propia tipología de análisis: una general. a travCs de la cual se reconoce el objeto por su inclusión y 
ubicación cultural y otra especifica. profundarncntc ligada al disc11ador. 

Reflexionar sobre la subjetividad y la irnaginación es necesariarnente aproxirnativo. Sin embargo 
no se nos debe olvidar la tesis de Chain1 Sarnuel Katz: .. El teórico que pretende que su ciencia 
fundamenta las cosas absoluta1ncntc, mostrando cuál es su n1odo de producción. tiene algo del 
teólogo que supone un dios constructor del n1undo de una n1ancra determinada··. De esta manera el 
problema de la imagen en el diseño está abicna: la consideramos fundarnental para comprender el 
disefio como acto creativo. De lo que estamos plenamcntc seguros es que el proceso depende de la 
imaginación como mediación. Los límites de la imaginación son los lin1ites del diseño: como 
verdadero acto creativo. 
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4. EL DISEÑO COMO PROCESO LOGICO. 

LA INTUICION Y EL METODO. 

El diseño es crnincntcmcntc un proceso donde se con1binan de igual manera. tanto elementos de 
orden subjetivo y personal fincados en la intuición. con10 elementos propios de Ja razón: por 
ejemplo. los de orden metodológico. No hay proceso de discr1o donde estos ingredientes se den por 
separado. Sin crnbarg.o. el scguin1icnto expositivo del proceso se le ha encargado a Ja panc 
racional. Se hace rnas cón1odo y seguro el terreno de anúlisis del discfio avalri.ndosc con la razón. 
que haciéndolo desde la intuición. [>icho de otra rnancra. aunque es innegable la equivalencia 
sumada entre ambas maneras de conocer al 1non1cnto de diseñar: en ténninos de su legitimidad y 
presencia potencial en el proceso; nos referimos al discr1o prin1ando. ,-clativan1cntc. Ja referencia 
f"acional por razones inevitablcrnentc prácticas. 

Abordarno~ el problcrna del análisi!,. de nuestro quehacer con base y rcfc,-encia en el contexto 
donde pa,-adójicarncntc. con mús intensidad se hn tenido que desarrollar su explicación objetiva. 
Me refiero al medio acadén1ico. donde. por razones de necesidad y supervivencia teórica surgen 
pennanentemcntc las posiciones y opiniones rnús ;1cabadas. El diseño se presenta corno un 
producto contOrmado a lo largo de tres fa.~cs. o rnomentos generales: la prefiguración. la 
configuración y la n1odelización. 

La prefiguración es el n1omcnto cuando se asin1ila11 elcrncntos. factores. dctcnninacioncs. 
condiciones. op1n1oncs. conceptos. ideas. posiciones. irnágcncs. criterios. infonnación. 
evocaciones. etc.~ es decir. todo aquello con que se inicia el proceso de disefio. Es el rnomento 
cuando Ja demanda del objeto se organi:r..a. Es cuando se definen actitudes. voluntades e intcre5.cs 
para aplicar rnCtodos y metodologías; consciente o inconscientemente. Es el rnon1ento de encuentro 
entre dos universos. de cosas pertenecientes a dos ordenes totalrncnte distintos: el contexto material 
y el pensamiento. Relación primigenia. promovida y pron1otora. al n1isn10 tiempo. de Ja 
creatividad. Prefigurar es establecer los tCnninos de esta rclaciün hasan1cntaria del diseño: 
sumamente importante y compleja. 

Casi en el nlismo instante: después: se inicia y estahlccc el proceso de la configuración. Lo que en 
un inicio eran relaciones. paulatinamente se van transforrnando y ahora son estructuras y csqucn1as. 
Donde. a su vez. de manera tan1bién muy con1plcja se intenta el paso de Ja objetivación a la 
modeli7..ación. Es el rnon1ento en que códigos y lenguajes se ofrecen: dc!->puCs de ejercer en ellos un 
proceso de discriminación conccptual: como el vehículo rnas irnportantc para lograr la definición 
de las fonnas. Es el n1omcnto cuando se ensayan signos y significaciones. Cuando el discrlador. 
junto con el objeto. se identifican y buscan su Jugar en el rnundo. tambiCn idcntificúndolo. 

Una vez estructurada la propuesta de diseño. se pasa al momento en que es necesario brindarle 
garantías de realización al objeto. Lo n1odclan1os. En esta fase. la estructura de las ideas cobra 
fonna. mantiene su vocación y deja el terreno de la especulación para forrnalizar sus cornpron1isos 
con la realidad objctual: se hace diseño. 
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En la prefiguración,. son las ideas y la reflexión el objeto de la actividad. En la configuración,. son 
las variables lógicas las que pcnniten estructurar las posibilidades del objeto. En la modelización 
se concreta el discurso integrador de los objetos. 

Desde la demanda verbal. hasta la propuesta fom1al. siempre ha habido la necesidad de 
sistematizar la producción de objetos de discílo. Se ha requerido de detcnninadas variables para 
lograrlo. La racionalidad productiva. signo de la rnodernidad reciente. así lo exige. Lo empírico se 
conjunta con la intuición para llevar la potencia n1aterial de una irnagen verbal a imagen óptica._ 
donde a través de especificaciones y especificidades organi;r..adas y sistematizadas racionalmente. la 
sociedad normativa se vuelca en un todo lleno de facribilidadcs. Una especie de conslatación donde 
la fonna del discI1o con1prucba lo fáctico de la ra;rón moderna. El objeto de diseño se hace 
realiz..."lhlc a travCs de diversos procesos de figuración. cuya panicularidad rnás rclevanlc resulta ser 
el carácrer reprcsenlacional d~ los proyectos con que se expresa cualquier diseño. Llevan. 
explícitos e irnplícitos. todos los corllcnidos estéticos. eslructurales y cotnpositivos del objeto 
discilado. En una suene de condenso objetivo y rnaterial. dentro del cual. el proyeclo no es una 
forn1a realiz;ida. pero si representa la factibilidad de su n1alerio:1lización: se lralc <le un proyecto 
arquitecrónico. !!,ráfico. csccnogrúfico. industrial o muhirnedia. En él. esla inscrito todo su proceso 
de realización. con todas sus posibles instancias: n1ateriales. fuerJ".a de trabajo. insrrun1cntos. etc. 

Gracias a esto. sera t:"lcliblc pasar de la traducción lingtiísrica de la necesidad. a la transcripción 
extensiva del objeto corno satisfactor. Todo el proceso. desde la demanda verbal hasta la propuesta 
formal. es el can1po de racionaliz•.u.:it."n1 que se ha depositado en la práctica profesional de Jos 
dise11adores. El ordcnanlicnto de todo c~te proceso tiene que ser lógico. La forn1a que asume por 
excelencia la lógica en el diseiio es el n1éto<lo. Por eso. el dise1lo no escapa a la condición de 
consrruirse con el n1anejo de rnétodos y n1etodolog.ías adecuados a la resolución de cada problema. 
El proceso de discilar no escapa a la lra<lición de ejercer la razón en la cultura bajo sus 
lineamienlos. No solo se ejerce esta condición con10 principio académico. sino que. visto en el 
amplio seno de la cuhura misn1a. interviene como factor operativo en su nnturalcza. Por esta razón4 
las metodologías en el diseño no accionan igual que en las ciencias. Sin embargo. a pesar de que el 
rigor en su aplicación es disrinro. el ordcnan1icnto rnctodológico del diseilo no deja de ser algo bien 
fundan1enrado. La razón con sus acepciones más significativas sicrnpre cstarú prescnrc: a través de 
sus principales variable~ n1etodológicas: inducriva. dcducriva y ernpirica. En fin. con toda la 
herencia moderna con que se estructura la lógica~ llena de contradicciones sociales: tal y corno se 
esgrime para diseñar. 

El ordenamiento lógico del diseño es panc de su naturaleza. Cualquier fónna de organización de 
las actividades conducentes a disef'lar. individualn1enle o en grupo. eslá dererrninada por la lógica 
más amplia y dercrminantc de la n1ancra como se produce en nucslra sociedad. Hoy en día 
entendemos esa n1anera bajo la fonna generalizada de cconon1ía de rncrcado. Donde todo lo que se 
diseña; ya sean objetos de uso cotidiano. n1aquinaria u objetos industriales. casas o ciudades. ere.; 
se conviene en la fuente de reproducción de las condiciones imperantes en la sociedad a travCs de 
su realización. 

La lógica del coslo. del precio y del valor. orientados con el fin de la nlayor tasa de ganancia. 
representa uno de los ejes constitutivos del ordenamiento lógico dctcrn1inanlc en la realización de 
los objetos de diseño. Como vernos. salta a la vista la necesidad de ordenar. cada vez de manera 
más racional._ la producción de los objclos del dise1lo. De ahí la in1ponancia del método para 
lograrlo. Vivimos una sociedad que no perdona cualquier oponunidad de recuperar el capital 
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invertido. Esta lógica económica es fundan1ental. sin en1bargo su plena cornprcns1on se obtiene 
solo cuando las referencias de la cultura están presentes. Los n1étodos de diseño están para 
garantizar todo tipo de inversión productiva y a eso obedece. entre otras cosas. el auge natural de 
su presencia. 

Para que el disei\o se socialice y circule es necesario otorgarle un vehículo adecuado. La 
mistificación de los objetos cubre en buena n1edidn esa función. Parte de esa mística es el carácter 
discursivo de que se reviste. donde la entidad encargada de salvaguardar los h!nninos de su 
legitimidnd y garantías sociales. ha sido Ja teoría del discflo. Que se ha considerado. por inercia y 
por la ingcnuidud de los diseñadores. con10 producto de la sola intuición. Eso les ha permitido 
disminuir sus con1promisos con ella. Quede a salvo lo ya dado por la critica histórica del disei\o; 
aquella que desde sus bases rnateriales ya estableció la relación del diseño con las características de 
explotación y opresión sociales derivadas de las diferentes forn1as de aplicación de la razón en esta 
disciplina. No hemos elegido el can1ino de seguirlo repitiendo. Nos preocupan. por este momento. 
los elen1entos fundamentales que se han constituido en objeto de la practica especifica del disei\o. 
Antes que los teóricos y filósofos reflexionaran sobre el asunto. los discr1adorcs cualquiera que 
fuera su status. e~tablccian el discurso propio del disci'io corno rncjor les parecia. A este periodo 
corresponde el auge del ron1anticis111n desatado por la revolución industri:1I. Postcrionncntc. las 
cosas can1bian y se ponen !-.erias; cuandn las ciencias ~ociales se incorporan a nuestros analisis. 
trayendo sus aportaciones científicas para explicar el diserlo. Llegan así. la cconornia política. la 
sociología. la teoría del conocirniento. la psicología. la serninlogía. etc. El disct1o. poco a poco se 
va haciendo un ohjcto de gran cornplcjidad. Debe responder a la lógica discursiva de las ciencias 
sociales que. directa e indirectan1ente. le proporcionan elementos que sobredeterrninan sus 
principios. sus relaciones. su~ ideas y sus practicas y. por tanto. sus productos. 

Disciplinar la~ pr.ái.:tica!-. del disei'io obliga a disciplinar los discursos que le son propios. Y con este 
rcordcnanliento. cada vez rnús riguroso. la critica se obliga ta111bién a preocuparse por la 
investigación sistcrnútica de Jo que sucede en torno al diseño desde estos particulares aspectos. El 
éxito social y cconónlico de los productos discilados depende de esta disposición lógica. Por tanto 
debe investigarse de manera arnpliada su problemática. Se trata de una exigencia histórica y social. 
Se crean linean1icntos para el análisis y se establecen y legitiman recursos n1ctodológicos con el fin 
de garanti7--."U el Cxito de Jos discr1os por la vía del consenso cultural. No habría manera de entender 
la realización de un objeto de disei'io que no sea por esta vía; y Csta. tambiCn es su lógica. 

En las arnpliaciones obligadas del análisis del discih.., se llega a tocar afonunadarnentc a: Ja 
multidisciplina. la pluridisciplina. la interdisciplina y la transdisciplina; con10 base de todas las 
combinatorias posibles cncarninadas al estudio del fcnórncno: con el apoyo de todas las variables 
de Ja ciencia social que hasta el n1omento hayan explicitado su contribución respecto de la 
explicación y cornprcnsión del acto de diseñar. Se dan por incluidas. también. las ciencias f1sicas )' 
naturales. El resultado inn1ediato de an1pliar las preocupaciones sobre el discilo se advierte 
rápidamente en la necesidad de revisar las formas. generales y particulares. de capacitación que 
existen para lograr disct1ar. de acuerdo a la dinámic;1 de esta sociedad y su rnodelo productivo. Los 
cjen1plos que constatan el hecho son n1uchos. Los más notables cjcn1plos que ofrece la tradición y 
la historia modernas. podrian ser las escuelas de disct1o que se fundan con este fin a principios del 
presente siglo: la Vutkemas en la desaparecida Rusia. creada en J 918; y la Bauhaus o Escuela de 
Oficios creada en Alernania en 1919. El desarrollo de las facultades y recursos pedagógicos 
aportados por estas instituciones es notable y las trudiciones que heredan son las que. hasta 
nuestros días. todavía dictan en gran nH.:dida los grandes criterios didfscticos y pedagógicos 
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empleados para salirlc al paso a las necesidades sociales de desarrollo del diseilo. en todas sus 
manifestaciones. Representan et primer gran rcsun1cn institucional de la racionalidad en el discrlo. 

Pero. a grandes rasgos. no son solo las partes pedagógica y didáctica las que continúan con el 
desglose de las detenninacioncs del ordenamiento lógico del diseilo. Son también las mismas 
formas del trabajo social. empicadas en Ja producción de los objetos de diseño. las que manifiestan 
su propio ajuste a las nuevas condiciones. El antiguo trabajo individual se transforma y alcanza 
nuevos scnridos y niveles. De inmediato se exige una n1ayor inregralidad para ordenar procesos 
generalizados y. a continuación. se exige. casi paradójicarnentc. mayor especialización para 
garantizar forn1as de competitividad específicas en nuestro medio. El disefio deja de ser una 
prácrica individual para convertirse en una colectiva. Los procesos disrintos que constituyen las 
fases del discrlo se transfonnan en campos específicos de intervención pr-ofesional. El desarrollo de 
los medios de con1unicación y la computadora hoy en día hacen aún n1ás con1plejo y sistemático el 
trabajo. 

La toma de concicnci:i de nuevos pr-oblernas. la magnificación de los viejos problemas y la 
presencia de nuevas tccnologias. no solo aheni los pr-ocesos de reali;r..ación de los disciios o 
proyectos. tan1bié11 altera y modifica Ja mancr-a de estructur-ar- los conceptos del discrlo y. sobre 
todo. la fonna de trabajarlos. Es d1:cir-. la forma de organizarse las intuiciones y Ja razón. se tor-na 
diferente. Con esta base. se discrlan ya no solo computadoras sofisticadísín1as. con pr-ogramas 
sorpr-cndentes; Ja animación y la tercera dirncnsión en el diserlo. hoy en día. son cosa cor-dente; se 
disei\an ambientes artificiales con microclinHJs verdadcr-an1cntc sorprendentes. se otor-gan otros 
usos a materiales que antes no tcnian. corno funciones de resistencia al vidrio o al cristal. El uso de 
Ja madera y el accr-o se crnpieza a carnbiar por los plásticos de alto in1pacto. La necesidad de 
comprender mejor el n1edio an1bicntc ya pone su cuota forrnal en Ja arquitectura; las tipologías 
cmpie;r..an a n1oslf"ar la incorporación de Ja tecnología solar-; la r-eutilización del <igua y los desechos: 
etc. La educación par-a el diseiln ha co.1n1biado notablemente. Las concepciones formales han 
cambiado. Se diser1a con el n1cdio ambiente. corno factor. corno sujeto y corno objeto. Logr-.í.lndose 
verdaderos alardes de aplicación tecnológica. Todo dentro de un sentido o tendencia orientado 
hacia un dctcr-minado ordenamiento lógico. Es Ja lógica del diseño soportada en vadablcs 
metodológicas de orden general Ja que permite concretar la llan1ada den1anda social de los objetos. 
La intuición se ha agudizado y la razón ~e ha sisten1atizado. 

La vadable n1ás común y antigua utilizada corno referencia general para explicar esta lógica es la 
empírica. Se define por todo el cún1ulo de clen1cntos y objetos de disefio que con1poncn )¿1 cultur-a y 
pern1aneccn en ella sin la aparente necesidad de su sustitución. o superación. El caso clásico de Ja 
aguja. del clip. de la taza. h1 bóvcdu. el rnan1puesto. Ja rncsa. cte. Todos estos diseilos. en la 
actualidad. consisten en reproducir lo que la cultura ha heredado en su histor-ia. Ajustando la 
función. el uso y su significado. como r-cspucsta a un dctcrrninado n1er-cado donde sus valores se 
realizan. Donde se dan las modificaciones de Ja valor-ación semántica de sus fonnas. Donde el nivel 
de la tecnología incluida en su pr-oducción. detcrrnina su viabilidad r-cal. Esta r-ccuperación del 
carácter histórico y cultur-al de los objetos hizo que se desar-r-ollaran visiones del dise11o alin1entadas 
desde Ja antropología social. Donde al igual que sucedía desde Ja cconornia política. per-o por 
distinta razón. se vinculaba a los objetos. por- su uso. con el individuo que los producia al mismo 
tiempo que los consurnía. Por ejcrnplo. para entender- de n1anera ampliada. bajo el manto de Ja 
cultura. su valor de cambio. 

La intuición .. desde otr-o punto de partida. representa la mancr-a. o variable. rnás generalizada de 
disei'iar. Donde la necesidad marca el principio de cualquier historia panicular de cualquier objeto 
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de diseño. En términos generales. la necesidad. que desata deseos y pulsioncs en los individuos. ha 
sido indudablctnente el factor n1ás irnponante para explicar la génesis del diseño. No podemos 
dejar de imaginarnos con cualquier ejemplo. cómo la necesidad obligó a desarrollar los elementos 
materiales de toda cultura. La rcspucstu clara. lógica. a las detcrTT1inacioncs primero del medio 
ambiente y después de la cultura; la necesidad de resolver el problema de las inclemencias del 
tiempo; la necesidad de tener seguridad y protegerse; generó los objetos particulares de la cultura 
de cada sociedad que fue capaz de resolver esos específicos problemas. Problemas que por ser del 
género. constituyen. a su vez. un género en la respuesta. Así es como surge el concepto de lugar y 
luego el de casa. el del ten1plo o de la plaza. las arn1as y los objetos rituales. cte. Es indudable 
córno el diseño tiene la vocación y es capaz de resumir una dcterrninada respuesta lógica al 
plantcan1iento concreto de: cualquier necesidad. 

Entender el discf\o desde la intuición in1plica aceptar el desafio m1st1co que ha significado ir al 
encuentro de las respuestas sobre el proceso del discf\o. construyendo al mismo tiempo el problen1a 
o confonnando sus cuestiones: al fin y al cabo. haciendo el método. Rindiéndose a su propia 
naturale7.n: la razón. El dise11ador tiene la necesidad de explicar lo que sucede en sus diseños. como 
una suerte de investigador y ensayista que aventura sus proposiciones y supuestos sobre la realidad 
para contribuir a transforn1arla. en esa justísima escala. bajo un proceso que puede ser inconsciente 
o plcnan1cntc consciente. 

El disc11ador se ha convertido de sacerdote en una suerte de aventurero que busca ir al lugar 
conceptual de donde surgen las cadn vez nuis complejas determinaciones de su quehacer. El 
camino tiene más incertidutnbrc que seguridad. pero aún sin llegar .. estará claro que solo se puede 
avanzar con la herramienta de la lógica. por un lado; y. por el otro. con la comprensión de las 
condiciones objetivas y subjetivas que pueda haber alcanzado en ese mon1cnto; lo cual ya implica 
un cierto nivel de conciencia por lo 1ncnos practica de las cosas. Es decir. habiendo asimilado el 
imperativo de llevar consigo las herramienta:-. rnetodnlógicas adecuadas par.a transformar los 
objetos actuales. los nuevo~. los distinto:-.. los modernos o los posmodernos. debe demostrar con 
ello estar plenamente convencido de lu necesidad de subvertir las necesidades que su oficio le 
presenta cotidiana1nente; pero sin eludir las exigencias de la razón. Tratando de evitar en las 
confrontaciones n;:uurales con la intuición sus características destructivas. Entre otras cosas para 
cumplir su vocación: llenar de posibilidades la cultura. El vehículo de esta acción incluye 
necesariamente la intuición. Desde sicn1pre. la otra condición y facultad sine qua non para diseñar. 
El diseñador asiste. pues. a un proceso lleno de necesidades insatisfechas. de situaciones 
imaginarias y deseos reprimidos: con pulsiones y con métodos; bajo un dctcm1inado orden. 
propuesto o impuesto. donde sicn1prc tcnninan reunidas en una dctern1inada lógica para sus objetos 
la razón y la intuición. 

Las pulsioncs en la cultura se vuelven inapelables porque se van ordenando; se van objetivando: se 
van haciendo intencionalidad n1atcrializablc. Lu cuotas para obtener de nlancra concreta los 
resultados son variables y de distintos alcances y trascendencia. Tanto la ciudad de Taxco~ 
Guerrero. o el proceso de constitución y confrirmación del Volksv~·agen Sedán a lo largo de su 
historia resun1en. ambos ejemplos. en gran n1edida. y en este nivel. lo que decirnos. 
Indudablemente. las metodologí.as c1npleadas. en uno y otro caso. garantizaron el resultado porque 
se pudo conjuntar el n1Ctodo con la intuición. Esta con1unión es indisoluble y nunca ha dejado de 
estar vigente con10 vía para desarrollar diseños. sigue siendo el fundnrnento de todo conocimiento 
en la cultura. No debernos confundir el sentido de asignación decadente que se da a las prácticas 
del diseño. con la necesidad fom1ativa de nuevos discfindorcs y la presencia irrevocable de la 
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intuición en todos los procesos de diseño que existen; más aun cuando nos referimos de manera 
eJcmentnl a Ja práctica tradicional seguida por los diseñadores. 

Concebimos evidenten1cntc un discílador no pasivo sino activo en Ja cultura. que se autoconoce. 
pero no concluye ahí estableciendo el fin del proceso en si mismo. Su individualidad. dimensión 
distinta de su intuición. solo es el tránsito social de concreción de las dctcrn1 inaciones v 
condiciones de su práctica. Conociéndose. conoce el diseno y conoce potencial y rclativaincntc s~ 
cultura~ con todo lo contextual que esto in1plica; para actuar de n1ancra dctern1inantc en ella. La 
característica de partir de supuestos e hipótesis sobre Jo real. no desmerece Ja calidad del proceso 
de diseño cuando sigue este derrotero. Por el contrario. promueve la comple111en1aricdad con Ja otra 
opción para acercarse a diser1ar: Ja deducción y el análisis. De cualquier nHu1era. discrepamos de 
aquellos que cuando proponen con10 base únic.:1 del diseño Ja intuición. no Je conceden rigor y 
presencia a Jos clcrncntos n1c1odológicos utilizados en l.:t aplic.ación del conocirnicnto por esta via: 
o no reconocen cn Ja intuición la existencia de una 1nctodologia que le es propia. La intuición sigue 
can1inos racinnale~. De esto tarnpoco hay la menor duda. La unión de an1ha~ instancias se ha 
resucito no sin el suceso de una detenninada historia carg;ad¡1 de luchas ideológicas. 

Como ejer11plo de las posihilidadcs del rnétodo para diseñar llamado intuitivo podcn1os tomar 
numerosos cjcrnplos casi al azar. En el siglo XVIII. Ja iinportancia constructiva de ciertas cUpulas 
alcanzaba singular irnportancia dada Ja pretensión de desarrollarlas rncis allú de lo rcaln1cntc 
cxpcrin1entado por la intuición hasta Ja fecha. Es decir. I~ tensión entre una teoría que puede ya 
transformarse en un instrumento para la don1inación dt.•I mundo fisico y una prácti~a aún justificada 
por su relación con un detcnninado marco rnctafísiCll. se rnanif1csta en fornHl evidente a todos los 
niveles t:n la literatura italiana !"ohre arquitectura dt.- esL- periodo. En !-.US diúl0gos sobre las tres 
artes del <liserlo. publicadas en J 754. Giovanni Bottari crea una discusión sobre dos personalidades 
notables por sus cnnocin1ien1t1s sohre la n1atcria. Pietro Bcllori. el teórico de arte del !-.iglo anterior. 
y Cario J\.-1aratta. un sin1plc profesor. En el tercer diálogo. Bcllori atinna que: ··para aprender a 
diseñar edifi<.:ios estables. el arquitecto ha rnenestcr de la práctica ... ": solo habiendo visto n1uchos 
edificios le será posiblc entender cón10 se "regulan las din1cnsiones de Jos cimientos. de los muros 
o de las bóvedas"'. J\.-1aratta responde que el estudio de casos particulares no es suficiente: "los 
ejemplos específicos no constituyen una ciencia .. :·. Haciendo notar lo relativo de su aplicación en 
cuanto se presentan otras circunstancias particulares. El conocimiento que: ofrecen se vuelve. 
entonces. totalmente inútil. 

Consccucntcn1cntc. l\.-1aratta concluye diciendo que: "es necesario quc sc establezcan reglas 
universales que rijan el quehacer de Jos nuevos arquitectos. que les enseñen a n1cdir los esfuerzos 
de los arcos y de las bóvedas y la resistencia de los rnuros ...• tales conocimientos solo pueden 
derivar de Ja doctrina ccométrica v de Jos tratados sobre la medición de bóvedas. sobre resistencia 
de materiales y In me--cúnica ...... Í3eJJori trata de refutar el argumento de Mar.atta. enunciando y 
describiendo las grandes obras nlaestras dcl pasado. creadas sin el uso de hipótesis geométricas. 
cspccialn1entc el .. Duorno" de Brunclleschi. construido en Florencia. Maratta continua la discusión 
apuntando que ··1a geometría es como una sopa que no puede comprenderse sin cuchara. siendo 
necesario 1nucho ingenio para entender sus virtudes ... •·. y finaliza enfatizando una vez más. la 
necesidad que tienen Jos arquitectos de esta ciencia para resolver problemas de mecánica. 
perspectiva e hidrostática. 

Posteriormente Ermencgildo Pini explora el rnisrno problema en sus diálogos sohrc arquitectura. 
publicados en J 770. En esta obra. varios cstud iantes de matemáticas discuten las dificultades de 
aplicar teorías gcon1étricas a la arquitectura y la construcción. Un prin1er estudiante apunta que 
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ºpara operar con seguridad en la construcción de una iglesia con cúpula. es necesario conocer una 
cierta regla para dctcnninar sus cn1pujes y resistencia ... º. Estas reglas decían. derivan de ºla 
matemática de Nc,.\,.ton. de las sutiles teorías de Leibniz y de los cálculos intrincados de 
Bcmoulli..:·. Sin crnbargo. las dificultades de llevar estas reglas a la práctica se hacen evidentes. 
Primernrncntc Ja curva de la bóveda no es regular. por Jo que no es posible expresar su naturaleza 
mediante ecuación alguna. se concluye con Pini. Existe adcnuís un número enormen1ente variado 
de con1posiciones y descomposiciones de fucr...ws en las diversas partes que sirven de soporte a Ja 
cúpula. de n1odo que el intcntll de encontrar el espesor adecuado en Jos muros es como meterse en 
un intrincadisirno laberinto de in1posihle solución. Siguiendo con su diálogo estudiantil. Pini 
sostiene que los mas grandes arquitectos corno Brunelleschi. Palladio. Scamozzi y Bramante. 
nunca aplicaron los principios de la rnecánica a sus edificios. Es más importante. en su opinión. 
poseer conocirnienlos .:1propiados sobre la calidad de los materiales constructivos y sobre los 
n1étodos para en1pkarlos correctan1cntc: ..... las eclrncioncs algebraicas. las sutilc,..as de Ja n1ccc:inica 
teórica y el calculo. son de poca utilidad cuando se lrata de garantizar la estabilidad de Jos 
edificios ...... 

Esta lucha entre la argurnentación intuicionista y la racionalista esta marcada por una v1s1on del 
mundo donde se n1ezclan Ja n1etafisica platónica con la f11osofia cn1pirista de Ncv .. ·ton. De esta 
fusión surge un concL·pto totaln1crltc an1biguo pero muy real donde se relacionan la geometría y el 
número; proceso panicularn1cn1c relevado por Ja teoría de la arquitectura y del diseño. La 
proporción numCrica y Ja gcon1etria garantizarian hasta finales del siglo XVI. no solo la solidez. la 
estabilidad y durabilidad de la ohra arquitectónica. sino tarnbiCn su propia belleza. Es decir todo lo 
cognoscible en el discilo. El panorarna de las dos opciones c~tá claro. Por un lado Ja intuición y por 
el otro la razün. ,.'\.n1has inst.:1ncias. planteadas con10 vehículo para conocer el diseílo. se encuentran 
indisolublernente ligadas. 

Sin embargo. no podernos seguir hahlando de la intuición. si no advcrtin1os los riesgos que pueden 
implicarse hoy en dia. en caso de adoptar posicione~ parcializantes desde ella. La intuición. por su 
naturaleza. es una invitación a ejercer el libre albcdrio que supone el ejercicio de la subjetividad. 
En este sentido. es necesario cuidar los alcances del tCrrnino: pueden llegar a pron1ovcr dcsaforos; 
se puede volver capricho con cnorrne facilidad. 

Aunque la intuición. desde un punto de vista amplio. es una evidencia del propio gCnero. la manera 
de manifestarse y reconocerla en el diseiio Ja torna experiencia única en el ejemplo concreto. Dicho 
de otra manera. hasta ahora. su naturaleza se hace patente en el disefl.o a travCs del carácter único e 
individualizado de cada ejemplo concreto. Por c:-.o. al estar referida a un ejemplo considerado 
siempre con10 único. es dificil constituir una ~uertc de guia mctodolúg.ica que explique tal 
singularidad en térnlinos suficienten1ente generales para pcrn1itir consolidar el conocimiento 
derivado de esas paniculares experiencias. que perrniw de esta rn¡mera condensar las experiencias 
ganadas. Sin límites. los supuestos de autonomía de la intuición frcntc a la razón se pueden volver 
con gran facilidad un proccdinlicntn fri\'olo y poco riguroso. No podcn1os olvidar el contexto que 
da sentido al discílo. Por tal razón. es i111prcscindible establecer un proceso n1ás o menos 
controlado de sus variables. Tal es la función otorgada al n1Ctodo. 

Cuando analizamos o dcducin1os. nletodológic::unente nos estarnos refiriendo de manera clara y 
directa al ejercicio de Ja razón. Esta posición frcntc al discílo es la que nlús se ha significado en la 
era de la modernidad. De ello dan testirnonio las instituciones dedicadas a enseñar a diseñar. EJ 
reconocimiento permanente y paulatino del papel de la razón en el diseño ha pcrn1itido sociali,...ar el 
conocimiento derivado de sus prácticas. Ese reconocimiento ha cuhninado con el establecimiento 



de las instituciones creadas para enseñar a diseñar. Los métodos aplicados de la razón se establecen 
como garantfa fundamental del potencial real de mntcrinliz.ación de los objetos de diseño. Se 
perfilan y se ejercen; acadén1ica y pedagógicamente; con una enorme innuencin en el mundo. La 
razón es la institución y al mismo tiempo la facultad de socialización del diseño. 

La Bauhaus y la Vutkemas son dos de las escuelas rnás irnponantcs de diseño de la época 
contemporánea. El objetivo general de an1bas consistía en utilizar técnicas industriales para así 
poder estandarizar sus productos~ In idea era solucionar de n1anera integral el hábitat. En Ja 
arquitectura por cjen1plo. desarrollaron conceptos de avanzada corno los edificios polifuncionalcs 
que admitían diversos usos; estructuras pcrnH1nentcs y muros can1biantcs. Inventaron las 
n1odulacioncs; crearon los conceptos de tlexihilidad y convcnibilidad espaciales; todo ello. 
plenamente vigente en la actualidad. 

I\1ctodológicamcnte el proceso consistía en allegarse sisten1at1can1ente datos de distintas fuentes 
que se supone estahlecían la parte contextual del diseílo y se les llamaba programa general. 
Posteriorn1ente se confr..,rn1ahan las panes especificas de los espacios. o de la fonna. ~ se le lla1naba 
progran1a particul;ir. Una vez prog.ran1ada la suhordinación del ohjcto a las determinaciones 
sociales y econón1icas. se procedía a resolver su envoltura: la manen• conH""l debía. o con10 podía. 
presentarse a la cultura. Lo irnportantc de este n1étodo analítico. sien1pre ha sido la capacidad de 
poder cstahlecer un verdadero sistcn1a que permita condensar los aspectos n1ús relevantes que 
pueden influir en el discf\o del objeto. Un proceso lleno de posibilidades. donde el carácter 
hipotético de la propuesta de diserlo se constituye con10 salvaguarda de todo el producto. El objeto 
se puede ir concn.:tando por apn.lxirnaciones confonnc se va recopilando la inforrnación y se van 
incorporando los factores y variables que dctenninan su forn1a y su función. Todo diseño o 
proyecto. a su vez. dehc rcpn.:~entar y expresar la inforn1acit'>n que lo hizo posible. Una suerte de 
petición de congruencia. rnús o rnenos generalizada. corno condición tninirna. 

Se desarrolla. con esta hase. el concepto dt.- especificación. corno un proct.:so ncccsarisimo de 
identificación dt.: todos y cada una de los clcrncntos panicipantcs en todas las fases de reali7..ación 
material del disetlo. LOJ especificación es un condenso de rcsponsahilidades y experiencias de la 
gran nuiyoría de los agentes y factores que se presentan dctern1inando al diseño en el rnomento de 
su rcali7_..ación material. En ellas se presentó.In todas su~ irnplicacioncs sociales. legales. norn1ativas. 
técnicas. funcionales y formales. Para lo cual se desarrolló un lenguaje y códigos n1uy sofisticados. 
cuyo objeto era llegar a constituir. verdaderamente. la capacidad de ejecución de los diseños. La 
sola intuición no puede. en el sentido de este an¿lisis. especificar. Se diseña lógican1entc lo 
especificable. 

Cuando se aplica el rnétodo deductivo. la organización de la inforn1ación debe ser de tal alcance 
que poco del proceso salga de control. Se puede evaluar el objeto de tal rnanera que los resultados 
parciales nos puedan advertir. con la n1ayor precisión. si los ohjctivos y rnetas del diseño son 
alcanzables. De no ser así. desde fases intcrn1edias. es del todo posible ajustar el proceso y 
alcanzar. rectificando. lo que sea necesario para obtener el resultado final. De nlancra concreta. se 
depende. tanto de la cantidad y calidOJd de la inforrnación que alirncnta el proceso. como del rigor y 
precisión con que se estructuran los prograrnas donde se resumen las deter111inacioncs contextuales 
del diseño. Se depende tarnbiCn de cón10 se da el proceso panicular donde se estructuran las 
distintas formas de expresión y representación del diseño. Del carácter de verificabilidad de las 
propuestas._ o hipótesis de diseño. y del tipo de trabajo que orienta el proceso. 
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La mancrn de organi7..ar toda esta infonnación para discr1ar .. generó dos alternativas que llegaban 
incluso a oponerse con radical idnd. Por un lado. estaban las escuelas norteamericanas que a partir 
de los datos desarrollaban el diseño y .. por otro .. los italianos. con su tipología historicista que 
planteaba el diseño como una suerte de compilación y aplicación discriminada de los recursos que 
la propia cultura del disc11o ya había dado por establecidos. 

La realidad básica del discílo ha sido. en la tradición europea .. como una suene de catálogo de 
formas probndas. al que es fundamental acudir para encontrar las soluciones requeridas. Se adn1itc. 
por supuesto. la facultad de adecuarlas; cuando es necesario; a Jos nuevos objetivos y necesidades. 

Una de las orientaciones. en rcsun1cn. establece que los problemas de diseño no están resueltos y 
por tanto nos conducen a realidades especificas. necesarias de desarrollar por la vía metodológica. 
La otra alternativa. la de las tipologías. pron1ueve que la construcción de la cultura no se hace 
iniciando siempre desde cero; por el con1rario. se debe aprovechar la experiencia de ella rnisma 
para aplicarla a las nuevas situaciones que se presentan como problcrnas. Es indudable que el 
diseño exige y se ali111enta de las dos vias. 

La noción de tipo se arraiga en la identificación del án1hito; o lugar. para el caso de Ja arquitectura; 
donde podría inscribirse potcnciahncnte el objeto de diseno. El tipo como condensación 
conceptual. concreta y objetiva. se une a la noción de árnbito. potenciando también la reproducción 
y representación. tanto del ~entido del lenguaje depositado en los tipos con10 en el sentido de Ja 
identificación social situada entre la reproducción de l0s objetos y su valor representativo. Por eso 
los objetos de disei\o una vez construidos pennitcn la lectura del proceso de su producción 
involucrando al ámbito de su referencia. De otra n1anera: la reproducción y repetición de los tipos 
modifica su poder representativo. iniciándose una diaJCctica en el seno de la sociedad entre el valor 
reproductivo. o prototipico. y el valor representativo. o arquctipico. de cualquier tipo. Se entiende 
de paso la n.:lación entre el caractcr publico y privado de los ohjctos de discfio. 

La transfom1ación de las tipolog.ias. sien1pre situada en el cruce entre lo protot1p1co y lo 
arquetípico. debe su fuerza a la variación del proceso de identificación; o a la diferente lectura de Ja 
realidad que se da con el descubrimiento correlativo de diferentes posibilidades. nuevas y viejas. de 
verosimilitud y corroborabilidad derivadas del objeto de diseño. El discfiador no se limita ni a 
reproducir ni a representar. sino que reproduce representando y representa reproduciendo . 

La problemática es a1nplia. los problemas se resuelven. pero surgen otros de distinta índole. Se 
generan ideas cuyo origen y explicación la encontramos en distintos can1pos disciplinares. Por 
ejemplo. hay problemas de interpretación de orden antropológico, donde Jos diseñadores están 
convencidos que los objetos discliados tienen n1ás relación con la conducta hun1ana que con los 
comportamientos de los rnaterialcs. los procedimientos constructivos o los costos. etc.; y que su 
aceptación o rechazo como productos. no depende de su valor de uso. sino nuis bien de un sentido 
nebuloso que muestra su carñctcr subjetivo y que. a panir de esto. se definen las cualidades del 
objeto. 

Ahora bien. para n1antencr el sentido de este trabajo. Jo que nos irnpona en este n10111cnto es 
establecer cómo se constituyen y presentan los problen1as de disei\o desde las vertientes n1ás 
generales en que se estructura la tradición del conocimiento de sus procesos. Aunque nos interesa 
profundamente analizar .. tanto especifica con10 acadén1icarncntc. la manera en que se da todo el 
proceso de diseño en cuanto tal. el rcconocin1iento de la cotnplcjidad de los procesos reales para 
diseñar y la diversidad que estos han alcan;r .. ado nos evita perder el ticrnpo en intentos vanos de 
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precisar aquello que está sujeto n In voluntad y creatividad hurnanas desde el punto de vista 
personal o individual. En tém1inos más amplios: no tiene sentido referirse a Ja dimensión subjetiva 
del diseño que, de antemano. sabernos no podernos establecer de rnanera acabada y por completo. 
Pero si tiene sentido referirse a la dimensión histórico-concreta del discr1o. Me refiero al hecho de 
que todo objeto de disci\o tiene una historia desarrollada en su nlatcrialí7 ... ación. Aún en sus niveles 
más singulares y específicos. A este nivel nos rcferin1os. sin duda, cuando hablamos de intuición y 
de razón. Y a esa subjetividad; la que se corresponde con el carácter prototípico o arquetípico de 
Jos objetos; si nos van1os a referir a lo lnrg:o de todo el traln1jo. Es Ja subjetividad protagónica de 
los objetos de diseño. 

Todos Jos ohjctos de Ja cultura en realidad no surgcn de manera prirnigenia cada vez que se 
requieren. Una casa no surge con10 ohjcto generalizado cada vez que un usuario. o cliente. la 
demanda. Esta es una advcncnciu acerca del sentido con que asumin1os las necesidudes l<'lgicas del 
n1étodo en el disci\o. Es decir. el recurso del rnétodo no es el intento de establecer un detcrn1inado 
sisten1a de proccdirnientos prácticos y conceptuales para dar inicio a las actividades del diserlo. 
haciendo caso orniso de cualquier anteccdcntc tipológico dcl rnismo género o tipo que pudiera 
existir en el an1pl isimo carnpo dc la cultura. Por el contrario, el método Jo considera un paso 
necesario. 

Todo ordcnarniento rnetodolOgico es un con1prorniso con Ju discrirninación tipológica. Es el 
resultado. en todo sentido. de una detcrn1inada depuración analógica en torno a las experiencias 
específicas derivadas de la práctica ~ de Ja reflc'.'..ión del diseiin. La hihliograt1a donde se resumen 
las opciones rnetodológicas especificas para disei\ar es n1uy larga. Desde las apro'.'irnaciones de C. 
Alexander. hasta G. Broadhent: pasando p(1r la:-. ideas prograrnilticas de orden local de A. S::i.nchcz; 
han presentado las variables y diferenci<:ts de su ... •1proxin1acioncs al orden posible del discr1o: 
demostrando la enorrnc cornplej idad del procc~o. Nn nos dc1endremos en las panicuh1ridades de las 
rnctodologías que por otro lad"1 ya han sido (_h:rnasiadl' criticada!'-. )o revaloradas. El nivel que nos 
interesa. en este rnorncnto. es estahlecer de rnanera clcrncntal la nccc~idad de superar el dilerna de 
enfrentar Ja razón y la intuición tal corno no~ fue heredad"': cnn10 una contrapo:->ición entre c.:I tipo y 
el método. 

La demanda nlisrna. en el proceso de di~efln. tiene variables por la forn1a en que: ~e estahlece. Por 
lo pronto puede ser individuul o colectiva. La lógic;1 de amhas opciones es una cxprc.:sic'ln siempre 
congruente con las relaciones de producción irnpcrantes. Relaciones de rncrcado. cuyo objeto es el 
consun10; corno lo conocemos. Ese consurno estandarizado que supone flnaln1entc un usuario 
individual. Si. pero ya traducido. ya condensado. 1nuy dornesticado. rnuy conforrnado por la 
munera como se hacen Jus cosas en esta sociedad. Es un usuario individuuliz;1do a base de tipos o 
estándares: sobredctern1inado por la tOrn1a como vive )o por la fr..,rrna como ~e le propone u obliga a 
que viva. l)ifcn:nciado apenas. por algunas particularidades dentro de sus rasgos generales; 
difícilmente soponado por lo específico. Esta es Ja forrna de las relaciones fundarncntalcs que 
dctcnninan el proceso de socialización del diseño. De tal 111;1ncra que Jos ohjctn!'-. de discrlo son la 
expresión paradójica y contradictoria de In que sucec..lc entre su carúctcr individual y su carácter 
colectivo. constituyendo un proceso n1urcado por una dialCc1ica dificil de seguir. 

Veamos con10 ejen1plo el siguiente aspecto especifico: hay usuarios que tienen problemas de 
vivienda. pero Ja vivienda ya forn1a panc de un bagaje cultural que no requiere de elaboraciones 
primigenias para dcsurrollarse. Las cntidadcs reales. las casas reales. se transforn1an en cierto tipo 
de gcnerali;r...acioncs abstractas. con 1 iccnciu plena para representar las nccesidadcs, o deseos de los 
individuos. Se constituyen bajo la forn1a de: dcterrninados estúndarc:s que el discrlo incorpora desde 
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su aplastante empírea. El estándar llega a ser Ja lógica del discrlo. de Ja vivienda misma. El 
estándar se la apropia y. al mismo tiempo. Je es propio. con10 si se tratara de un atributo esencial. 
La incorporación de los objetos como estándares al proceso de confonnación arnplio de la cultura 
material. otorga atributos distintos a la naturaleza de los ohjetos; distinta a Ja enunciada por Jos 
clásicos de la tcoria del discrlo: que todo lo establecían de n1anera elemental; como un.:1 sin1ple y 
n1ecánica relación sujeto-den1nnda-ohjeto. En realidad los objetos se discrlan para constituir 
verdaderos sistcn1as de rcl.:1ción. /\si dan tono y carücter a la cultura; y así son reproducidos. EJ 
éxito del disclln depende de cslc nuevo atrihuto. Los discr1os. deben tener Ja capacidad de 
multifuncionar. Deben acceder por nuHtipJes vias al usuario. Son ello:-> Jos que acceden al usuario 
dándose cada vez rnenos el proceso inverso. El usuario poco participa ya. en su definición. Espera 
pacientemente. dentro de sus posihilidades. Ja rnejor opción del n1crcado. Debe1nos aceprar. en esta 
manera de ver el prohlcm.:i que.:. a pesar de que se habla desde formas de incidencia en Jos procesos 
reales. es t.~\·idenre Ja falta de posihilidades reales para suhvertir el proceso. ya que de todas formas 
se tem1ina reduciendo Ja participación de Jos agentes al rnis1no esquerna. Es decir. Ja realidad del 
discrlo se ha con!'>tituido con10 al!!O factible de ~er condcnsadci en esqucrnas de generali7 .... 'lción 
inapelables por el peso de la his1oria. El proceso de concreción del usuario. paradójicarncnte. se 
llega a dar por ahstracción plena de su condición individual. En una suerte de contralógica. o n1cjor 
dicho. de una lógica t.:111 contradictoria con10 Ja sociedad rnisma. 

En este contexto J;1 forma resulta lllgica con respecto a rnühiples panicipacioncs: la de los agentes 
que intervienen a lo Jargn de lodo el proceso productivo; y visto de n1;.ineru no solo panicular. sino 
como resultado histl>rico del trabajo y construcción de toda Ja sociedad en su conjunto. El campo 
del diseño. es el n1isrno c.:unpo de Ja mercadotecnia. donde se gesta. se produce. se distribu.ye. 
circula y se consun1c todn lo disefiado. 

A Ja lógica del disefio se agregan las distintas lógicas de Jos ag.cntcs que participan en el proceso. 
siempre prescntúndosc en dos niveles. lo individual y Jo colectivo~ que puede ser institucional. o 
no~ según el grado de organización social que se in1plique. 

La lógica del discflo se explica en gran n1cdida por su carácter discursivo. La deducción o análisis. 
Ja intuición y la cn1pirca. son parámetros rnctodológicos que nos pern1itcn identificar plenamente al 
diser1o como fcnón1eno crninentcrnente lógico. Es discursivo y. por eso. nunca se dan aisladas las 
posibilidades de estructurar su lógica. Las encon1ran1os mczclad;1s de acuerdo a intereses y factores 
que son Ja manifestación social y práctica de los agentes que intervienen a Jo largo de todo el 
proceso de producción de objetos en Ja cultura. En esa n1anifestación de actos y fonnas de 
intervención el disefio funciona con10 un verdadero condensador o sinlctizador de las forrnas cuyo 
contenido lógico justifica Ja cultur.a. dándole a si 1nisrna una verdadera razón de existir. Con esta 
base el diseño también es discurso porque al nlismo tiempo la justifica. hace pertinentes .Y 
pcnenccientes a sus objetos. Esta concepción es el n1edio por Ja cual se puede definir la presencia 
de Ja subjetividad en el disefio. de proponerla corno aquella panc donde. aún viniendo de diversos 
agentes. con diversas características sociales. irrcn1isiblemcnte. es incorporado el producto de esas 
individualidades en una rnisrna entidad: el ohjcto de diseño. 

Hay la necesidad de lograr que los sucesos del interior de los discr1adorcs; llevados a cabo durante 
el acto creativo: puedan llegar a forn1ar pane de la realidad objetiva; se tornen significantes; se 
hagan rcdistribuibJes con10 experiencia. En este sentido. la forn1ación individual es también 
condición y límite para discfiar; asi habría que considerarla sobre todo en nuestras preocupaciones 
pedagógicas. 
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Los propios conceptos de razón e intuición se reconstruyen mas unidos que antes. no a partir de su 
pasado antagónico. sino más bien por participar de un mismo objeto como dos dimensiones 
inapelables de su esencia. de su factibilidad. de su materialidad; aún en los terrenos mismos de la 
imaginación. Esta nueva condición generalizada para comprender Jos objetos de diseño nos lleva a 
esbozar las fonnas particulares de su seguimiento para gllranti7--ar después su control y su 
racionalización. Debemos racionali;r .. ar la imaginación. Ja subjetividad y a la razón misma; aunque 
paradójican1cnte. signifique su propia condena. 

Una vez teniendo reunidas las vertientes fundamentales del ntétodo y dando por descontada la 
sujeción ideológica de estos. nos preocupa establecer algunos criterios encaminados a especificar el 
cnfrcntan1icnto de: aspectos metodológicos tan dificiles de manejar como la subjetividad 
protagónica del diseño y la in1aginación o la fantasía. Las figuras o tropos. también se tienen que 
garantizar como aquellos substratos donde se concreta la lógica de los diseños. 

Cuando estableccn1os las fonnas y procedimientos metodológicos generales. con el fin de 
estructurar las den1andas del disei\o. basta con seguir. n1ús o menos sistcmática1nentc. las 
recomendaciones ofrecidas en cualquiera de las opciones constituidas para tal fin. Su nún1cro es 
cnonnc; y aún n1ayor si considcrantos su capacidad para combinarse entre si. De esta manera 
podcn1os recurrir a: las que conjuntan la dinántica de los sistemas de comportamiento del ntedio 
ambiente desde todos los puntos de vista: las que establecen modelos fisico-1natcmáticos para 
manejar variables de con1probación a través de n1apas funcionales~ los basados en los ciclos de 
rctroalin1cntación o feedback; los que dan in1ponancia a alguno de los aspectos substanciales del 
proceso: la tccnologia. la tonta de decisiones. la conceptualización. el ordenamiento de variables. 
las fom1as de operación de los sistemas de inforn1ación. las ti...-,nnas de ejecución. las fonnas de 
progran1ación del proceso. etc.; los que aplican principios de org.ani7..ación del proceso desde 
modelos sistcmúticos o modelos analógicos; los que se preocupan por las fases del proceso de 
diseño; los que se preocupnn por el producto; los que consideran que ninguna sistcn1aticidad es 
importante; los que piensan que lo n1ás i111ponantc es la gestión en el proceso; los de la caja negra 
o la caja de cristal: cte. 

Todas las acepciones tienen diferencias y fonnas diversas de utilidad en la práctica. Para aplicarlas 
al tipo de problcn1as como los derivados de la subjetividad. la creatividad y la imaginación: con 
profundns necesidades de racionalidad y control del proceso de diseño: es necesario abundar y 
profundi7..ar en los fenómenos del pensan1icnto lógico y sus vínculos con las formas del lenguaje 
que hacen posible tal racionali7.ación: que: la hacen comprensible en cualquier árnbito del desarrollo 
intelectual y técnico. Con esta base. los métodos de disefio están profundamente vinculados a su 
enseñanza. En ellos se puede promover el desarrollo de la in1aginación y. al mis1110 tiernpo; por las 
evidencias de la imagen; realizar el seguin1icnto. control y evaluación del proceso de diseño. tanto 
como proceso de conocimiento. como de cnscfianza-aprendizaje. ton1ando en cuenta tres puntos 
fundamentalmente: la diferenciación de las irno.igcncs y su con1plejidad. el tien1po de dcsnrrollo y 
elaboración de las intágcnes y el tipo de represcntncioncs que prevalece en los grupos: o a nivel 
individual. 

No hay duda que la mayoría de los mccanisn1os vienen del lenguaje vcrbalizado y es a través de 
sus elementos y mecanismos; estableciendo las analogías pertinentes; conto se puede promover el 
acercamiento a los objetos de diseño desde las variables propuestas. Todos los clcn1entos y 
mecanismos del lenguaje hablado capaces de indicarnos la aproximación a la originalidad suntada 
de los objetos y la personalidad del discfiador. pueden constituirse en indicadores para validar. o 
no .. su originalidad. Tomando solo conto referencia el compendio: ºCreación científica: su 
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reconocimiento y desarrollo .... ; de C. Taylor. donde cita ciertas forn1ns generales para determinar 
experimentalmente los alcances de la originalidad en los individuos. n1c permito iniciar la 
sistematización de esos conceptos y aplicarlos .. ya revisados. en las obras que los discf\adorcs 
rcnliznn y. ni nlisn10 tiernpo. podemos cjcn1plificar de manera particular. t.- La utili7..ación insólita 
de los objetos de diseño y sus atributos. Se refiere a la construcción de Jos objetos de diseño de tal 
manera que no entren a forrnar pane común de la vida cotidiana. Deberán ser inusuales por su uso 
y por sus atributos. Este sentido de aplicación de lo inusual y Jo excepcional encuentra sus más 
lejanos antecedentes en la construcción de una detcnninada ética de Ja excepción. que no vale para 
la n1ayoría. Este concepto cuyo origen se encuentra explicado en ... La Repúblicn·· de Platón. pierde 
su carácter n1oral y religioso en la actualidad; cobn.:mdo en realidad una imponancia que podriamos 
definir más con10 de tipo ontológico. Con el diseño y sus objetos hay un paso obligado a la 
cxcepcionalidad de la cxistcncia; que sien1prc es individualizada. singular. inconfundible y que por 
Jo tanto no puede objetivarse ni supeditarse a limites o norn1as cuya orientación sea tntaln1ente 
empírica y al nlisn10 ticn1po penenczca al orden común. 

El concepto de excepción involucra la exclusividad de los atributos para el objeto de dise11o. En 
este tránsito es necesario entender que los predicados del objeto de diser1o son. al rnismo tien1po. 
los del sujeto que los produce; tanto en su unión con10 en su desarrollo o integración. La extensión 
del sujeto disc11ador es la n1 isn1a que la de su objeto. Hay una identificación plcnn pero no una 
equivalencia final. Finalrncntc la personalidad del discr1ador se define por lo exclusivo de sus 
objetos. Los ohjetos de diseílo son aquellos construidos con los atributos de excepción usuales en el 
diseñador. donde l~t diferencia se constituye por la rnanera de usar Jos atributos. tanto en calidad 
corno en cantidad o intensidad. De esta rnancra definirnos los objetos de diser1o en cualquier 
contexto. 

De n1ancra concreta. cualquier objeto de diser1o establecido como tal en la cultura nos dice algo 
acerca de su car;ictcr insólito. La Capilla de Ronchmnp. de LeCorbusicr; la silla Barcelona de Van 
dcr Rohe: los vasos de Birkala; los prototipos autornovilisticos de Gianbattista Farina: Pininfarina; 
Jas ponadas discográficas di.: Roger Dcan; Batman de Bob Kane; etc . 

.:'.?.- El principio de menor evidencia. Los ohjctos de diseño cualquiera que sea el nivel de su 
constitución .Y desarrollo. deberán cotejarse con el terreno de las evidencias y antecedentes 
genéricos del n1ismo objeto para sostener justan1ente que est.án fuera de la experiencia del 
diseñador. En este sentido. el objeto de disei)o se reduce por cienos principios de claridad y 
distinción a Ja condición de singularidad. Para garantiz.ar esta posición del objeto de discrlo se 
reúne h1 intuición con la razón. surnando en este impulso. los sentidos y el juicio engendrado por la 
imaginación. Esta sun1atoria elimina h1 posibilidad di.: la deducción esencial del ohjeto; no es 
necesario deducirlo de entre su contexto; se distingue por si rnisrno. El objeto. será la evidencia que 
promueva la propüi identidad del disellador; le acon1pafiará pcrn1ancntemente en su recorrido 
social. Sería una suerte de rcsurncn del carácter del dbef'lador~ sien1pre dispuesto a promover la 
intuición de su existencia. Esta certidumbre es el conocirnicnto derivado del objeto de discfio; nos 
lo hace no solo cognoscible sino plenarnentc n:conocible. La evidencia del objeto de diseño se 
llena de intenciones; es decir. se hace patente su originalidad cuando la intcncionalidad consciente 
del diseñador resume en el objeto las determinaciones individualizadoras del objeto. 

3.- La composición narrativa del objeto. El desarrollo ternático del objeto de diseño es la capacidad 
de poder llevar a cabo su descripción narrativa. Es un objeto que. por efecto de sus circunstancias, 
dice algo .. directa o indirectamente. coincidiendo. en mayor o rnenor grado. con lo que quiso o pudo 
decir el diseñador. Es la congruencia discursiva del discf'io. Puede tratarse de dejar evidencia. en el 
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objeto de diseño. de los datos producto de la indagación realizada~ previa a las actividades de 
diseñar; donde se establece. de manera concreta. la demanda del objeto y se perfilan. de alguna 
manera. sus características generales. Las tipologías arquitectónicas expresan ya la respuesta al 
medio ambiente a través de los elemento significativos que así lo indican. Las techumbres con 
colectores solares empiezan a perfilar tipologías nuevas; las consideraciones a los n1inusválidos 
permean todo tipo de disello. Los conjuntos habitacionalcs expresan con claridad el 
aprovechamiento del espacio ubicndo en Jos predios y. al mismo tiempo que las condiciones de 
rentabilidad del sucio. nos expresan la reducción de las forrnns de vida del individuo en el tipo de 
socicdndes como la nuestra. La arquitectura de Barragán. dice tanto de la rnística propia del 
individuo: del recog.irniento del espíritu reílexivo: que ha generado infinidad de discursos tratando 
de explicar en forma vcrhalizada: lo que dijo. lo que quiso decir y lo que no dijo en sus diseños. 
Los diseños posrnodcrnos son capaces de dccirno~ con ironía. scnlido del hun1or o cierto nivel 
crítico. las referencias de épocas pasadas. cuya puesta en escena encuentra nuevos derroteros a Ja 
inteligencia no solo del diser1ador sino de todc• aquel que quiera enterarse de lo~ rnilos del disefio. 
dcmostrnndo la falsa norn1atividad de Ja historia: por ejemplo. 

Estas fonnas narrativas forn1an parte esencial del carúctcr discursivo del discfin y se rnancjan y 
rcsun1cn en figuras o tropos específicos dispuestos p1.."'r Ju 1 ingiiíst ica para identificar los mo1ncntos 
más significativos en la comprensión y representación ¿1nalógica del objeto de discfio. Son 
irnprcsionantes los discursos elaborados por Charles Jencks. para exponer el desarrollo forrnal de 
los objetos arquitectónicos. Con esta hase. ;il n1i!-in10 tiempo que st: elahoran los discursos. se vnn 
introduciendo. a travé~ del lenguaje vcrhal. corno el n1ec.lio idóneo para conseguir el ünico nivel de 
objetivación posible de la naturalez.a de lo!-. nhjcto~ de disefio: con alcances verdaderamente 
sociales; de ahí su imponancia cpistcn1olcigi1..:a. La capacidad di~cursiva sobre los objetos de discr)o 
se ha convenido en el medio mas irnponantc para su comprobación. Mantenemos que lo 
verdaderan1entc imponante no e~ In fundamentación científica de los tCrminos. sino la originalidad 
de las propuestas. 

4.- La capacidad e.le ason1bro. Estado cn1otivo. provocado y provocador: desatado por el carácter 
desconcenante de los objetos de diseño desde sus caractcristicas desconocidas y odginalcs. Es el 
producto de la asociación de ideas y conceptos repn:sentncionales radicados el objeto de dise1"\o: 
fonnado en ausencia e.le: cualquier instrucción restrictiva o prcdisposicion consciente. Efecto 
anterior a cualquier forrna de asirnilación y acornodación que acon1paña la adaptación del 
pensamiento al enfrentar Jos objetos de diseño. 

El nivel de la emoción provocada por los objetos de discfio, es la n1edida casi obvia de su 
originalidad. La cantidad de argumentaciones desatadas en torno a esa impresión abstractn que 
queda con10 resultado de la primera percepción del objeto es inacabable. 

5.- La coherencia paradójica del inconsciente. Se plantea la personalidad del discfiador. como 
integrada por todas las características cognoscitivas. afectivas. volitivas y físicas: tal cual se 
manifiesta en diferencia con los demás. Tratamos no de referirnos a su condición generalizada 
como individuo. sino a todos aquellos clen1entos que cornbinados nos dan por resultado su 
personalidad y carácter como diseñador. Aquellos que lo identifican con10 disefiador en su 
contexto. Evidcntcn1entc que el objeto de diseño expresa cualidades organizadas desde la propia 
personalidnd del diseñador y esta organización permite atraer sintéticamente la atención sobre él 
mismo. El diseño puede revelar el desarrollo de las formas de conducta nláS características del 
diseñador~ o tambiCn puede ocultarlas. No hay una relación directa y nH.:cánica entre an1bos 
motivOS 9 sin embargo las constantes del diseño nos explican lo que dice el disefiador de manera 
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reiterada. con10 una manera de ser específica. En este particular sentido también expresa lo que el 
dise11ador no dice y oculta. La personalidad está fundamentalmente marcada por el inconsciente. El 
objeto de diseño expresa pues los niveles de estructuración alcanzados por la personalidad del 
disci\ador durante toda su vida de trabajo. El vigor. la fucrL.a. la delicadeza. la sutileza. se pueden 
expresar a través del disci\o. Hasta los tentorcs del disei\ador se pueden quedar y dejar marcas 
indelebles en los objetos de dise11o. como una constante de su personalidad. Las líneas temerosas 
de algunos disei\os son plcnarncntc identificables; asimisn10. la ambigüedad con que se plantean 
sus volun1etrías; o bien. la falta de elementos definitivos o definitorios en Jos objetos. Todo ello 
demuestra. en su conjunto. el carácter y la personalidad del disct"\ador. Nos interesa con qué 
constancia y fidelidad se lleva a cabo la reali7 ... ación de los clen1entos distintivos del diseñador en la 
medida de su congruencia intcrn;1. La congruencia inconsciente del diser1ador es la mejor medida 
de su personalidad a lo largo de su obra. 

6.- La dina.mica del reordenarniento conceptual. Todas la figuras que se van gestando a lo largo del 
proceso de discl"\o sufren ntodificacioncs por una u otra razón. al incorporarse o desecharse 
factores. condiciones. dctcrntinacioncs. planos de rcfcn:ncia. o elenlcrllos particulares del discurso 
del diseño; o por la transforrnación de las propias figuras. en las cuales se reorganizan las 
totalidades parciales y concretas del diseilo. Son las n1il caras que el discr1o. durante el proceso de 
su constitución. va adoptando y. a la ve:/". mostrando. Lo~ catnhio!-> y ajustes de estas t:-ises o etapas. 
obligan a establecer tensiones entre las distintas concepciones. figuraciones y ohjctos de diseño que 
desde su legítima parcialidad se incorporan al proceso general. Dentro de este proceso. n1arcado 
por una gran complejidad. encontran1os sicn1pre la capacidad. los recursns teórico ... y la ra:tón del 
propio pcnsarniento para ahstraernos de tal condición general; caracteristica del dise1"\o: con el fin 
de poder estahlccer los esquernas bUsicos de explicación de lo que sucede en su seno. Es. en gran 
nlcdida. un.a de las razones fundarncntalcs del discfin básico: dar garantías a la unidad y totalidad 
concreta que el diseño va significando u lo largo del proceso de su constitución. Esta dinámica. 
rnarcada por la prescncia de ciertas fuerza~ tensionantes en el interior del proceso dc disefio. no 
solo indican una posición frente al proceso, sino las energías potenciales de expansión y 
contracción que activan la necesidad de su perfectibilidad. o acor11odo. o asimilación. o 
transformación y ajuste de ellas n1isn1as. Las formas de organi:t_ación espaciales en la arquitectura 
muestran lo mencionado; las facultades de su esquematización se aprecian inntediatamcntc en 
cualquiera de sus cjcrnplos: en las organi7__..'lciones centralizadas. lineales. radiales. rcticuladas. 
colisionadas. etc. Son organizaciones csquen1atizables gracias a su propia claridad. Los conceptos 
complejos de la arquitectura con10 la jerarquía. la siinctria. el rittno. etc .. pucdt.:n ser explicados con 
líneas básicas y clctncntales. Con10 ya vimos antcriorrnente en el eje111plo del Musco de 
Antropología diseñado por Arthur Erickson en la isla de Vancouver. Canadá. Esas facultades nos 
pcrntitcn transitar de una figura a otra. De una metáfora a una sinécdoque y. de ahí. a un oxi1noron. 
cte. Toda Ja cinética que es fundamental herramienta de contprensión y aplicación en el lenguaje 
hablado. es la rnisrna cinética o dinán1ica entpleada para disct1ar; con la diferencia fundantental que 
los diseñadores manejan inlágcncs. Las fragmentaciones forntales y los tien1pos de percepción son 
el mecanismo para entender este proceso. Los ritmos y las repeticiones. los equilibrios y las 
tensiones visuales. son la rnateria de trabajo en la dinán1ica obligada para la constitución de los 
objetos de disct1o. La dinán1ica en el proceso de diseño es la aplicación y transformación de las 
figuras donde se resume la claridad y diferenciación de las in1Ugcnes cn1pleadas para diserlar. 
Estamos claros que la dinán1ica del rcordenamicnto conceptual del diset1o se puede dar en todos 
sus aspectos~ no solo en los forn1ales. 

7.- La gramática de los objetos con10 princ1p1os de diseño. Últirnantentc ha cobrado auge la 
aplicación del material semantico propio del lenguaje vcrbalizado para dar explicación al proceso 
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de diseño., haciendo analogías y equivalencias entre ambos can1pos o dominios. Solo que la 
relación nipidnmcntc encuentra sus limites al agotarse las formns de designación de los nuevos 
objetos de diseño. Por otro lado In teoría del diseño se ha encargado de relevar los elementos con 
que cuenta .. a través de ordenar una serie de n1anifestacioncs comunes y constantes que hacen 
pensar en rcsún1cnes lógicos. útiles para In toma de decisiones en el diseño. Estos resúmenes o 
tipologías. le sirven al diseñador para comprender de manera resumida sus propios objetos. La 
propuesta de originalidad en este sentido. se refiere a la necesidad de desarrollar facultades no solo 
para la creación de nuevas fonnas y objetos, sino para generar. al n1isrno tiempo. las distintas 
fom1as de designación correspondientes: en sus distintos niveles de aproximación. Las formas 
particulares de designación de los objetos de disel1o y sus variables parten de la utili=r..ación de lo 
existente; de lo que la teoría del diseño ya ha establecido: no en térn1inos de componente científico: 
como algunos detractores quisieran pensar; sino corno base generatriz de esa referencia 
constitutiva. necesaria para consolidar una determinada gramática del disel1o. Para ello. se hecha 
mano de toda espei;ificación descriptiva. relativa a los conceptos de diseilo. cuya capacidad de 
relación y referencia ha podido constituirse corno parte de la crónica general usada para juzgar los 
actos y productos de disef\o. Se debe nprcnder a hnblar del diseño desde sus términos. Si no los 
hay. tenen1os que construirlos. Para aprender a hacerlo. deben1os aprender la realidad de los 
objetos. con10 objetos de la realidad n1isn1a. 

De n1anera concreta. se deben explorar las geon1etrias relacionadas con Ja representación del 
n1undo visible. El can1po infinito de los objetos podrin ser el ten1a de análisis. Sin etnbargo. no 
quercn1os aludir sirnplen1cnte a la referencia de la realidad externa corno un almacén infinito de 
imágenes y n1otivos c¡uc pueden ali111cntar el mundo interior del diseñador. el n1undo de sus 
fantasías y de su irnaµ.inación: a pcsnr de que este punto es fundamental para el desarrollo de sus 
prácticas. Debernos discrin1inar y reforLar la teoría del diseño como elemento justamente de eso: de 
discrirninación y depuración del potencial de nuestros objetos. incrementando los niveles de 
definición de sus elcrnentos. La presentación del desglose analitico de los objetos considerados 
prototípicos o arquetípicos: interpretados desde los elcn1entos de su propia naturaleza: ha sido el 
camino que han st:guido impulsando y desarrollando los grandes rnacstros del discrlo para resolver 
el problern.:1 de la ausencia de una grarnática propia. 

La lógica de las relaciones que mantienen los elcrnentos en el objeto se puede aprender a dominar 
si se ejcrcitnn las capacidades interpretativas di:I discrlador. Pero a condición de hacerlo 
rcconstruvcndo los faltante.s discursivos de la teoría del disi:llo actual. En el entendido que no se 
puede us;r In ti:oría del diseño para sobredcterminar la concepción de los objetos. Tan1poco se 
puede pensar en la posibilidad de hablar de los objetos de diseílo sin totnar en consideración algún 
basamento n1ini1no de oru.anización de sus referencias: seria negar la presencia de un cieno 
lenguaje básico y. dt: pa~o. negar tatnbién la historia de con1prensión del propio fenómeno. 
Afortunadamente la in1aginación no se deja atrapar tan fáciln1ente. Las potencia~ simbólicas de los 
objetos se pueden nprcnder y conocer tatnbiCn a partir de su desglose analítico utilizando cualquier 
pretexto forn1al. 

8.- La casualidad. La adn1isiún teórica de la existencia de cierto antagonisn10 entre el pensamiento 
estrictamente lógico y el enfoque creador que acá sostenernos. podría provocar la idea de estar 
cayendo en posibles contradicciones y terrninar desvirtuando los aspectos objetivos de la 
subjetividad y la creatividad en el n1anejo de irnág.cncs realizada por el discrlador~ asin1ismo perder 
de vista. por lo aleatorio del proceso. la necesidad de precisar enunciados con forn1as identificables 
del lenguaje para hacer cognoscible el propio objeto de discrlo. No es así. No tratarnos de inhibir la 
imaginación impidiéndole moverse libremente en todas las direcciones posibles. Expresar para los 
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diseiladorcs conceptos tan abstractos como pasndo.. presente. futuro, democracia. ligereza. 
pesantez .. sorpresa. etc .• no es fácil. sin embargo. lo tienen que hacer. El proceso casi siempre 
implica explorar hasta sus últimas consecuencias lo convencional. En este recorrido debemos estar 
conscientes de las limitaciones del pensamiento y del propio lenguaje. Iguales objetos, o estímulos .. 
despiertan distintas respuestas en la estructuración de imágenes en todo mundo. incluidos los 
diseñadores. i\ pesar de que estos (Jltin1os son portadores de un lenguaje ya codificado 
disciplinarian1cnte. Existe pues un an1plici margen de incertidumbre en el proceso de disctlo donde 
se supone actüa la suerte o la casualidnd. La pern1anente definición del herraje lingüístico del 
diseñador evita perderse en las casualidade~. 

En toda forn1a de representación de In realidad está en juego el posible vinculo o relación entre la 
imaginación. como vchiculo de ordenarnit:nto de los objetos de disc1lo. y la propia realidad que 
sanciona esos alcances. El papel de la casualidad en los procesos creativos inscrihe en una larga 
lista muchos de Jos n1on1entos 1nás rclcv.antcs de Ja creación hun1ana. Sin c1nbarg.o. la feliz 
casualidad en el discii:o es siempre atribuida al pensarnicnto. ya preparado para Ja bisociación por 
toda su exper~t:ncia anterior. Pues a pesar de todo. se ve clararncnte que hast;t en estos mornentos. 
de cnonnc aleatoriedad. el diserlador acierta porque en realidad se encuentra en el lugar necesario 
en el n1omento adecuado. l_:n el aspecto practico. el discrlo debe. en n1uchos casos. su carüctcr 
creativo a la tenacidad 1nostrada al tratar de encontrar la solución a los problema~. Es necesario ir 
al encuentro de la casualidad y tomar las n1cdidas correspondientes para aurnentar la probabilidad 
de las ocasiones fi1vorables. Ln que sucede en realidad se debe a los 1necanistnos de la in1ag.inación 
que actUan en varias etapas: al principio ocurre como ya vifnos. una disociación de estado~ de la 
conciencia. gracias a lo cual algunas irniigencs se liberan de los nexos perceptivos y. con esto, 
obtienen la posibilidad de integrar nuevas cornbinaciones: luego ocurre Ja reagrupación de lo~ 

estados parciales de acon1odación ~ asirnilación que tc.:rmin¡tn con la bisociación: en nuevas 
combinaciones de irnoigcnes y por tanto de posibles objetos. El incrctncnto de.: las posibilidades en 
el discfio se da con el apego disciplinar a sus propias prilcticas. 

El enfoque creador consiste a vc.:ccs. en desarrollar la capacidad de demostrar .. proccdimcnt:ilmentc. 
la in1posibilid;1d de alguna dctenninada solución. bajo ciertas condiciones dadas. Las respuestas 
originales se dctcrrninan por tncdin de la separación de las interpretaciones que no se repiten. 

La investigación contcn1poránea de la creación se destaca fundamentahncntc por el estudio de 
personalidades creadoras, a pesar de que es nlits importante estudiar los actos creadores que las 
personalidades creadoras. Sin embargo .. en el proceso de diseii:o. ninguna opción escapa a la 
pennancntc unión de ambas vertientes; la razón; bajo cualquier fornHl r11ctodológica; y. Ja 
intuición; portadora de los instinto~ y las percepciones. Así es la lógica del disetlo. 
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EL ERROR V LA CONTRADICCION. 

Un tema estrechamente unido a In aproxirnación y que a menudo se confunde con él., es el de la 
rectificación. El tema se hizo célebre porque resumía la posición de Bachelard respecto del cuño de 
su particular concepto de ruptura en las fonnas de conocer. 

Retomando esos principios. pero haciendo las distancias pertinentes. proponemos los siguientes 
lineamientos para contprcndcr la formación de los conceptos en el diseño. 

a).- A partir del hecho evidente de las aproxin1acioncs. todo conocimiento en el proceso de disei\o 
será la rectificación de un conoci111icnto primario que después resulta ser solo un error primario. El 
mundo del diseño esta hecho de ideas. ensayadas. más que verificadas. La verdad en el diseño está 
hecha de ideas rectificadas. Ideas vinculadas profundmncntc a la voluntad del diseñado!"". 

El error en el disci'lo no se refiere a la esfera de las proposiciones o enunciados que le otorgan 
lógica. sino a la del juicio; es decir. se trata de una dimensión de orden valorativo. El error en el 
diseño consiste en juzgar un objeto a partir de un criterio. extraño al objeto mismo. como entidad 
material; o como solo referente. En el diseño. sería error todo juicio o valoración que contravenga 
al criterio que se reconoce como válido en el ca1npo a que se refiere el juicio. o bien a los límites 
de aplicabilidad del criterio 1nis1no. Con esta base. lo contrario de un juicio erróneo no es un juicio 
verdadero. En el diseño no puede ser así. Lo que si puede ser. es correcto. exacto o nom1al: en el 
sentido de apego a la norma. Por eso hablan1os de rectificaciones o correcciones para definir la 
necesidad de sus aproximaciones. De ahí que la base de sustentación de los juicios en el diseño sea 
el sentido que adquiere la razón suficiente y necesaria. 

El diseño es un juego permanente de lo que puede ser y no es en térn1inos de error. Donde. cuando 
se establece una falsedad. no se está diciendo lo que no cs. sino alg.o diferente de lo que cs. o debía 
ser. El error en el diseño es como un conjunto de letras sin sentido. o un conjunto de sonidos sin 
armonía. El error tiene que ver con el modo de ser del objeto de diseño. tanto en el sentido de 
posibilidad. como de sustancia o realidad necesaria. Por eso la posibilidad del error en el disci'lo se 
da justamente en las confrontaciones a que se somete su sustancia. aún cuando ésta. sea de orden 
referencial, es decir. se considere solo con10 referente. Ahora bien. el error solo se puede dar donde 
hay combinación o síntesis de elementos diferentes o de diferente orden. Donde no hay posibilidad 
de división o riesgo de divisibilidad. no existe posibilidad de error. Todo este proceso se verifica en 
la síntesis del diseño. o de igual manera. en una división especifica dc:l n1ismo. En tales síntesis. la 
razón y el pensamiento juegan un papel fundan1cntal y sicn1prc importante. pero nunca al extremo 
de llegar a desligarse del térn1ino material que da sustancia al disetlo. 

El error al que nos referimos tampoco es equivalente a lo que sucede en la simple imaginación o 
potencia de imaginar cosas no existentes. Más bien consiste en una determinada falta de 
conocimiento. o sea. algo que no se conoce y que por tal n1otivo excluye la posible existencia de 
las cosas imaginadas que en términos de razón suficiente y necesaria le son pertinentes al objeto. 
entendido este. tanto por sus manifestaciones materiales. con10 por la vía conceptual de su 
existencia: es decir. como mero referente. 

La posibilidad del error en el diseño se distingue apenas de la posibilidad n1isn1a de su 
conocimiento. En este sentido. la existencia de los objetos de disetlo. desde las dctcnninacioncs 
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especificas para su conocimiento. no representa una ncccsid.ad como podría suceder en Ja ciencia 
desde sus objetos sino. en realidad. el conocimiento en cJ diserlo es planteado como Ja posibilidad 
real del objeto mismo: es decir. es el objero real de diseño y Jo es porque es aproximativo. 

El error en el discrlo tan1bién se nutre de voluntades y de sensibilidades. En otros términos. 
podemos decir que se nutre de subjetividades y de percepciones. En este sentido puede ser que Ja 
voluntad in1pida ver la real potencia del objeto de dise1lo. es decir. no pcrn1ita ver Ja 
correspondencia de la idea con su objeto; o elen1ento real frente al cual gcneran1o<i scntin1icntos o 
sensaciones; o percepciones. E~ pertinente aclarar en térn1inos epistemológicos que la voluntad no 
la suponemos prcrlada de ideología. No porque no pueda estarlo sino porque en este nivel de 
explicación. para efectos de la claridad que perseguirnos. el error no dehe confundirse con Ja 
ideología. Por el contrario creen1os que todo el proceso de disefio expresa Ja ideología. no solo Ja 
llamada don1in<.1ntc. sino también Ja propia de Jos disel1adorcs. en un sentido an1plio. Sin embargo 
intentar elucidar esa relación. en este rnorncnto, oscurecería müs que aclararia el proceso. Por eso 
hablan1os )"'a e.le una cpistcrnología anunciada. Nos refCrimos a un detcrminad<1 nivel de 
fetichización. pero del orden conscicnH.:; por tanto ya dc\'ef¡1do: por eso no ncccsarian1cnte 
ideológico o ideolog.i:l'.ado. De todos n1odos, la rn¡mera de conceptu¡tlizar en el discr1o. sin lugar a 
dudas Ja cnlendcn1os ideolog.izada: responde a Ja estereotipia general de conceptualizar el disc11o; 
se ejercen. sin lugar a dudas; y valga solo corno ejernpJo: In patrones cstClicos. o de hclleza. 
don1inantcs: todo ello como si se tratara de la gcncrafi:l' .... "lción n1isma del valor de cambio. La 
búsqueda de Jo que se diseila tiene Ja función social de arrnonizar forn1<1hnentL' Jos ~ignos que pona 
y el potcncio1I sirnbólico que contiene es Ja base del intcrca1nbio que lo~ lleva a satisfacer 
necesidades más allá de Jo real. Esto Jo entendernos. pen1 t~u11biCn crcc1nos que el n1on1cnto de Ja 
fctichi:zación de Jos objetos de diserlo puede ser entendido corno un rnon1ento anh.:rior a la 
idcologización del objeto. El o~jeto~fetiche de discr)o. tiene Ja in1ponancü1 de prorn<n er el anificio 
que desara el deseo. que instrun1entn el cngnflo y el cJisirnuJo. pero que. a pesar de todo. tarnhién 
fascina y esta panc es Ja que en realidad nos irnpona. La fi:richización en el proceso de diserlo se 
torna ideología hasta eJ momento en que se pudiera dar Ja sacraJizaciOn del sistcrna donde n .. ·sidcn 
los objetos. no antes. 

El objeto de diserlo es la forma y contenido de sus razones. Un cierto nivel de error podría ser Ja 
disociación entre Ja razón de Ja forr11a: el contenido; y Ja forma rnisn1a. En el discrlo. Jo que se 
postula. el pensamiento mismo. asun1iendo forn1as. contiene la verdad de su naturalc:za. es decir: en 
el diseño el que comete un error no tiene poder para torcer. desnaturalizar o corrornper Ja verdad. 
porque se trata de su propio pensan1icnto. Es el pensamiento que obra en el diseilador y. como en 
todos. ricnc solamente el poder práctico de pasar del pensar al hacer. y un hacer ya no es un pensar. 
es prefigurar o hasta figurar: nivel al cual no corresponde una entidad como el pcnsarniento: con 
sus valores y precisiones; o Ja deterrninada coherencia que pudiera exhibir. 

Una variable similar rcncn1os cuando la sensibilidad. producto de las percepciones. se enlaza con 
los ténninos del pensan1iento. La intuición y Ja subjetividad del discrlador puede llevarnos a 
confundir Ja apariencia de las cosas con las cosas 111isn1as. Una dcsrnedida exaltación de las 
apariencias o de las fonnas puede llegar a dcsvinuar Ja necesaria correspondencia con las cosas 
mismas. Oc igual manera las forrnas del pensan1icnto. al n1on1cnto de certificar mctodológ.ican1enre 
la síntesis que significa el disello como acro creativo. pueden \'ersc totalmente relativizadas. 
disminuyendo con esto el sentido de correspondencia que podría darse entre Jos conceptos que dan 
consisrencia al objeto y su apariencia o forn1a. 
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Junto al error., tenemos a la contradicción como elemento referencial y comple1ncntario para 
dirimir las aproximaciones en el proceso de diseño. Se trata de la vinculación interna existente 
entre tendencias y aspectos de un objeto o proceso que se penetran y simultáneamente se niegan en 
reciprocidad. El principio de no contradicción lo consideramos fundamental en el diseño. Es el 
sentido que asumen juntos práctica y pensamiento. en el trabajo especifico del diseño. reali1" .. a.dos 
para su conformación. Este principio nos sirve antes que nada. para delin1itar el objeto. que en el 
ca.so del diseño está revestido de enonnc complejidad ya que no se trata de entidades definitivas. El 
objeto se establece como un ser con10 tal. como algo n1ás o n1enos específico. Así. se puede 
abstraer el objeto de disc1lo de todas las determinaciones a las que esta unido: de n1odo similar a 
como los axion1as de In matcn1ática y de la física permiten abstraer sus objetos para poderlos acotar 
conceptualmente. Con esta base. por cjcrnplo, se permite construir y aplicar determinados 
conceptos de cantidad en el n1ancjo de la escala: o proporción: o de r-csistencia~ o de eficiencia: y 
separarlas del resto de las otras dctemlinacioncs a las que están unidos. También. de manera 
conjunta y en una suerte de vía alterna. el principio de no contradicción en el diseño delimita sus 
alcances y establece el objeto de diseño con10 una entidad determinada. Pcrn1ite disting,uir de entre 
su maleable sustancia aquello que le es necesario y suficiente para constituirse con10 tal. Nos ayuda 
a resolver en todo el pr-oceso de aproxin1aciones al disci\o la pregunta de qué es el objeto. qué 
sustancia lo alimenta. etc.; hasta que et objeto adquiere su verdadera. o definitiva. forma lógica. 

La imponancia lógica del principio de no contradicción no depende. aplicado al diseño, de su 
carácter demostrativo. No es el diseño dcn1ostrable como en las dcn1ás ciencias o disciplinas. Su 
fundamento es estrictamente lógico. Para el disci\o no importa que esto signifique artificio o 
retórica. o incluso ideología. En el dise1lo sie1npr-c será n1cjor enunciar to que es y no lo que no cs. 
Quiere decir que tcncn1os la posibilidad de la reducción al absurdo como calibrador en ta 
organización de los conceptos que van dando cuerpo al diseño a lo larg.o del proceso de su 
constitución. ,-.\.si la estructura lógica del diseño encuentra entre el principio de no contradicción y 
el de reducción al absurdo el in111cnso campo de sostén a sus 1nuy particulares principios. aunque se 
trate de los 111ás individuales y subjetivos. El sentido de creaüvidad que alin1enta y da vocación al 
diseño no es el de restringir al pensan1icnto; o reducir-lo; o darlo; como resultado de 
contraposiciones especificas tales como las que suceden entre subjetividad y objetividad. o razón e 
intuición. cte. De lo que se trata en el disci\o es de llegar a reafirmar y g.cnerar convenciones. Esta 
es su posibilidad real de sociali7.ación. En el disefio no hay moral. En este sentido. cada diseñador 
es libre de construirse su propia lógica .. esto cs .. su forn1a de lenguaje o discurso .. co1no desee. Todo 
lo que debe hacer. si quiere comunicar algo a travCs de los objetos de disci'io .. es declarar 
claramente sus n1étodos y dar tas r-cglas sintácticas de su discurso, de tal suerte que la facultad de 
expresarlo en estos tCrminos darú las calidades y ~1lcances al propio objeto de diseño. 

h).- Todas las formas del conocimiento que se derivan del diseño se pueden reconstruir y ser
utilizadas en otro nlomcnto. solo que de manera desigual y sien1pre can1biante. Los juicios 
emitidos y las opciones sobr-c los productos parciales del diseño pcrn1anentcn1entc se ajustan. Este 
es et campo aleatorio del discfio en el que las definiciones se reconstruyen pern1ancntcmente 
respecto de objetos multidimcnsionados por la voluntad del disctlador. Voluntad cambiante 
también~ aleatoria: ajustable; desde la con1plcjidad del nivel interpretativo de sus opiniones. Donde 
solo con la imaginación se puede escapar a la subordinación de su opinión; provocada por las 
determinaciones más generales del disefio: y, al 111ismo tiempo. estructurar con la debida 
coherencia ese ron1pccabczas tan nebuloso al que le ohliga su oficio. 

e).- En la forn1ación de los conceptos de diseño se adn1itc hasta la deformación como variable. La 
riqueza de un concepto de diseño se 1nide por su potencia de dcfom1ación. pero en el sentido de su 
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adecuabilidad~ de su malcahilidad~ de su ajuste: dicho con mayor propiedad: de su 
conformabilidad. En el diserlo. a diferencia de la ciencia. o la filosofía. se pueden ajustar los 
conceptos primigenios o principios de los cuales se parte confonne a determinados niveles en que 
se va expresando la voluntad del disci\udor. considerado este último. tanto individual como 
socialmente. Esta capacidad que de entrada se antoja ilirnitada. n1anticnc su cerco en los intereses y 
deseos del usuario. siempre considerado corno una mezcla compleja de individualidad y de 
potencialidad genérica o social; o institucional. El medio para orientar esa dcforr11ahilidad o mejor 
dicho capacidad de conforn1ación de los conceptos del disci\o es Ja irnaginación. Cada ve/. que se 
hace referencia a ella. vcrcn1os cómo. justamente. la in1aginación se define con1n Ja potencia de 
confom1ación de esos principios del disello. Siempre se ha querido establecer que Ja irnaginación 
sea la facultad de fonnar itnúgenes. sin en1bargo. es n1ás bien la facultad de confonnar lo:ts 
in1ágencs proporcionadas por la percepción. Es la capacidad de ajustarlas. de can1biarlas. en una 
dinán1ica siempre con1plcja e interesante; porque obedece a las 111isn1as determinaciones. Así. la 
percepción en el discfio no es solo de lo n1atcrial. Con10 empírea inrncdiata. tarnbién se incluyen 
los recuerdos. de todo tipo. hasta los ajenos. aquellos derivados de situaciones y evocaciones no 
vividas. sola111cnte in1aginadas. La rnultiplicidad de estas variables ac1üa corno in1portante factor de 
cstín1ulo a la creatividad. con cfi:ctns vcrdadcran1cntc n1ultiplicadorcs de las posibilidades de 
confonnación de los objetos de diserlo. La percepción y cornprcnsión de la cultura corno pretexto 
infinito de combinaciones y propuestas al conocin1iento actúa como tal. Solo con recursos de esta 
naturale:1:a no~ podernos explicar Ja intensidad y frecuencia de fenón1enos tales con10 el discrlo de 
n1odas para el vestido. por cjen1plo. cuyos proceso~ de definición :-;on casi infinitarnentc variables. 
son verdaderos ejercicios tendientes ;1 explorar. hasta agotar. la~ posibilidades flJrrnalcs de su .. 
referentes. 

La formación de nuevos conceptos de diser1o consistir;! en la confonnación o ajuste de conceptos 
previos. Sie1npre referidos a las propuestas o hipótesis derivados de la voluntad de lo!-> disc:tladorcs. 
Donde lo individual y Jo social se van reforzandc1 o rctroalimcntando dc:sde las dctcrmin;1cioncs ~ 
condiciones generales en que se producen las cosas en nuestra sociedad. Hahlan1os de voluntades 
determinadas. donde lo social irnpregna la voluntad individual del discr1ador. pero éste. a su vez. 
deviene en la materia prin1a de la sociali:r..ación de las concepciones en torno a los productos. Esta 
presencia se vuelve arquetípica y entonces estructura al proceso de tal suerte que lo lleva a su 
din1ensión social. 

El discfio. que se lec desde sus dctem1inaciones arnplias y generales. tales con10 las llamadas 
relaciones de producción. es el n1isn10 que se rcsun1e en la voluntad inmediata del diseñador que 
responde en distintos niveles de responsabilidad y conciencia respecto de lo social. haciendo 
evidente su individualidad. en la hUsqucda de él n1ismo corno arquetipo. reconstruyéndose como 
potencia socializadora y sociali7..antc a lo largo dt:I proceso de diseilo. Proceso que no implica 
necesariamente la conciencia acabada de sus condiciones. 

Al mismo tiempo que las dctern1inacioncs son1cten Ja individualidad hasta colocarla en su 
dimensión social. desde este nivel. en un proceso dialéctico de gran complejidad: en contrapanc: la 
individualidad. a través del ejercicio de la voluntad que Je acornpaí1a. consciente o 
inconscientemente. vuelve a garantizar la presencia del disefiador y sus prácticas. recuperándose 
así su papel en el proceso. Aunque esta presencia pueda ser solo para reproducir lin1itativamcnte 
los objetos en el proceso. 

Así es como se dan de manera lóL?.ica los 111cnsajcs en el diseño: co1110 evidencia del proceso 
dialéctico de su objetivación. Dond~ se distinguen .valores. resueltos y cornprcnsiblcs solo a partir 
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de esquen1ns. Por un lado .. los derivados de )ns aproximaciones nrqucup1cas que se establecen 
desde los paradigmas del diseño; los disei\os que serán de alguna manera subordinantes por su 
calidad. Por otro. la reproducción llena de nlcdiocridad destinada ni siquiera a las masas. acorde 
con la evaluación que el diseñador hace de su público. El diseñador. individualmente. en efecto. 
realiza un cálculo de los efectos de su producción y. con esto. hace programable y n1etodológico al 
diseño. pero si no se alcan7_.a a establecer la capacidad de construirlo y rcali::r.arlo. el diseño deviene 
en contradicciones que lo niegan corno objeto de congruencia. Aún en los casos de franca 
aceptación popular de algunos productos de diseño. dcben1os entender que. en estos casos. el 
proceso de aceptación resulta totahnentc facilitado por el condicionarnicnto generalizado del que 
fonnan parte los objetos. Sin cn1bargo. hay una base de congruencia que es crítica y viene del 
ejercicio consciente de entender n1ininHin1entc el contexto cultural inn1ediato. Frente a este 
contexto tenc111os la necesidad de estructurar las respuestas significadas en el discrlo. Se trata del 
sentido an1plio del diseno. de su naturale7.a cultural. Parte del proceso de aproxitnaciones sucesivas 
en el disei\o es ir cubriendo esta cuota de rectificaciones donde la conciencia y hasta la 
inconsciencia. dictan el sentido de congruencia que el objeto deberá ir adquiriendo. so pena de ser 
contradictorio. 

Por cjcn1plo. aún cuando las considcren1os con10 de poca calidad~ hablando específicamente del 
diser)o gráfico~ hay revistas cuya única propuesta es la deforrnación plena de la realidad. dada 
mediante la estructuración de personajes cuyas características corresponden poco con la realidad. 
sea esta del contexto o del usuario a quiCn se dirige el mensaje. El uso del lenguaje se ejerce 
también sin corresponder con la realidad de lo representado. Las figuras del lenguaje se encuentran 
llenos de lin1itacioncs y deforn1acioncs. Pero no por ser así en la realidad. Es evidente la 
implantación artificiosa de los lírnites del diset1ador en la propuesta de los diálogos. lo cual ton1a a 
su vez. artificiosos y poco convincentes a los personajes. Los recursos de la rncrcadotecnia. 
porejemplo. se irnponen a travCs de la explicitación poco erótica y si rnuy exagerada o pornográfica 
de las tcmúticas de orden sexual que estructuran a los personajes. La ohviedad de nada. deja poco a 
la imaginación. Parece que lil ~ociedad solo tiene prohlenH1s donde la violencia es Ja única n1anera 
de resolverlos. Las n1aldades y perversiones denunciadas se dan porque si. sin más razón. No 
tienen una explicación real. no ~on producto de alg.ün intcrCs concreto. aunque pudiera finalrnente 
entenderse como irnaginario. En este sentido son cjcrnplo. por diversas razones. publicaciones tales 
corno el .. Libro Vaquero··. •·Lagrirnas. Risas y A111or... t:tc.: puhlicacioncs de amplísirna 
distribución y consun10 en ~1Cxico. La i111aginación ha encontrado rápidarnentc el lin1itc de su 
texto; lo percibido no es dt: la realidad. ni se coteja con ella. Las expresiones forrnales apenas se 
distinguen unas de otras. Los autores son poco identificables. al punto que tal capacidad: si pudiera 
haber sido razón: es olvidada o francan1cnte deviene irrelevante. Cada edición parece una mera 
maquila de ideas. La contradicción general no radica en dejar dL· conseguir lo que se plantea. 
porque en el fondo se plantea la venta de la revista. In cual es un Cxito. Ln contradicción radica en 
la falta de congruencia entre las distintas fonnas de expresión y sus contextos. aún dentro de la 
fantasía de la historieta. No son personajes del todo convincentcs a partir de la asignación de los 
valores que se supone son depositarios. La dinú1n ica de las irnágcnes no responde a las exigencias 
de acción de los personajes; cte. Las razones funda1ncntales del diserlo que podrían ser las de 
comunicarse con alguien colectivamente. se van perdiendo y fracturando conforme se n1istifica la 
relación original que debía nJ<.ultcnersc con el supuesto sujeto a quiCn va dirigido el producto del 
diseño. El diseño se dirige a alguien que cada vez n1e11os existe. Se quiere con1unicar para 
finalmente negar tal posibilidad. 

Un ejemplo similar lo encontramos en los modelos ofertados por la rnayoria de las propuestas de 
instituciones gubernamentales. corno el lnfonavit. donde ;irquítcctónicarncnte los disefios solo 
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exhiben la reproducción cada vez más pedestre de tipologías llevadas ya a su agotado limite; por 
cierto muy inn1cdiato; dada la clcn1cntalidad como se maneja el problema. Se ofrecen tipologías 
prácticamente sin significados comprensibles. conceptualmente hablando; es decir. sin relevancia 
en el propio campo del disei\o y en el contexto de las formas de resolución del objeto vivienda de 
interés social. En n1uchos casos se presentan como verdaderas caricaturas de ideas ligadas a 
interpretaciones muy limitadas de la llamada posmodernidad en la arquitectura. Sin embargo. en 
todos los ejen1plos referidos. aunque evidentemente se trata de objetos con poca calidad. son 
plcnan1cnte aceptados. Esta :iccptación no proviene de las habilidades o <le las capacidndcs de los 
diseñadores. sino de la ausencia de verdnderas alternativas sociales para los usuarios. Estas 
alternativas no se han concretado ni siquiera con10 propuestas. Por eso no se tienen objetos que 
respondan a ellas. Objetos cuyo acotamiento conceptual hahlc de tales cuestiones. Por todos lados 
este tipo de diseño habla del abandono del usuario concreto como panc de su referente. La 
conceptualización del objeto de diseílo: por ejemplo: en nu1chas ocasiones deshorda las realidades 
culturales que le pueden dar razón <le ser. on1itiCndolas. para referirse solo a cuestiones 
cuantitativas. pero también en tCrn1inos sun1a111cntc ahstractos. Un cjen1plo del nivel al que nos 
rcferinn1os es el siguiente: las tipologías que sirven de referencia para constituir el objeto casi 
nuncn tienen depurados y ajustados los conceptos forn1ales que derivan de la cuantificnción de sus 
costos directos e indirectos. Se requiere n1ucho oficio para aplicarse al ejercicio de este tipo de 
condiciones para disetlar. pero no es que de principio no se pueda. o no se deba. o pensctnos que se 
transgrediría el n1arco de lo fonnal en el dise11o. Sin1plc1nentc sucede que se desconocen las 
maneras de cuantificar los objeto-.. del disei\n arquitectónico a nivel de conceptos. donde se 
resun1en especifican1cnte los tipos. Las tipologías en el diseño son el resurnen. entre otras cosas. de 
cuestiones fonnalcs. pero tatnhién constructivas. que podrían ir unidas conceptuultnente a la 
experiencia de sus costos.. E.n lo~ ejen1plos conn1nes de diseño de viviendas. se trata de objetos 
totahnentc contradictorios respecto de la finalidad que les fue ot0rg.ada. Las intenciones del 
diseñador no se cun1plen: en el sentido evolutivo de las aproxitnaciones necesaria~ para llegar a un 
detcrminad0 encuentro con el objeto. a través del proceso de su discfio. Los contenidos del discfio. 
así con10 sus referentes. se pierden en la atnorfidad generalizada de la producción de este tipo de 
viviendas. 

Tratándose del discfio arquitectónico para la vivienda de intcrCs social cs. hasta cierto punto. fácil 
entender porqué las necesidadc~ aprc111iuntes por conseguir techo pudieran dcrivur en la ausencia 
de todo tipo de di.scrin1inación y por ende. en la total aceptación forn1al y funcional de las 
viviendas. Quizás esto explique la irrelevancia de atender a las formas cn1piric;1s del conocimiento 
del objeto arquitectónico por parte del usunrio. Por la necesidad de tenerla. cuanto más le apremia. 
con mayor razón se bloquea la opción de discrin1inar sobre el objeto de disefio vivienda en el 
sentido forn1al; por ejemplo. Dirían1os que es irrelevante que el usuario lintite. de esta manera. el 
potencial de reconocerse a sí mismo a través de la resolución de sus necesidades significadas en 
una detenninada vivienda. Pero en el caso del co111ic. o de la revista periódica del tipo de las 
mencionadas. no es ya tan fácil de entender. en la 111edida que se gasta dinero en consu1nir este tipo 
de revista sin alcunzar a distinguir algo sien1prc mejor. lnclusn por el tnisrno precio. Lo que se 
percibe y prornucvc la i1naginación es fracturado de todo principio dt.: pcninencia. Las diversas)' 
sofisticadas formas que asunte la represión social generalizada. condicionando individual y 
sociahncntc a los individuos tennina por defonnarlos y los fragn1enta. los priva de la aspiración a 
Ja totalidad de su hun1anidad. Las fonnas conscientes. que responden a la discrirninación de las 
necesidades y de los objetos. que a su vez las satisf"uccn. representan al hontbre social que se hace 
género a través de la participación histórica y directa en la elaboración de sus objetos. todo fincado 
en las fonnas reprimidas del inconsciente donde el ten1or al aislanticnto cobra su cuota de 
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subordinación. La propuesta alternativa implica In necesidad de distinguir entre lo real y lo ficticio. 
Entre conceptualizar las necesidades reales y las inventadas por el consumismo. 

La participación conceptual del dfscñador se encuentra condicionada a los esquemas con los que 
establece sus términos. desde ahí se dcn1ucstrn que cuanto n1ás abierto está el mensaje del objeto 
de discilo a diferentes decodificaciones. tanto más influenciada est{1 la selección del código y de los 
subcódigos que pl'"opician In ncción del usuario por sus predisposiciones ideológicas; además de las 
propias circunstancias que detcnninan la comunicación. En este nivel es donde hace su labor la 

·ideología. El diseñador tiene que cerrar en cierta 1ncdida el rncnsajc. haciéndolo explícito. El 
destinatario. que tiene poi" naturaleza csquernas anteriores que Je permiten discriminar los 
significados de los objetos. se ve afect:1do por la ideología. La forn1a en que se da la lectura de los 
objetos hace que el usuario tenga una lectura parcial de ellos. [)e ahí la irnportancia de las 
aproximaciones que refuerzan la lógica de los ohje1os; y del potencial de lectura de esta lógica. 
Curiosamente. lirnitar la lectura de los objetos irnplica aurnentar las definicionc~ dc:I objeto a través 
de sus referentes. Es la única nu1ncra de promover en el usuario la resistencia a 1:1 fragmentación de 
significados. 

En este sentido, el prohlcrna ha sido ahordadn desde muchos puntos de vista; e~ tan intcJ"csantc que 
en la búsqueda de respuestas al fenórneno de la signific;:1ción en el diseño. de frc::ntc al prohJema de 
la fragmentación. la crítica encuentra y apona sus respuestas y. al n1isrno tiempo. plantea nuevas 
cuestiones. compl'"on1etiCndosc a n.:solverlas involucrando conceptos de denuncia social y política a 
través de ciertas fornu1s de expresión. En la ya disucltn Facultad de Arquitectura del llan1ado 
... '\utogobicrno. la~ fonnas de conccptualiz:ir el diseflo arquitectónico desbordaron su~ lín1itcs 
académicos. específicos y tradicionales. antes que nada. prin1ando la expresión mistna. Jo cual 
constituye. desde ya. toda una opción dado el vínculo entre diserlo y expl'"esión gráfica que 
anteriorn1entc 110 se había dado con tal intensidad; y menos con la intención de socializarse a travC~ 
de los elementos pn.'lpios con que la institución asu111ia su con1pro1nisn social. [.)espuCs. aportando 
el reconocido canicter de denuncia de las realidades sociales inrnediata!'- al fenómeno 
arquitectónico. recurriendo pcnnanentcn1entc a la incorporación reivindicativa de elementos de la 
llamada cultura popular de nuestro país .. Así se constituyó una forma de cxpl'"csión que resultó más 
crítica y sobre todo congruente con sus principios. Las propuestas de diseño arquitectónico tenían 
nuevos elementos para reconstituir pcnnanentemente sus rcferenh:s. 

Hubieron por supuesto. los equívocos. Se llegó a suponer desaforadamente que el diseño era el 
objeto del can1bio social. Incluso esta especulación fue rnotivada: y por tanto no escapa a ella: por 
la fracturación que se establece entre los sistemas 111ús clahorados de comprensión de la cultura; y 
que forman parte de una intención n1as amplia: de Jos sucesos cotidianos de orden disciplinar. l lay 
pues. una fetichización e ideologización que litnita en realidad la imaginación creadora. 

Modificar los conceptos previos. es estudiar las condiciones de aplicación de esos conceptos. Hay 
aquí. de entrada. una vocación de vínculo con la cultura. Podemos suponer al menos que nos 
ratificamos en nuestro quehacer. Así nos identificamos con él. Pero sobre todo. lo más in1portantc 
es incorporar las condiciones de aplicación de los conceptos al propio sentido del concepto. 
Podemos reunir condiciones y sentido del diseño durante el proceso de su conocimiento porque 
este último puede constituirse en regulador del proceso. Sin este sentido. de otra manera~ no sería 
conocimiento. 

La rectificación de los conceptos está unida al paso de una primera aproximacton a una segunda. 
Corresponde pues. en el plano de los conceptos. al paso de un orden de aproximación a otro. Si se 
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pcnnanece en el paso de un orden de aproximación. no hay rectificación del conocimiento en el 
sentido propio del ténnino. La rectificación está. sin duda. estrechamente ligada a una 
modificación esencial de la aproximación. a un cambio de método. a un cambio del orden de 
nlag.nitud. etc.; que son a su vez. cambios teóricos. De este modo hay una dialéctica de la 
rectificación y de la aproxin1ación que van siempre a la par. A un progreso en la aproximación 
corresponde un progreso en la rectificación. 

Al respecto. hay una discusión entre si es la aproxinu1ción. o la rectificación. el motor del proceso. 
En el diseño. a diferencia de la ciencia. no importa tanto el inicio y la consecuencia. ya que la 
teoría cuando es inicio tiene un cierto valor inductivo que justifica el orden de su presentación. 

La rectificación procede de una realidad; o n1cjor dicho; es h1 verdadera realidad cpistcn1ológica 
del disei\o. La rectificación se dcscuhrc entonces corno dependiente de la capacidad de reforma del 
pcnsan1iento. de su capacidad inventiva. Al misn10 tiernpo. de su autonomía concebida como 
libcnad relativa. El pcnsan1iento. frente a los hechos y ante teorías y conceptos precedentes que no 
pueden explic;ir todos los hechos. se siente nprcrniado a abandonar sus csclcrotizados conceptos. 
sus a priori antiguos. a defonnarlos rcen1pla7 .. arlos por nuevos conceptos. n1ás o menos 
profundan1cnte nlodificados. 

La verdad es que tanto l;1 aproxirnación conlo la rectificación desen1pcñan altem;itivamcntc el 
papel prc<lorninantc. corno una oscilación. con vaivén incesante entre lo conocido: la razón~ y lo 
que hay que conocer: lo real. Sin en1barg.o. cuando suceden cmnbios substanciales en el diseño. 
quien dese111pe1la el papel do1ninante es la rectificación teórica. 

La organización sisteniáticn del dotninio de la explicación y la rectificación constante que sugiere 
la aplicación y \n rectificación de los n1cdios de explicación asi coordinados. son los dos n1on1cntos 
de un conncimientc1 dinúrnico. aprendido en el desarrollo de su actividad. en su esfuerzo de 
conquista y asitnilación. Asi. los conceptos rectific;sdos. es decir. aquellos que el pcnsan1icnto .. 
debatiéndose con la dificil explicación de los fenónlcnos. ha conseguido rectificar. hacen aparecer 
sus anteriores concepto~ co1no cscncialniente erróneos o incluso contradictorios. Hasta aquí el 
materialisn10 dü1léctico nos hrinda elementos de comprensión y ajuste para ordenar estos 
fcnón1enos. 

El diseño es una cuestión que frccuenternentc se lleva a sus limites cxtrcn1os. Hasta llegar a tratar 
el problem;s con los términos invcnidos. Es aquí donde reside la fuerL.a y atractivo del pensamiento 
bachclardiano para aproxirnarnos al discilo. 

Tal como sucede con el problcn1a de la exactitud en el diseño. Ja cuestion de conocer los 
parámetros que otorgan tal cualidad en el proceso de diseño. se constituye en torno a los llarnados 
obstáculos epistcn1ológicos. cuya esencia es moverse en terrenos más entendiblcs y con1prcnsibles 
desde bases psicohistóricas. Bachc\ard dice que es la tcoria de los instintos del espíritu. De aquí. 
procede la necesidad de aproxi1narnos al diseño desde las tesis del psicoanúlisis. A lo que nos 
qucren1os n;ferir es ~1 la psicología del espíritu del diseño que fonna parte del contexto subjetivo 
que explica en gran 111edida al n1isn10 diseño. La entrada de este ingrediente se constituye en factor 
múltiple: tcrapCutico. catánico y norniativo: todo al misn10 tien1po. Por eso no es posible escapar 
de los aspectos n1oralizadores incluidos en el disciio .. situación que nos coloca y nos involucra con 
fines cuya esencia puede ser pedagógica: que por otro lado. favorahlctncntc. se trata de un terreno 
cuya importancia no poden1os evitar y qucrcn1os dar por sentada. 
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La rectificación en el diseño se revela como una reforma en la lógica de diseñar. de cómo se 
organiza el pensamiento para diseñar. No se pucde9 en ningún n1omcnto de diseñar. tomar a priori 
confianza plena en la cnscrlanza que nos puede brindar el dato generado en el proceso. Dificilmcnte 
hay lugar para los juicios que en el proceso de su adecuación nos digan si algo es erróneo o es 
mentira. El dise11o es sicrnprc la reforma de una ilusión. En este terreno sornos honestos; para los 
diseñadores. la opinión sicn1prc es relativa. es tan rnalcable corno aleatoria. 

Distinguiendo las vías al conocimiento objetivo y hasarncntario en el disel1o. la pune subjetiva 
implica scrü1s restricciones al conocer. Tales dificultades radican en la manera de proceder en el 
enfrentamiento de los datos. Cienos hábitos intelectuales pueden dificultar el proceso de disc1lar. 
En todos los casos se debe a un desaforo en la base de las aproximaciones: la atracción por lo 
particular o Jo parcial~ por el empirisn10 o el prag.rnatisn10 excesivos: la atracción inversa por lo 
general; el inrnediatisrno y el realisnHl ingenuo; etc.~ dcforn1acioncs basadas en la naturaleza fisica 
y social de donde derivan las dctcrrninaciones o la interpretación de las condiciones para disci\ar. 

La utilidad de todas estas conclusiones es pedagógica. enorn1en1cntc arnplia en la construcción e 
identificación de los ohstiiculos episten1ológicos. Con Bachclard. pensamos que la inclusión de los 
ingredientes psicoanalíticos. n1iis que seguir la ohviedad. son un recurso para dar an1plitud a la 
explicación de cienos planos ideológicos que intervienen en el proceso de diseI1o. La intuición: tan 
determinante en el diseiio: frecuenten1ente se confunde con las pulsioncs de la naturaleza del 
disetlador. Estos instinto!.. o pulsiones. no solo no orientan. rnás bien desorientan al conocimiento 
de~ ~iser1o desde sus inicios. En surna. lo acornpaf\an sicn1pre como su sornhra proyectada ante CI: 
el conocirniento de lo real es una luz que proyecta ~ie1nprc son1hras en alguna pane. El 
conocimiento del diseño es surna1ncntc paradójico. Un conocirnicnto que ilumina y por otra pane 
oscurece. se convierte en su propio ohstáculo al forn1ar un habito racional que rná~ pronto o nHis 
tarde le pondrá trabas. 

Debernos reiterar que el disefio no sigue los can1ino!-> de la ciencia y por tanto las formas de 
dorninio de las implicaciones físicas y sociules de la cienci;:i. La duda sistcrniitica en el lliseiio no es 
sobre lo verdadero. sino sobre lo convincente o Jo conveniente: adc1nás de lo pcnincnte y lo 
peneneciente. 

Aunque se sefialc el papel que juegan los instrumentos y su base metodológica en el diseño. el 
espíritu inventa y maneja sus instrun1entos de diversa rnanera. Los obstáculos del diseño en 
epistemología no son los de la ciencia. Para los diseñadores. Ja verdadera causa del conocimiento. 
en su sentido más general. deviene materia y conciencia y los obstáculos a que nos referin1os son 
materiales y objetivos. Obst3culos basados en la naturalc:r...a de la real id ad flsica de los objetos de 
diseño. o en las formas de la conciencia social y sus limites frente a la ideología. 

Compartimos todo escepticismo frente a filosof1as racionalistas a ultranza. que pretenden explicar 
el fenómeno del discfio desde su csccpticisn10. Pero to:.unbiCn creernos en la necesidad de responder 
desde la disciplina del disefio a los requerin1ientos de la sociedad. hoy. En parte. la designación de 
los planos de error epistemológico!-> en el proceso de disefiar. se debe a procesos y fenón1enos de 
carácter inconsciente. Por eso Ja herrarn icnta adecuada es aproxi1narnos al psicoanálisis; sin querer 
necesariamente promover psicologisrnos desviacionistas. Ya sucedió con Husserl y la 
fenomenología. Además. los 111ecanisn1os de constitución de las in13.genes que entran en juego 
durante el proceso son uno de Jos niaterialcs fundarncntalcs del discflo y se generan y explican bajo 
mecanismos inconscientes. Asu1nimos la subjetividad. sin embargo. advcnirnos los riesgos del 
subjetivismo de segunda posición; ulteriores. l lay obstáculos culturalc~ que no se niegan con los 
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naturales; más bien los resumen en su realización objetiva. El discilador esta alienado. en su cultura 
inmediata. en las imágenes con que vive su realidad o realismo. De cualquier manera siempre 
busca el orden en las cosas. No hay duda. los disciladores. por la naturaleza de su actividad. 
siempre estarán obligados a buscar la cualidad de los objetos. 
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ORDEN Y CUALIDAD. 

Todo conocirnicnto en el diseño es pues. rectificación de un conocimiento anterior; por poco 
afinado que este sea. Hasta la ratificación n1isrna. es considerada rectificación. El conocimiento 
heredado de los griegos es una rectificación del conocimiento común que puede ser perceptivo. 
prag.n1ático o crnpirico. Donde tanto la rectificación con10 Ja aproxin1ación no designan n1ás que Ja 
fonna de adquisición de nuevos conocimientos. No dicen nada sobre la naturaleza de su contenido. 
sino que incorporan las condiciones de su aplicación al cuerpo general de conceptos existentes. 
Pero. cuál es el objeto de conocin1icnto en el discfio. Con base en principios de elemental 
objetividad tcndrian1os que responder que se trata de algo constituido a base de cualidades. Pero 
son cualidades que interesa constituirlas como parárnctros en la ntedida que son susceptibles de 
mantener relaciones ordenadas. 

En efecto. unn de las cuestiones que podría considerarse como novedosa en la propuesta 
cpistcn1ológica de este trabajo. consiste en introducir en el prin1er plano de sus tesis, sobre el 
proceso dC'l conocirnicnto en el diserlo. las dos nociones de orden y cualidad . 

. A la dinámica de la cuantificación en la ciencia social. que ha sido la referencia y el apoyo de las 
explicaciones ntás acabadas sobre el diseño, se agrega de ntancra rico:1 y sofisticada la dinántica de 
las cualidades. A las cuantificaciones hcrg.soninnas y husserlianas. se agregan las cualidades 
bachclnrdianas. lntuicionisrno y fcnon1cnolog.ia se unen para depurar actitudes intelectuales en 
torno al conocin1iento. La recupcr;ición di! an1bas posibilidades es ncce~ario hacerlo en la medida 
del riesgo sicn1prc presente de perder aspl!cto~ fundantcntales del diseño que sin siquiera tocnrse se 
pueden omitir. frente a los excesos de la crítica dcrnoh:dora del presente. Tratándose del discfio no 
podemos confundir la ofcna de la intuición y engailarnos en el sentido de ~eg.uir considerando los 
datos de esta vía válidos. en la ntedida que solo lo~ suponemos. l.a intuición no e~ supuesto. Ln 
intuición es válida en la medida que. si bien no tiene que dcrnostr;irse con10 en la ciencia. por lo 
menos tiene que facultar la convención en su derredor. tiene que convencer. Para conocer la 
potencia de su convocatoria es necesario establecer con el objeto de discfio la relación de 
intcncionalidad que le otorga su particular sentido. Con10 esta relación es n1ultidetern1inada. el 
objeto de discfio se nos presenta dotado de n1Ultiplc~ aspl!Cll"'lS inteligibles que a su vez 
inevitablcn1ente provocan la razón. De esta n1anera conjuntanto!'>. en nuestros esfuerzos por 
descubrir al objeto de diserlo. lo intelectual y lo intuitivo que le corresponde. La intuición. es 
recuperada con10 parte de la cualidad y el orden necesarios p~ira evitar la fragmentación en el 
diseño y sus objetos. Canto con1plcn1cnto a la inteligencia se ofrece la intuición. con el fin de 
quitar In rigidez a las explicaciones del proceso de constitución de los objetos de diseño y dar 
unidad y vida a la pluralidad dispersa de los detalles que los integran corno un todo. Se trata de 
desarrollar la capacidad que In intuición nos brinda de llegar a coincidir con el objeto~ sobre todo a 
nivel de la conciencia. Pero no con10 vía única sino acon1pañada y plenantentc lignda a la 
objetividad de la inteligencia. 

Tanto la modernidad como el diseño que le corresponde. se 1nueven en In búsqueda afanosa de 
cualidades. Pero no las cualidades derivadas de lo inmediato. Antes de cualquier cosa. tcndrñ.n que 
ser cualidades derivadas de una tarea descriptiva que la razón y el pcnsan1icnto ejercen sobre el 
texto y el contexto del objeto a diseñar. Entendernos aquí por texto algo distinto al objeto. es decir. 
apelamos a su existencia con10 discursividad. la cual inicia antes que su tnatcrialidad o 
materialización. 
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En el disci'\o. conocer es describir para reencontrar. Con esta base. se tiene que cubrir. 
necesariamente. una tarea fenomenológica en el proceso de diseñar. Es la discursividad misma del 
diseño en los objetos. Donde la fonna de ordenar los conceptos y referentes que se tienen en tomo 
al objeto juega un papel suman1cntc importante. El pensamiento moderno ha realizado un progreso 
considerable reduciendo lo existente a la serie de apariciones que lo manifiestan. Para quienes nos 
preocupamos por el diseño. es importante convenir recursos que permitan suprirnir dualismos 
innecesarios: aunque existentes; y rce1npla7 .. arlos por 1~1 idea de ordcnninicnto. Nos cvitatnos los 
defectos de la reiteración en los atributos del objeto de diseño. 

Los predicados que manifiestan los conceptos convergentes al disei\o no se pueden separar de la 
existencia de sus objetos; es decir. de su presencia y por tanto de su validc7. en la cultura. Este es 
uno de los terrenos n1ás dificilcs de explicar en el diseño. A veces se trata de hacer confluir 
distintas concepciones cuyo compron1iso con la rcalidnd no es exactmncnte el n1ismo. Tenemos 
que hacer llegar en múltiples ocasiones~ a lo largo del proceso de disei\o de un mismo objeto; 
concepciones totalmente divergentes: positivistas y materialistas: por cjen1plo~ para explicar el 
mismo fenómeno. Se tiene que llegar a un proceso de depuración de las posiciones hasta estar en 
condiciones de aplicar las conjunciones de estas vertientes al anúlisis del disefio; para evitar. en 
todo lo posible. cu:1lquicr riesgo de desviación. En este sentido la esencia del diseño como 
disciplina. es et conocin1iento de las relaciones en que se sustenta su n1aterialidad y por supuesto 
que nos referimos no solamente a aquellas. las de producción: darnos por incluidas también las 
culturales. las ideológicas. las discursivas. etc.: todas aquellas formas de relevar el objeto de diseño 
en sus distintos niveles. 1H1su1 las imaginarias. En esas fonnas. con10 producto culturat 
encontramos la sun1a histórica de definiciones relativa1nente aproximadas de los objetos de diseño 
constituidas desde mú.ltiples vertientes. La cultura se recupera en la diversa. compleja y 
heterogénea explicación de sus objetos. 

Conocer en el diseño es hacer evidentes sus relaciones. con tod¡1s sus variables. En este sentido. no 
planteamos la preeminencia de la relación sobre el objeto de diseño; ni la soslayamos: solo 
quercn1os establecer como parte de nuestros principios el de evidencia: que al mismo tiempo no 
solo es objeto sino tan1bién sujeto de toda relación cultural donde se desarrollan los procesos de 
diseño. También cree1nos que asi conciliamos esa dimensión a veces inasequible del disefio con el 
sentido amplio de la ciencia y el acercamiento legítimo a lo real. Panin1os de considerar tos objetos 
de diseño como una realidad objetiva exterior al hombre e independiente de Cl. Pero con base en el 
sentido material que indudablemente los orienta. pode1nos reestructurar los objetos de discf\o de tal 
suerte que admitan y pron1ucvan su propia recomposición. adaptación y conversión sociales en el 
proceso de su discfio: el sentido de su pertinencia cultural tambiCn es una construcción. Aunque los 
productos del diseño se han asumido con10 solo cosas. nos cuidmnos de caer en el frecuente error 
del cosismo. Seria una reducción inaceptable al sentido cón10 asunlirnos nuestra propia objetividad. 
En el diseño. los objetos y las sustancias. por el proceso de constitución de su propia naturale;,r..a 
tienden a alejarse entre si. tienden a disgregarse entre sus propios atributos. Pero no llcgan1os a 
plantear los objetos mismos de disefio como relativos. de tal suerte que. sin 1nenoscabo de la 
objetividad. la comprensión de las relaciones establecidas con los objetos de discf'lo inicia con la 
descripción de los fcnó1nenos. 

La descripción en el proceso de diseño es equivalente a la captación de cualidades. vistas como 
relaciones. Se escog.en. se clarifican y se cohesionan cualidades. La observación de lo cuantitativo: 
que dicho muy rápidamente corresponde a la parte tccnificable del proceso; se subordina a las 
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cualidades que ofrece. Así, en la base cn1pírica del proceso. se avanza más en la definición cuanto 
mejor se cstnblcccn los detalles de la descripción de los fenómenos particulares del diseño. 

Cuando hablamos de cualidad, damos por incluido el sentido clásico del ténnino; se trata de 
aspectos sensibles pero en proceso de definición y dclcrminación. Estas definiciones y 
determinaciones establecen el marco de su particular objetividad. Solo así. por ejemplo. 
entendemos el carácter topológico de Jos objetos; que puede desarrollarse al margen de nociones 
directas de nlagnitud métrica, cantidad. distancia y medida. La cualidad a que nos referimos es 
completamente abstracta. Lo que queremos decir es que en el discrlo no se pueden construir 
dualidades subordinadas a la separación entre cualidad y cantidad. Este es un artificio con alguna; o 
n1ucha; utilidad conceptual y qui.l'..á resuelva algo en la ciencia pero no en el diseno. 

No se intenta decir que no existen relaciones cuantitativas diferenciadas claramente de las 
cualitativas; lo que sucede es que en el diser1o las relaciones entre magnitudes. entre sin1bolos y los 
elementos que los vinculan llevan el prohlc:rna a otro terreno cuya rnaterialidad es la rnisrna pero su 
nivel es otro. Nos llevan. por ejcrnplo. a relaciones funcionales. relaciones de orden en los objetos 
componentes del discr1o. a relaciones de secuencia. que finahncnte devienen cualitativos, pero cuya 
densidad en el proceso de discr1o puede ser fundarncntal en tCrn1inos del peso específico que se les 
asigne. o adquieran. durante el proceso; es decir. significan en más de una fonna lo cuantitativo 
pero no bajo las fom1as concretas en que esto se ha dado nom1ahncntc. 

La importanlísin1a noción de orden en el diseño esta vinculada estrcchan1cnte a la de cualidad. No 
puede ser de otra rnancra ya que la aproximación irnponante en el diseño se da sobre la llamada 
segunda aproxin1ación. cuya rectificación descansa a su \.'CZ sobre el orden cualitati\.'o tal y como se 
va estableciendo en el proceso. Conocer cualidades en el diseño no es constituir un tipo de 
conocimiento de orden primario; aunque pedagógicamente esto sea válido. La cualidad que hace al 
objeto en el diseño es aquella que necesariamente se ordena. La que es ordenable. Esta es la 
necesidad pcnnancnte del disefio. el terreno o hasan1entn sin el cual no se pueden construir o 
constituir racionalmente sus objetos. Es la base sobre la cual se ejerce la ordenación; subjetiva y 
objetiva derivada de las condiciones y dctern1inaciones en el dist.:"ño. 

El concepto de orden que aquí promovemos no tendrá necesariarncntc. con10 en Ja ciencia. un 
opuesto o un contrario. El diser1o como practica cultural o disciplinar. es base de conocimiento 
racional. Con esta base se plantean sus principios. El disefio no se plantea sobre Ja base de sus 
cualidades empíricas solan1cnte~ de igual manera con10 no se pueden plantear las propiedades 
dimensionales de un determinado espacio arquitectónico u objeto de uso común. sobre la base de 
las propiedades aritméticas de los números. 

Las cualidades a que nos referimos en el discrlo se cornprenden bajo fonnas múltiples. Esta 
multiplicidad otorga la dimensión diversa y faculta como entidades culturales a Jos objetos de 
diseno. Dimensión que aunque puede llegar a ser identificable; y así siempre será; es previamente 
base conceptual de cualidades. Cualidades ordenadas y ordenantes de todo aquello que pcrn1itc el 
fenómeno de la analogía entre distintas especies y gCneros. entre distintos niveles. entre distintos 
objetos. Se puede llegar a definir la igualdad o semejanza hasta de contrastes cualitativos. Tal es el 
potencial de Ja cualidad mediada por la imaginación en el diser1o. 

Debemos advertir que en realidad no se propone caer en la trampa de solo estudiar cualidades 
ordenadas ya dadas. Se trata. ante todo. de Ja constitución de ordenamientos con las calidades 
necesarias y suficientes._ capaces de facultar la rectificación y Ja aproxin1ación en el proceso. 
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Tampoco nos interesa constituir a través del diseño una filosofía de la cualidad. que pudiera 
corresponder a un intento de aprehensión racional de la n1atcrialidad de las cualidades. Este ha sido 
un problema de orden epistcn1ológico presente en la teoría del diseño que por el momento no 
interesa ni tiene sentido abordar. 

Ahora bien. tenemos que dejar a salvo nuestro planteanticnto del riesgo que significa dejar de 
referimos a contenidos específicos o substancias. Los elementos de substanciación en el proceso de 
conocimiento que in1plica el diseno los con1plen1cntn con gran claridad la psicología. 

El conocimiento en el disef\o es inexacto y aproximado porque en esencia es cualitativo. La 
cualidad no puede por principio. ser entcran1cnte objetivada. no puede ser captada fuera de un 
orden que es una put:sta en orden. La sustancia del disello solo se capta por el ordenamiento de sus 
propiedades cuu.litntivas. La voluntad de este anoilisis no es primar una instancia sobre la otra. No 
se oponen. luego entonces no se subordinun. La sustancia y la cualidad son partes de lo mismo. del 
ntismo objeto. Solo que el terreno ohjetivo de su explicnción. ha ganado. artificialmente. más 
terreno sobre lo cuantitativo que sobre lo cualitativo; visto desde las preocupaciones científicas del 
espíritu critico de corte empirista. o materialista de tipo ortodoxo. 

El orden en el diseño no solo es construido sino también encontrado. Cuando sucede este segundo 
mon1ento. es a través de los predicados o parcialidades que sustentan al objeto de diseño. Es pues. 
un proceso tan subjetivo co1110 objetivo. Sustancia y cualidades se encuentran. La sustancia no t:s 
algo que se encuentre fuera de las cualidades discrinlinadas por la experiencia y los conceptos de 
medida tal y corno interesan en la n1aterinlidad del disei\o. Lo~ atributos del objeto de diseño son 
también atributos que ditnensionan la substancia: en el n1ismo nivel de n1aterialidad. La sustancia 
no es algo fuera de las relaciones dominantes. el juego de los atributos está detenninado y 
condicionado socialmente. corno todo el proceso de disei\o. Solo que el con1portamicnto de la 
razón en el disei\o establece una serie de planos donde la aproxintación a la sustancia que se busca. 
se da a través de otras substancias. que deben n1ant..·jarse conlo cualidades para obtener otras 
nuevas. despuCs de aproxin1arsc y devenir en rectificación. Se transita entre distintos lenguajes y 
entre objetos de distinto orden material; entre subjctivid;1dc~ y objetividades; entre realidades y 
potencias. El objeto de diseño puede llegar a ser un foco imaginario donde convergen múltiples 
determinaciones~ o hipotético. donde se definen funciones epistt:n1ológicas cada vez. mas precisas. 
que a todos los niveles pueden llegar a sustituir lo real material de donde vienen y a donde van a 
regresar transformados. Ahí se pueden desempeñar. ya cotejados y revisados. todos los papeles 
posibles del objeto. 

Las cualidades y el orden así entendidos. pretenden no reñir. ni oponerse. a las tesis materialistas 
que establecen que las cualidades y el orden son producto de relaciones establecidas al seno de una 
realidad material y objetiva más amplia. expresión social de la materia. Solo pretenden constituirse 
en parámetros de operación conceptual durante el proceso de conocin1icnto de los objetos del 
diseño. 
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LA ANALOGIA METODOLOGICA V TIPOLOGICA. 

El uso de scn1cjan::.r .. as genéricas se aplica en el diseño como forn1a general de conocimiento en el 
sentido de su extensión probable. La fonna 1nás generalizada de ampliar la aplicación de cierto tipo 
de conocimiento se da mediante el uso de analogías. 

Desde su origen. el término fue utili:r.-ado para designar propiedades de las relaciones entre las 
cosas. Cuando las relaciones se encontraban como iguales se establecían las analogías. Los 
términos de la relación funcionaban como potencias. significando un determinado ahorro en la 
definición de los objetos. Desde el n1on1cnto en que los objetos se presentan con la capacidad de 
relacionarse. se abre la posibilidad. la potencia de ampliar su relación. es decir .. de hacerse extensa. 
El ahorro en la definición de los objetos se entiende en el momento en que para definir lo 
scntejante; o lo analógico; ya no se requiere constituir. de inicio. la definición de los objetos. Se 
tiene un determinado terreno andado en el sentido de que algunos atributos de los objetos o la 
manera de plantearlos puede referirse o aplicarse a otros. Encontramos pues al objeto por su 
semcjan7.a. Los elementos y principios que rigen a los objetos de diseno no son los misn1os en cada 
caso; pero si lo pueden ser las relaciones que le dan su particular nivel de objetividad. La analogía 
es realmente un principio que sirve para conocer los objetos de disct1o. Nos referimos a un 
concepto fincado. en su sentido n1ás antplio y fundan1ental. sobre térn1inos de proporcionalidad; en 
todas sus acepciones y sentidos posibles: de proporción o relación y también de proporcionamicnto 
o generosidad con el ser de las cosas. En el disef\o Ja analogía también se establece sobre la función 
de los objetos .. Aquello que tiene la misma función es analógico. En el discf\o. el potencial 
analógico es prácticamente infinito hasta el punto de entender que lo construye el mismo 
diseñador. 

El concepto de analogía en el disei\o. se ha venido explicitando confom1c se va re-conociendo su 
potencial. como factor o principio. para definir los objetos de disci\o. Por eso es posible 
reconocerla dentro de las fom1as de conocimiento aplicadas al disefio de distintas maneras 
especificas: y con1binadas entre si. En un primer momento. Ja búsqueda cuantitativa para lograr la 
plenitud en la definición de los objetos de discr1o se ve afectada por la necesidad de desarrollar una 
suerte de sentido de ordcnan1iento. derivado de preocupaciones cuantitativas y cualitativas de 
origen n1aten1ati7...antc. en las cuales se representa la factibilidad de nlatcrialización de los objetos. 
Este es un sentido cmincnten1cntc lógico. En el disefio. al margen de la panicularidad 
matemati:r..ada de la proporción; en térrninos amplios; nos refcrin1os a la analogia con10 un conjunto 
o sistema de relaciones lógicas. que pron1ucvc por scntcjanza el carácter transitivo de esas 
relaciones. y también su carácter distributivo. haciendo posible la extensión de la objetividad por la 
cual media entre los objetos. En términos n1as amplios. la analogía no solo media entre objetos 
para llevar de unos a los otros la objetividad; descubriendo y ratificando con ello la potencia de su 
extensividad genérica: tan1bién. al 111isn10 ticn1po. ntedia entre el disci\ador y sus objetos. Las 
analogias son también una rnancra de ser: de manifestarse selectivamente para ir al encuentro de 
los objetos en el punto de su mediación objetiva: es encontrar la cornunión de los objetos por 
intermedio del disct1ador. Por todas estas razones. las analogías representan el n1ccanismo de 
promoción del encuentro entre lo social y lo individual: son acuerdo lingüístico y descubrimiento 
de potencias; de nuevas modalidades de ser y de existir en comunión con los objetos. Por ellas se 
ratifica el género en la cultura. 
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Toca a los modelos de disei\o constituirse en el terreno de realización del encuentro entre los 
objetos y el disci\ador. En ese terreno encontramos unidos por In abstracción analógica a Piel 
Mondrian y Theo Van Dcsburg; al músico minimalista Phillip Glnss y n nuestro Luis Barragán; al 
Arcosanti de Paolo Soleri con las visiones futuristas de Ridley Scott en .. Blade Runnerº: el 
consumismo de los medios masivos de con1unicación se realiza; y viceversa; en las casas Hot Dog. 
Daisy y Animal Crackers. de Stanley Tigerman; cte. 

En el juego de valores que detennina el proceso de diseno. la analogía está presente. Otorgamos 
atributos y conferimos características especiales a los objetos. y a sus partes. según un cierto 
criterio. estructurado sicn1prc con base en la inclusión de una suerte de ética muy singular. casi 
reducida a la csoteria; por ser de diseño y por ser personal; donde cada elemento es caracteri7_ado 
según lo que quisiéramos que fuera o suponemos le toca ser. En la particularidad de sus giros. el 
diseño depende de ese carácter distributivo y transitivo de la relación entre sus términos. que no 
son otros que los del objeto o referente. Por el carácter cultural del disei\o no hay nada que durante 
su proceso de realización escape esencialmente a esa lóg.ica; más aún cuando en el disci\o no 
adn1itimos el significado unívoco. ni siquiera equivoco de los términos~ como ya se vio en el 
problema de los órdenes de aproximación. 

La analogía no solo va al objeto de discfio como medio de cstructurac1on. tmnbién se establece 
como principio ineludible de co1nprensión compleja de los objetos de disello; nos lleva a la idea de 
definirlos en los tém1inos de tnediación más convenientes a su naturaleza social; solo así se 
consigue su fonnalización. En otro orden de cosas. un ejcn1plo claro y directo lo podemos 
encontrar referido al manejo práctico de la proporción y de la escalu en la confonnación de los 
objetos de disci\o. Aunque un prin1cr nivel de con1prensión directo y empírico de la analogía sea 
dado por el manejo de proporciones dadas por su origen conceptual de la matcn1atización. digamos 
ordinaria. el proceso de relacionar de n1anera analógica los objetos de diseño no se detiene ahí. La 
proporcionalidad de la relación lleva a las analogías a transitar entre distintos niveles de concreción 
de lo real. de lo material. de lo ideal. etc. Los propios modelos son una expresión clara y 
contundente de esos niveles de relación y por tanto de aproxitnación a los objetos de disci\o~ de 
proporcionar, en cualquiera de sus sentidos. los objetos de la realidad. surge su puesta en 
probabilidad; es decir. el potencial de aplicarse distribuyendo y haciendo transitorias sus 
relaciones. Un objeto de disefio hace probable :y después posible a otros~ proporcionando o 
proporcionali#'_ando los términos afines de la relación. El objeto crece en tCrn1inos genéricos. desde 
si mismo hacia otros que pueden ser él mismo~ de alguna n1anera o de otras. Por esa razón. el 
diseño siempre se ha concebido no solo a través de sus objetos sino de otros. de distinto nivel y 
orden. Sus objetos son los que se están constituyendo para in1ncdiatamentc pasar a ser parte de lo 
otro. de lo semejante y. desde ahí. permitir que el proceso siga. La probabilidad de que las cosas 
trasciendan la experiencia en1pírica del disci\o. es la única n1anera de tener un conocimiento 
probable en un terreno de tanta subjetividad con10 es el diseño. 

Aunque pareciera que el planteamiento de la analogía nos lleva a desafiar las sensaciones. en el 
sentido de restarle méritos a su naturaleza autónon1a. no es así. ConsideranlOS mnbas instancias 
bien diferenciadas entre si y. al mismo tiempo. co1no necesariamente con1plcmcntarias. A pesar de 
que una gran parte de los elementos con que se disci\a no pertenecen ni están sancionados por la 
experiencia humana. En las fonnas generales del conocimiento esto no tiene que ser 
necesariamente así. con menos razón en un án1bito con10 el del diseño. La analogía como recurso 
metodológico nos pennitc anticipar percepciones. Nos permite constituir tnodclos. Ya vcren1os 
más adelante cómo los modelos en el diseño son en gran medida la tnccanización concreta de 
analogías. 
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Las analogías forman parte del diseño. no puede haber diseño sin ellas; por ello la importancia de 
la metáfora y de todas nquellns figuras lingüísticas que realizan funciones analógicas. Aunque 
como principio generatriz las considerarnos parte ineludible y sistcn1ñtica dentro de los procesos de 
conocimiento e instn1mcntación del disefio, no se trata de buscar licencias rnctodológicas para 
reducirlas a norn1as o principios con alguna intención rcglan1cntaria. Si todos los diseñadores las 
siguiéramos~ y eso bastara para diset1ar; todos scrían1os grandes diseñadores. Sin embargo. es la 
ausencia de cierto sentido de la con1posiciün. y de la crcatividud sistcmatiz.ada. la facultad que nos 
preocupa profundamente comprender para pcnnitir su desarrollo; y esto es porque justamente no 
esta reglamentada o nonnada. En este profundo sentido del diseño. a la analogía le correspondería 
garantizar la adecuación de toda propuesta novedosa a los parámetros anteriores ya existentes; es 
decir. adecuarla a Jos antecedentes tipológicos del objeto de diseilo; donde ya está confirmado todo 
procedimiento de factibilidad y rnatcrialización del proceso; aunque no por eso resucita la 
estructuración compleja de los procesos de su significación. 

En el diseño hay una búsqueda paradójica de generalidades singulari:l' .. .adas; es decir. muy 
tipificadas. Encontrarlas parece ser en n1uchas ocasiones el motivo general que alimenta el interés 
por el disci\o. En este sentido. el análisis puede afinarse aún rnás si la búsqueda de la singularidad y 
de las particuhiridades tipológicas son sinónimo de necesaria definición del objeto de diseño. La 
cuestión se puede plantear asi: cuando se tiene el objeto de diseño. lo procedente es buscar la 
den1ostración. o 111ás bien dicho. 10:1 justificación rnetódica del objeto; con10 si estuviera alcanzado a 
priori. haciéndolo análogo con lo existente; con su género; corroborando su pertinencia cultural. En 
este nivel y 111on1cnto se aprovechan todos los recursos del contexto donde el propio lenguaje del 
diseño juega un papel muy in1pnrtante. La discursividad social obliga a particulari7_ar la 
interpretación de los objetos dentro de los lírnitcs de ese ensamblaje sistcrnoitico de objetos que 
enmarca y da soporte material a la sociedad en su conjunto; de ahí se obtiene esa discursividad que 
fundan1entalmcnte deviene retórica en el dise11o. El lenguaje en el diseil0 expresa no solo n1edios. 
expresa tambiCn las capacidades derivad.as del potcncial analógico que ~e deposita en los objetos; 
de los modelos y tipologias ya dados por la cultura rnaterial. Aunque las analogías fonnan parte de 
la mecánica de diseñar y las tipologias son scdirncntos ineludibles en la búsqueda del sentido del 
diseño. a veces no es fúcil estructurar una interpretación donde esto sea claro y explícito. 

La psicología experimental nos ayuda a con1pletar la explicación de porqué. enfrentando 
tradicionaln1entc el árbol. no ven1os a veces el bosque los discíl.adon:s. En el sentido de las 
implicaciones generales del disefio frente a las específicas. Es rcaln1ente porque nos tapan los 
demás árboles o porque no podemos levantar la rnirada. l lablamos constanterncntc de facultades 
para percibir o diseñur. y nos rcferin1os al desarrollo de esas facultades sin aclarar rnuchas veces de 
donde vienen o donde radican; y esto. desde el punto de vista fisiológico. tiene que ver con la 
promoción de actividades directan1cnte conectados a los hernisferios cerebrales. El hcn1isferio 
izquierdo se encarga de traducir la percepción del rnedio a reprcscnH1cioncs lógicas. scnliinticas y 
fonéticas y es base sustantiva en la cornunicación con la realidad. Actúa sobre la base de 
información de tipo lógico-analitica: o bien; analógica: es decir. aquella derivada de relacionar 
elementos o aspectos de la realidad o del mundo. Entre sus funciones entra todo cuanto se relaciona 
con el lenguaje. la gramática. lu sintaxis. la sernántica. cte .. de los objetos: y. con el pensan1icnto 
estructurado sobre esta base. participan entre otras cosas. tan1biCn la lectura. Ja escritura y el 
cálculo. y en general todo lo relativo a la con1unicación de los niveles rnas abstractos del 
pensamiento. Se le designa corno hernisferio verbal. Este es el hcn1isferio que ayuda a interpretar la 
significación de los pequeños detalles: los objetos de discii.o: dependiendo de su rango y án1bito. 
Desde el punto de vista psicoanalítico. su función coincide a111plian1entc con la definición de los 
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procesos secundarios. o sea. aquellos que inhiben los procesos primarios de condensación y 
transferencia; permitiendo la direccionalidad de los procesos hacia causes más complejos. Es el 
hemisferio donde se desarrolla la estructura interpretativa de los objetos. 

El hemisferio cerebral derecho está altamente desarrollado para la comprensión unitaria de 
conjuntos complejos: muestras. configuraciones. estructuras y esquen1as. Es el hemisferio que 
establece la secuencia de la pcl'"Ccpción. Ayuda a compl'"cndcr el sentido de totalidad basándose en 
una de sus partes. Es lo que sucede con la identificación y posterior aplicación metodológica de las 
analogías y de las tipologias. Inclusive podemos reconocer. el estilo arquitectónico. o a algún autor 
gráfico por algunos elementos o partes de los objetos en cuyo discf\o ha participado. Esta capacidad 
es fundamental para construir el discurso pnictico del diseño y desde una parte estructurar el todo; 
desarrollarlo; aproxinuindonos con analogias y tomando con10 pretexto las n1etáforas y los 
modelos. Nos rcfcrin1os a partes que pueden sel'" punto de partida ve1""dadcrarncnte con1plcjo: una 
retícula de disci\o~ un concepto formal especifico o tipológico. 

Trazos muy sencillos: por analogía o percihidos coino rcstnncn tipológico: son capaces de 
referirnos a figuras sumainentc cornplejas. Siendo la prueba de lo que afinnarnos la identificación 
de la parte para el todo realizadas poi'" el hcn1isfel'"io derecho. A la inversa. el reconocimiento 
arquitectónico de un inn1ueble con valor histórico-anístico: poi'" ejen1plo: debe luchar con la notoria 
dificultad de tener que describir en tCrnlinos clal'"os e inequívocos su pertenencia a un estilo. a una 
época detern1inada y adcn1ás su correspondencia con un autor especifico. Para lo cual nos servirnos 
del lenguaje analítico-Vcl'"bal del hcn1isferin cerebral izquierdo. Los dos niveles de identificación 
aunque mantienen autonomía entre sí. ambos accionan dcsde la hase del trabajo conjunto de los dos 
hemisferios. La capacidad analógica sustenta y se sustenta desde las dos instancias. 

En la aplicación de analogias y tipologias se combina pues. la t3cultad de construir los conjuntos o 
clases lógicas y las fonnaciones conceptuales que se derivan de la realidad. Es la facultad 
irnportantísin1a de conccptualizaL Sin esta facultad seria totalmente imposible agrupar en 
conjuntos lógicos. y Ol'"denar en conceptos específicos. la infinita pluralidad del n1undo del diseño. 
Seria imposible disef\ar. Tal es la relación del potencial analógico o tipológico con la discursividad 
del diseño. Entendemos por tipología. en este particular nivel y n1omento. un dctenninado resu1ncn 
analógico~ pero ya factualtncnte 1""ealizado y por tanto probado. 

Por otro lado estada la capacidad de percibir con exactitud los conjuntos. los csqucn1as. las 
totalidades. los tipos. Los pastores prin1itivos que solo designan con los numerales: uno. dos y 
varios. advierten de inmediato si les falta algún anin1al y cuál es; incluido el caso en que el rebaño 
sea muy nun1eroso. A esta capacidad. cuando se da en el diseñador con oficio. se suma el manejo 
de la dimensionalidad. de la construcción y evocación de itnoig.cncs. sien1pre n1ediadas por 
analogías. 

Al hemisferio cerebral derecho le incumbe la construcción. decisiva para nuestra concepción de la 
realidad. de los conjuntos lógicos y las fonnaciones conceptuales que de aquí se derivan. Esto 
equivale a decir que cuando. usarnos conceptos tc:1les cotno triángulo. mesa. etc .. nos estan1os 
refiriendo a abstracciones que. en cuanto tales. no existen sino que son. por asi decirlo. la esencia 
justamente del conjunto lógico de todos los posibles triángulos. mesas. etc .• tanto existentes como 
imaginables. En tél'"minos psicoanalíticos. conforn1c a nuestra posición en el dcsanollo de éste 
trabajo. las funciones del hemisferio cerebral derecho coinciden en amplia 1nedida con las de los 
procesos primarios: sus asociaciones no son lineales y pennitcn contemplar. bajo nuevas 
perspectivas. las asociaciones libl'"eS de objetos. En esta área no se gesta el lenguaje de la 
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definición .. pero sí se le podria designar como el s1t10 del lenguaje de las imágenes. de las 
metáforas. de las partes respecto del todo. del símbolo como resumen signico. del tipo. del lenguaje 
de la totalidad concreta; nunca de la descomposición analítica. El lenguaje de esta área no es 
dirigido; quiere decir que se funda en sueños y fantasías. en las vivencias del mundo interior y en 
cosas similares. Pero resulta no dirigido relativamente; porque tiene sus propias reglas y normas; 
con su propia lógica; expresada fundan1entalmcntc en los actos y n1omentos creativos de la 
bisociación. corno ya hemos visto. 

En el hemisferio cerebral izquierdo sucede lo otro; no nccesariatnentc lo contrario: actúa como 
entidad generadora de objetividad y de precisiones: es el &i1nhito definidor. consciente. cerebral. 
analítico. suman1cnte lógico: es el lugar del lenguaje de la razón. de la ciencia. de la interpretación 
y de la explicación. Se con1plcn1enta con las habilidades o t:,,cultadcs del hen1isfcrio derecho. que 
cuenta con capacidades cognoscitivas peculiarn1ente elevadas en tCnninos de abstracción y supera. 
por consiguiente. al izquierdo en la concepción de las dirnensiones espaciales. es decir en la 
sensibilidad para percibir los espacios concretos. Es el terreno de las irnñ.gcncs. de las analogías y 
por ello. tan1biCn de la evocación de imágenes extraídas del recuerdo o de la n1c1noria. y de sus 
correspondientes sensaciones. Las in1ágenes se perciben y se conciben con10 totalidades concretas. 
son pues totalidades: igual sucede con la idea de espacio. de la figura o de In forrna. 

TambiCn se incorporan al ejercicio del diserlo las sensaciones. Sicn1prc sostendrcn1os que es 
posible pensar no solo en conceptos expresados a travCs de palabras. tambiCn es posible hacerlo en 
imágenes. figuras. n1itos. dioses. paisajes. colores. ambientes. en relaciones dimensionales 
concretas. en fcnón1cnos de la naturaleza. en acciones y prúcticas. en realizaciones. en sensaciones. 
cte. Sobre este can1ino. con todas estas dctern1inaciones. se forja la discursividad del diseño. La 
imponancia fundmncntal para nosotros radica en que aquí donde se dan estas formas del 
pensamiento y se organi:r ... an como tales. es donde se establece el gern1cn del conocimiento y por 
tanto del diseño. Lo decisivo. lo creativo en el disei\o se rcaliz.a en el pensmniento con y sin 
lenguaje. con base en la experiencia analógica y tipológica. que no es otra que la experiencia 
histórica del diseñador. 

La importancia de la teoría de los hen1isfcrios cerebrales nos pcrn1ite revisar metodológicamente 
aquellas opciones de la caja negra o dt: la caja transparente: la reducción que se hacia de todo el 
proceso a las llamadas relaciones de input-output: etc .. tan de n1oda en los años sesentas y setentas. 
Para nosotros representa la comprobación de la teoría de la bisociación y de las aproximaciones en 
el diseño. Las capacidades analíticas del diseñador se cornplcmentan con las de síntesis. en el 
trabajo de ambos hemisferios cerebrales: ambos se unifican en el trabajo por comprender el 
proceso del disei\o y an1bos se entrelazan para crear nuevos objetos. Cuando el mecanismo no 
puede realizarse se debe a la falta de un lenguaje con1ún. Es parte fundmncntal. en la tarea del 
diseñador. intentar su construcción y de la teoría del diseño relevarlo. 
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5.- EL DISEÑO COMO DISCURSO. 

LA JUSTIFICACION ,,. LA DEMOSTRACION. 

Al margen de toda caractcrizac1on lingüística de orden general .. el diseño constituye un discurso 
cuya especificidad está pcrnHtncntcrncntc en proceso de conformación. Su relativa transfonnación 
y recomposición pueden darse desde cualquier clcn1cnto que se agregue como concepto ordenador 
de sus prácticas y forma de entenderse. En este contexto el diseño convoca múltiples lenguajes para 
finalmente constituir el discurso que le es propio. 

El carócter discursivo del disc11o. se establece desde la perspectiva de conocimiento que esté 
implicada. Discfiar es conocer: al n1isn10 tiempo que se estructura un discurso fundamentado en el 
raciocinio .. donde el pensamiento se mueve de un concepto a otro. vinculando un juicio con otro. 
Así se construye la lógica del diseño. Ese es el proceso de su raciocinio. Todo concepto de diseño 
es discursivo en cuanto se forma uniendo indicios y objetos ya conocidos. existentes o in1aginarios. 
para comunicar y hacerse con1prcnsiblc. La claridad discursiva en el diseño significa. en esencia. 
claridad lógica. Es decir. el carácter rigurosatnente consecuente que se observa en los conceptos al 
elaborar conclusiones lógicas. por eso el diseño se constituye fundamentalmente de inferencias. 
Todas las que constituyen su lógica . 

.-.'\.si corno habitualrncntc en la historia de la filosofia. se tnarca una distinción entre el conocimiento 
discursivo y el conocin1iento intuitivo; o directo. El conocin1iento en el proceso de diseño tiene un 
doble canictcr: es intuitivo o directo. a truvés de lu contemplación con10 ya lo vimos anteriormente; 
o indirecto. apoyándose en los conceptos previos. o en fonnación. Si en el primer caso. hace falta y 
basta con la evidencia; en el segundo. solo es necesario aplicur correctan1entc los conceptos. El 
conocimiento discursivo en el diseño. descn1peiiu un papel imponante en la vida cotidiana de los 
hombres. pero nuis imponante aún es su significación en la ciencia y en la culturu. 

La consecuencia lógica dcrivadu de los conceptos del disefio y su correcta aplicación es condición 
decisiva para obtener éxito en toda investigación acerca de su proceso de rcali:;r.-ación. Por su 
naturaleza. el diseño tiene la vocación ineludible de explicar lo que significan. al mismo tiempo 
que se producen. sus objetos. Es un potencial que lo caracteriza. El carácter explicito de los objetos 
de diseño es el conjunto de procedin1ientos que tienen por finalidad hacer con1prcnsible. para 
cualquier persona. esa naturaleza. Puede darse acon1pafh1do de una teoría. o de elementos 
complementarios específicos como lo sería la propia explicación. 

Con palabras breves: explicar el diseño significa hacer conocido lo que tiene de desconocido. en 
todos sus niveles: abstractos y concretos. ideales y materiales; objetivos y subjetivos: y en todas las 
formas de relación bajo las que se establece. Luego entonces. podernos decir que interrelacionar al 
sujeto con el objeto es el fin de diseñar. Diseñar es explicar el diseño: entre otras cosas. Investigar 
el diseño es explicarlo. Su explicación significa poner al descubierto las leyes o causas que se 
encuentran en la raíz de unos u otros fenómenos afines. Por ejemplo. explicar una determinada 
obra arquitectónica .. como objeto de diseño. significa dilucidar sobre su relación con el contexto. 
pero no solo el externo. el social o económico. o el cultural. sino también el que resulta de la 
interiorizaci?n de las dctenninaciones y condiciones a que se somete la practica del disei\o: por 
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tanto. explicarlo es evidenciar sus causas y sus efectos: particularizadas en el proceso mismo de 
disei\ar. 

Aunque el diseño es una disciplina. su explicación debe darse todo lo más científica que se pueda. 
En este sentido el dise11o es unu suene de noción que se va aclarando conforme se intenta su 
explicación. Por eso. para referirnos a gran nún1cro de sus aspectos. no necesitamos elaborar 
elementos cuya suma se vaya dando conforme y dentro de los rnárgencs de la extensa requisitoria 
que obliga a la instrumentación inicial de cualquier teoría de carácter científico. 

En el diseño. las cosas suceden de otra n1ancra. Su carácter disciplinar y discursivo obliga a 
ponderar de otra manera sus insumos teóricos. Lo mas importante en la explicación del disci\o es el 
propio lenguaje usado. Sus términos y su estructura. A partir de estos elementos se establecen las 
propiedades que darán pie a las tesis que serán punto de partida para la organi:l'..ación de la 
explicación de todo lo que puede suceder en el proceso de dise11ar. 

La explicación de los objetos de diseño se halla estrechan1cnte vinculada a su descripción y se basa 
en ella. aunque a veces es rnuy dificil establecer los limites existentes entre ambas. Así. por 
ejemplo. la descripción de las relaciones esenciales existentes entre unos y otros elementos del 
diseño. faculta la explicación en la rnedida de su apego al orden de Ja realidad por explicar. La 
descripción es la l'"eproducción de las peculiaridades de un objeto; tiene como fin permitir la 
rcconstnJcción: en cualquiera de Jos niveles facultados para ello por el pensamiento: incluido el 
nivel consciente; del modelo o la imagen del objeto. La descripción puede ser hecha a un nivel 
palpable. cercana a lo sensorial. como el dibujo en la arquitectura. Tan1bién puede ser hecha por 
medio del lenguaje ordinario. verbali7..ado; corno la necesidad que se tiene de establecer un objeto 
arquitectónico por sus características frente a las condiciones normativas que facultan su 
realización material. O bien. con la ayuda de conceptos especiales que pueden ser categorías 
precisamente descriptivas y con las cuales nos ayudamos a establecer lo que las cosas del diseño 
son. con un n1argcn n1ayor de consenso. donde se reflejen las caractcristicas y conexiones 
fundamentales de los objetos. 

Los resultados de la descripción pueden tener. en dependencia con los medios utili7..ados. distinto 
valor práctico y científico; distinto grado de correspondencia con el objeto. Habitualmente. el 
término descripción sirve también para expresar aquella etapa de la investigación en la que se 
determinan. con unos u otros medios. los resultados de la observación y el experimento. 
Observación y experimento que. en el diseño. tienen caractcristicas especiales. La observación de 
esketches y su comportamiento durante el proceso de constitución del objeto de dise11o~ que no es 
otra cosa que su sometimiento a la multiplicidad de pruebas formales llevadas a cabo para 
garanti7..ar su realización: es muy distint;• a la que reali7..an los científicos de las ciencias naturales 
con sus respectivos objetos. 

Con ayuda de este tipo de descripción los diseñadores estructuran la base del conocimiento 
empírico de su oficio en materia de conceptualización. Es el conocimiento y reconocimiento de 
hechos adquiridos por la vía experimental de su práctica. Estos hechos encuentran su explicación a 
través de la elaboración de las teorías que esclarecen sus nexos substanciales. Tanto la descripción 
como la explicación encuentran su sentido en la justificación y comprobación del objeto de diseño. 

Por eso no basta con describir y explicar en el diseño. Se hace necesario: para asegurar como 
producto la comprensión del proceso: agregar la justificación de los elementos del disci\o en su 
sentido más amplio. La justificación. concierne a la cuestión del derecho a usar determinados 
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conceptos cuyo fin no es necesariamente la comprobación de In realidad. Muchos de los 
conocimientos que establecemos en el proceso de diseñar se pueden constituir a priori. Por eso la 
justificación cierra el ciclo a posteriori. De cualquier rnancra. la cuestión fundamental no es probar 
si son posibles los conocimientos sintéticos a priori. sino aceptar que en el discfio así es corno 
sucede. Es una exigencia cuyo carácter deriva de su propia naturale:l' .. a. Adoptar un determinado 
concepto como base para diser1ar y utilizarlo bajo esta condición a lo largo de todo el proceso. es 
una justificación de peninencia. Una justificación del derecho a adoptarlo. Los antecedentes y los 
consecuentes se construyen entre si. sicn1prc de con1ún acuerdo. No son derivaciones ni lineales ni 
científicas. 

Con referencia a los conceptos utilizados para discrlar. es necesario distinguir. con10 lo hacen los 
juristas en el campo del derecho. una cuestión de hecho y otra de derecho. Esta última es 
precisamente el objeto de la justificación. que viene a ser. en el diserlo. una deducción fonnal o 
técnica. 

La justificación depende. por su inevitable carácter aleatorio. de Ja dcn1ostración. Se pueden 
distinguir tres variables del concepto de justificación en el diseño. La justificación empírica; 
consiste en demostrar el modo en que un concepto es adquirido por medio de la experiencia y de la 
reflexión sobre ella. La justificación de trascendencia; consiste en dc1nostrar de qué modo los 
conceptos a priori se pueden referir a los propios objetos de disefio. Lo.1 justificación racional 
consiste. por Ultimo. en mostrar el origen a priori de las categorías y conceptos usados en un 
determinado nivel de generalidad. mediante su perfecto acuerdo con las funciones lógicas del 
pensamiento aplicado al discllo. Qui7..á el procedimit:nto que prt:~cnta la verdadera justificación dt: 
un concepto es la deducción. que consiste en n1ostrar la posibilidad de referencia que brinda el 
concepto a un objeto empírico. La justificación en el diseño es l.a exigencia de n1ostrar Ja necesidad 
de determinado concepto. La razón exige siempre su ulterior satisfacción con referencia a los 
objetos de diseño desde la forma. o desde su función. y ambas constituyen. en general. la necesidad 
de expresarse como resumen y vehículo colectivo de todo lo que sucede a lo largo del proceso de 
su constitución. La justificación en el discfi.o cs. antes que nada. la dcn1ostración de la necesidad de 
un concepto como parte de la sustancia del objeto. Es la demostración de que el objeto de discrlo 
no puede no ser; y no puede ser más que del nlodo en que cs. En una segunda instancia. consiste 
en Ja claridad con que debe mostrarse la posibilidad de ser de un concepto con rcferenci<.1 a un 
campo determinado; esto cs. la determinación de Ja posibilidad de uso del concepto mismo~ lo cual 
implicaría el carácter social no solo del concepto empicado sino del objeto n1isn10. 

Resumiendo: un concepto de diseño se justifica en los dos casos siguientes. Cuando su uso en un 
contexto fonnaJ. funcional. discursivo. ideológico. matemático o lógico. no lleve contradicciones; 
como ya vimos anteriormente: y. cuando el concepto de discfio pueda ser referido a un objeto de 
diseño controlable. como sucede en los contextos reales. o sea. en el campo de los conocimientos 
empíricos: componamicnto de los materiales. sus resistencias. su costo. sus detern1inaciones 
ambientales o culturales. la corroboración de sus significados. cte. 

El proceso de diseño. genera conocimientos. Al generarlos. establece cierto sentido de pertinencia 
de los conceptos empicados a través de las justificaciones que se suceden durante su desarrollo y 
conformación. Sin embargo. muchas veces no basta. se necesita demostrar que la estructuración 
discursiva del diseño expresa el sentido de las propuestas mismas de diseño. La demostración en el 
proceso de diseño. es la fundamentación que se va armando derivada de la veracidad. o falsedad. de 
cualquier juicio~ o enunciado que compone o forma parte del proceso. En el amplio sentido de la 
palabra queremos dar a entender que la demostración en el diseño es el establecimiento de la 
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veracidad de los juicios sobre la viabilidad del propio diseño. Veracidad que se funda no solo a 
nivel del raciocinio lógico. sino también en el testimonio de los órganos de los sentidos. de la 
experiencia .. de la percepción. etc.; y. en sentido estricto. se entiende por demostración en el diseño. 
el razonamiento lógico que permite fundamentar la veracidad de una u otra afirmación derivada del 
proceso de substanciación del objeto. La demostración de la falsedad de cualquier afirmación se 
denomina refutación. La demostración en el discllo tiene sus propios criterios y bases. así como sus 
propias pren1isas. argumentos y fundan1entos; de los cuales seguiría la tesis: el diseño mismo. Las 
pren1isas de demostración deben establecerse con10 verdaderas por su solidez lógica; y si la tesis de 
demostración se deduce de tales premisas .. observando las reglas lógicas. se demostrará su 
confiabilidad y viabilidad. 

Podemos tener ejcn1plos cl{1sicos de congruencia entre lo planteado y el resultado material del 
diseño. El musen Guggenhcim. de Frank Lloyd \Vright .. es un portento de resolución si lo 
considerarnos. entre otras cosas. corno el resultado de la búsqueda el espacio sin fin. En efecto. el 
espacio en ran1pas hclicoidales nos hace pensar que una forma concreta de resolver o representar 
ese concepto es justamente un helicoide donde no se sienta el paso entre Jos diferentes niveles del 
edificio cuando es recorrido a pie. 

Otro ejemplo. en otro nivel. puede darse al comprobar la veracidad de Ja afinnación: el diseilo 
estandarizado racionaliza costos de producción y se dcn1uestra con ayuda de la siguiente premisa; 
la estandarización cs. por principio. un proceso de racionalización. y la repetición de elementos 
economi7..a recursos. Esto nos lleva a buscar la medida exacta de cómo se puede demostrar en 
diversas formas este concepto. Entre la inr11ensa mayoría de arquitectos que se han planteado la 
misma perspectiva con10 punto de partida. Hennan Hertzberger. estructura el problema de discr"\o 
de la siguiente n1ancra: .. El mundo que está regido por la propia persona. y no por otros para ella. 
es más pequeño""; nos dice Abby Suckle. al referirse a los principios planteados por este arquitecto 
holandés en su libro: ""El porqué de nuestros diseños ... ··se constituirll con rnenores din1cnsioncs. en 
unidades manejables y no n1ayorcs de lo que un individuo o grupo puc:de o necesita atender por si 
solo""; nos dice; refiriéndose a la forma general de uso de los espacios arquitectónicos. Con esta 
base. cada espacio se podrá aprovechar de rnanera nlás intensa con el respectivo ahorro de 
recursos. Aplicar criterios de racionalización nos lleva no solo a racionalizar las forrnas de uso del 
espacio arquitectónico. sino tan1bién a la utilización racional de los materiales constructivos. Todo 
el proyecto se basa en la utilización rigurosa de esquemas de 111odulación dispuestos para el 
despiece y ubicación de todos los elementos del conjunto: de tal forma que sean utilizados al 
máximo los bloques de cen1ento aparente crnpleados en la construcción: sin desperdicios: lo que 
)lamamos: a pie:r..a entera. Todo debe tener la n1cdida precisa. plcnarncnte ajustada a la nlodulación 
del proyecto. ··Es una cuestión de buscar la dimensión. la situación. el ritmo. el intervalo. la debida 
aniculación de los espacios: de lo que las cosas y la gente se ofrecen n1utu¡ln1entc··. nos dice 
Sucklc. Evidentemente en el proceso de realización del proyecto aparecen irregularidades. cambios 
de nivel en el conton10 del edificio: producto de su adecuación al terreno: sin embargo. estas 
dificultades y variables son aprovechadas para dar mayor interés formal al conjunto. Los n1uros. 
columnas y los canalones de las instalaciones son medios para lograr la aniculación formal del 
edificio. Las disposiciones rítmicas y constantes: o estandarizadas. de las ventanerías dan. al 
mismo tiempo. unidad y diversidad al conjunto. Se trataba de hacer un centro de trabajo donde 
todos se sintieran. de alguna rnancra. corno en casa. El principio es muy sencillo: cuanto nlás 
adaptable sea el edificio a las variaciones en la nlovilidad de Jos empicados. n1ayor será el nún1cro 
de personas que se sientan cómodas en él. El sitio da cabida a más de 1.,000 cn1plcados. 

127 



Con estos princ1p1os se rcali7.6 1a construcción de la sede de una Cooperntiva de Seguros: el 
.. Edificio de oficinas de la Central Bcheer·'. en Amsterdam. Holanda; proyectada en 1973. El 
disci\o se ha hecho de tal manera que la decoración corre a cargo de los usuarios. ºSerán ellos 
quienes pongan el toque final al edificio .... ; establece l-lcrtzberger. La idea fundamental fue 
descomponer el concepto de oficina típico que se tenia. como espacio n1onolitico y unitario~ muy 
representativo de la modernidad~ para constituirlo en un tipo de espacio rnás :unable. más cercano y 
más apropiable por el usuario. Gcon1étrican1cnte. el edificio está con1pucsto de cuatro bloques 
articulados por un gran espacio central. Las zonas de trabajo son an1plins continuas y dispuestas de 
tal manera que un solo individuo o grupo pueda sentirse duc:f\o del espacio que tiene asignado. La 
relación abierta entre las distintas plantas produce una sensación de permanente relación. Los 
vacios dan la in1presión y además. en realidad. desahogan no solo las vistas sino que evitan el 
ag1omerarnicnto. Las oficinas están 1nás iluminadas que las circulaciones lo que les da una 
impresión de n1ayor amplitud. En la lógica del edilicio se postula la idea de promocionar la 
iniciativa del propio trabajador al intentarse: en el diseño una aproxin1ación mayor a su carácter 
concreto. Tomar en consideración un usuario 1neno~ abstracto provocó la reacción favorable del 
trabajador al dedicarse a lo que n1ás le importa en tCnninos de su trnbajo. El hecho de que cada uno 
pueda escoger la ilurninación de su local. el mobiliario y pueda decorarlo con tlores. o con carteles. 
etc.; de acuerdo a su muy relativo gusto~ les impulsa a apropiarse de su espacio de trabajo. Lo 
encuentran n1ás sig.nificado por ellos 1nis1nos. En este sentido. la idea de dejar los n1uros hechos a 
base de bloques de ccrncnto gris. está pensada para n1otivar a los ocupantes a que añadan los 
colores de su preferencia. [)e esta tnanera pueden n1anifestar. aunque sea a este nivel. su particular 
punto de vista. Con todn. intención el proyecto evita señalar los 1í1nitcs entre oficinas. En lugar de 
establecer una ditl:renciación drástica entre espacios públicos y privados. se han creado espacios 
intermedios donde se entn:mezclan los lugares ¡lhsolutan1c1lle privados. los puntos de trnbajo. los 
espacios públicos y hasta la 1nisn1a calle . 

. Al Ccntraal Behccr se puede acceder por distintos puntos sin que se llegue a considerar alguno. 
cspccifican1cnte. como el punto principal de acceso: 111ás hicn. todas las entradas son consideradas 
como principales. Esta amplitud de criterio contribuye a conciliar el edificio con la calle. lo público 
y lo privado. La madre y su hijo pueden acceder al edificio y ver dónde trabaja el padre: y qué hace 
en ese n1on1ento. Pueden tornar algo juntos en uno de los bares o restaurantes del núcleo central. En 
este sitio se ha logrado un ambiente que permite un gran nú1nero de contactos sociales. 
Contrariamente al clásico con1edor de una crnprcsa. con sus n1esas uniformes. para seis u ocho 
comensales y el mismo plato estereotipado ha cedido su lugar a una estructuración de relaciones 
sociales en torno al trabajo más variadas. 

Este edificio es toda una hipótesis. El hecho de que resista. o no. las consecuencias que él mismo 
pueda originar. dependerá qu(.."' pueda. o no. acoplarse a la conducta de sus habitantes en el 
transcurso del tiempo. Por lo pronto. lleva ya veinticinco af'los de uso constante. en excelentes 
condiciones~ dando respuesta a las necesidades de su contexto. 

La estructura formal de la demostración en el diseño. tiene con10 base lógica el silogismo. pero se 
distingue de otras porque los tCnninos pueden nlczclar o combinar elementos de distintos lenguajes 
y códigos: fonnalcs y tCcnicos. Son las licencias de la analogía. Así se asumen los conceptos 
formales desde que se instauró el reconocin1iento de la inteligencia y la razón en la modernidad. 
Pero gnoscológicamente se han acentuado los caracteres de necesidad y evidencia intuitiva de la 
demostración; aunque se trate del diseño. 
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Por la parte lógica .. se ha puesto en evidencia el carácter de deducción fonnal de premisas que 
distingue a la demostración en el disei\o. Cuyo nivel máximo de idealización siempre será y se 
entenderá procedente de la matemática con todas las facultades transitivas y distributivas de los 
conceptos en relación. El auge de la programación en el diseño así lo indica. Actualmente. la 
demostración en el diseño ha cambiado en alcance y sentido. No se usa como tal; con ése único fin; 
cada vez más designa una secuencia de conceptos tales que cada uno de ellos es un enunciado 
primigenio o básico; de acuerdo a los niveles de aproximación que se establezcan en el proceso; o 
bien .. es directamente derivable de uno o más principios que le preceden en la secuencia. El término 
demostración en el disei\o se ha venido con1prendiendo. cada vez más. a panir del potencial de 
realización y conformación del propio objeto de diseño; que se confinna a si mismo; básicamente; 
a fuerza de formalizaciones sucesivas. En el medio complejo de su carácter discursivo. 
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LA RETORICA. 

El discurso del diseño. con10 todos. tiene que convencer; adc1nás de comprobar. si se quieren 
alcanzar sus objetivos. El convencimiento ocurre cuando la verdad de algunas proposiciones. 
validas en uno o nuis can1pos de los lenguajes involucrados. se debe al acuerdo común o a las 
disposiciones de los que se sirven de las propuestas mismas del diseño. El acuerdo cs. en éste 
sentido .. la antítesis cultural de lo válido por naturalc7..a. La convención es el terreno fundamental 
donde el disc1lo se sociali7..a. Se relaciona dircctan1cntc con la acción de convencer v con el 
contexto que se genera. llamado convcncionalisn10. La extensión del convcncionalisn10 al· dominio 
cognoscitivo de los objetos del diseno. se verifica solo en la seg.unda n1itad del siglo XlX. con el 
dcscubrin1icnto de las gconlctrías no euclidianas y su aplicución a la arquitectura: al desaparecer el 
carácter de verdad evidente de los axio1nas gconlétricos. Al respecto. los axionlas g.eonlétricos no 
son. ni juicios sintéticos a priori. ni hechos cxpcri1nentalcs; son convenciones. Lo que elegimos 
para disei\ar esta guiado. entre todns las convenciones posibles. por hechos experinlentales. por la 
experiencia y la razón. pero pernlanecc libre y se halla limitado soh1nlcntc por la necesidad de 
evitar la contradicción. El disei\o es un cmnpo pcrrnancntc de hipótesis. El discfto es pues una 
disciplina de hipótesis. en su nla:yoría orientadas hacia lo fonnal. En la ciencia sucede algo distinto. 
No podríanlos pensar en reconocer el prcdorninio del carúcter convencional de ciertos aspectos 
relativos a la ciencia. por tanto no la r:nnsidcranlos sujeto de la extensión de los nlecanismos y 
propuestas convencionales. 

El desarrollo ulterior de la 1natcrniuic.a ha pernlitido. no obstante. extender nuestros puntos de vista 
en el diseño. La matcnlática con10 herra1nienta para organizar y prograrnar el diseño ha reforzado 
los planos de convención de su discurso. Lo!" sistenlas hipott.=tico-deductivos en los que se establece 
la forrna y función del disci\o pcrnliten estahleccr un detenninado can1ino donde cada vez. más se 
hacen presentes axiomas cspccificos encaminados a deducir. con nlayor efectividad. la naturaleza 
de su discurso. Así. puede formularse In tesis del convencionalismo nlodcrno para la explicación 
del diseño: toda propuesta originaria que ~irva de hase para establecer cualquier sistem;1 deductivo 
en el disef\o. es producto de convenciones. Lo cual quiere decir. prirncro. que las bases de las 
propuestas de disefio no son ni verdaderas ni f3.lsas~ segundo. que pueden ser elegidas con 
referencia a determinados criterios. de cierta relatividad. que dejan todavia un arnplio margen de 
laxitud en la elección n1isnla de tules propuestas. Posteriornlentc. podernos entender cómo el 
carUcter convencional del diseño adquiere la fornla que posee actualrnente. con base en una tesis 
general acerca de la estructura lógica del lenguaje. El lenguaje del diseño representa el nlundo del 
diseño~ y si lo considcran1os arnpliado al ánlbito social. asi serú representado. 

El diseño se realiza con cnornlc laxitud y. al nlisnlo tie1npo. con cnornlc conlplcjidad. La lógic;i del 
diseño estipula convenciones en todo nlOOlCnto de su proceso. Propone el uso de dctcrrninados 
signos cuya base deductiva es nluchas veces tautológica. Se funda sobre las 1nisn1as estipulaciones 
del disci\o. A esta tesis llena de redundancias. ratificaciones y reiteraciones. le podenlos llamar 
principio de tolerancia de las sintaxis. Porque se trata de un principio que. en tanto convierte en 
inoperantes todas las prohibiciones. aconseja establecer distinciones convencionales. En el diseño 
no hay moral. Cada quien puede construir su lógica o su discurso_ con10 quiera. es decir su forma 
de lenguaje. Es el carácter social de la inapelable subjetividad en el diseño. 

130 



---

EJ discurso del discr1o. como todo Jengunje. puede considerarse como una especie de juego que 
parte de detenninndos presupuestos de naturaJe7.a convencional. reconociendo la fundamental 
equivalencia de la diversidad de Jos diferentes juegos lingüísticos que intervienen en su proceso de 
constitución. Sin prescindir de esta última tesis y poniendo al canicter convencional del diserlo 
dentro de los lin1itcs en que con1únmente se mantiene; esto cs. en relación con el campo de Ja 
estructura lógica del lenguaje; fuera de Jos códigos propios del diseño; es preciso subrayar el hecho 
de que no in1plica en nada. con10 a veces se cree. Ja perfecta arbitrariedad de las convenciones 
lingüísticas. 

Se pueden resumir los fundamentos del carácter convencional del discilo de la siguicnlc 
n1anera: 1.- La elección de las propuestas o proposiciones iniciales de un sistema de explicación 
para el diserlo. con sus axiornas y postulados. debe obedecer a criterios limitativos. Jos cuales 
tendrían Ja finalidad de garantizar hs capacidnd de poder proponer. de manera reiterada, los mismos 
elementos de que se va a disponer para alcan7....ar los fines del desarrollo deductivo propio del 
diseño. ::!.- La dcterrninación de las reglas para deducir en el disciio. con el fin de preservar sus 
propias operaciones y procedimientos. deber{,. de la n1isnrn rnancra. estar sujeta il una elección 
limitada. siempre orientada a Ja rc-proponibilidad de sus propias reglas. dt: sus proccdimienros y de 
sus operaciones. 3.- La elección de propuestas y reglas a que aluden los incisos ~Ulteriores 

constituyen. objctivarnentc. el carnpo de investigación cornlm del discr1o. en el cual Jos discr1adorcs 
durante el proceso de su trabajo. Sl! pueden nlo\'er y aJcn1as. subjetivamente. compron1eter; en ese 
mismo nivel cornün; con la investigación de: sus propios ohjetos. 

Describir. explicar. justificar. den1ostr\ff y convencer son tCrminos que la dan sentido a diseJ1ar. 
como ya hcrnos visto. Se: trata de un ejercicio múlriplc:. sunwn1cntc cornplcjo a veces; a veces no 
tan opuesto pero si distinto a con10 se hace en Ja ciencia. ()posición relativa jo1más llevada hasta la 
contradicción. La discursividad del diserlo se define.· por su capacidad de aglutinar cslos térrninos. 
De comprenderlos y hacerlos presentes con10 totalidad. Llevar a cabo Ja función discursiva del 
discr1o. es trascender las entidades representadas pcir cualquier sistcn1a Jingüislico de térn1inos. No 
para despreciarlos. sino para vincularlos con otra naluralcza: Ja de las irnágencs. La única n1anera 
de relacionarlos din:ctar11entc con el propio diser1o; con sus concepciones y sus prñcticas; es a 
través de forn1as de lenguaje: ya Jo vin1os; pero con una función a1npliada hasta Ja retórica. Tiene 
que ser así porque cualquier inscripción. en cualquier fonna de teorización del fCnó1ncno. se vería 
rebasada por Ja incapacidad de principio para explkar suficienlen1cn1c al propio fenómeno. La 
retórica se presenta como la mediación necesaria entre el reducido inundo de Jos antecedentes 
lingüísticos del disefio; actuando con10 Jin1itantes concretos de: su explicación y con1prc:nsión; y el 
vastisimo r11undo de sus posibilidades: para el cual habría que seguir construyendo su granliitica y 
su lenguaje. El diseño como proceso. se tiene que justificar y de esta manera iniciar el proceso de 
su demostración; que es el de convenir y convencer. Esto supone una vocación o naturaleza 
comunicativa en cualquier forn1a de lenguaje vinculada al diser1o. La con1unicación en el diseño es 
condición sine qua non para su existencia. La comunicación es un sentido que asume el lenguaje y 
por eso se torna discurso. El sentido an1pliado de la cornunicación no se refiere ;i un tema 
específico. a una doctrina. o a un contenido dcternlinado; nos referirnos a Ja identificación que 
hacemos de la con1unicabilidad del discurso como Ja disciplina misma del discrio. Corno una de sus 
partes medulares. Del misn10 n1odo que la pragmñticu en la comunicación no se concibe supeditada 
al contenido e intercambio de inforrnación sino corno referida al fenón1c:no de Ja cornunicación en 
sí. Estamos cJaros que el sentido del discurso o retórica asignado al diser1o. no es ninguna aparente 
frivolidad que nos lleve a Ja falta de contenidos; ni es considerado como elemento pcnurbador .. el 
cuaJ venga a colocar en una posición de alto riesgo al diserio para efectos de su explicación 
objetiva. 
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Sin embargo. no podemos negar que otorgarle peso a la retórica en el diseilo puede ser motivo de 
desconfianzn. La presencia de la retórica a lo largo de la historia del pensamiento ha tenido 
vaivenes. unas veces es aceptada y otras negada. Sócrates se pronunció contra todo Jo que 
significara retórica porque la identificaba con los sofismas. Pero Aristóteles en cambio mostró alta 
estin1a por la retórica y la consideraba corno la consideramos hoy en el diseño: una fonna de 
comunicación. Aristóteles liberaba la retórica de todo reproche ético, Lo mismo haríamos nosotros 
frente a los riesgos con1unes de caer en el terreno redundante o reproductor de la ideología. En este 
sentido el diseño. visto desde su vocación retórica. es la capacidad de llevar los términos de su 
lenguaje a expresiones tnás elaboradas. sicn1prc dentro de los límites y principios de orden 
cognoscitivo que detern1inan el proceso de su constitución. La ditnensión retórica del diseño tiene 
como tarea organi;r.-.'lr la verdadera substancia de la pane lógica de su discurso. El objeto de diseño 
debe ser persuasivo. Ese es el sentido de su particularidad discursiva. Con mucha más razón lo 
consideramos así cuando el diseño incluye en el proceso de su constitución niveles a veces amplios 
de inccnidun1brc .. de n1era probabilidad. de aproxin1ación. de indefinición. etc. Es la disposición 
estratégica de los cletnentos del diseño. o sea de sus argun1entos. lo que dará solidez a la 
significación de sus propuestas. 

El diseño busca conseguir la comprensión conceptual y la aplicación de las reglas dictadas por el 
código conscnsado de la tcorin del diset1o. ampliada por la panicipación de los códigos 
espontáneos orientados por la intuición de los disct1adores. El diseño es entonces una suene de 
reestructuración de lo que el diseñador considera con10 real o verdadero: es decir. referido al 
n1undo o a In realidad: es la correspondencia con una concepción del n1undo. La estructuración del 
diseño con10 lenguaje tiene la función de ser catártica. surge del desorden para formar los objetos. 
Es un proceso de depuración y de convicción plenos. Por eso tiene que ser persuasivo. El diseño 
como retórica aspira .. o puede aspirar. a ser persuasivo. Esta persuasión se viste de mochas 
maneras .. de estilos. solo asi se supera el estricto carácter invcncional del disetlo. Se trata de una 
persuasión marcada por la cultura. con litnitcs n1ás o n1cnos explicitas. pero de cierta tnanera 
elásticos: pueden ir más allá. Estos lin1itcs se constituyt.m con la rcforenci;1 estable de los códigos 
conscnsados. '\' es a panir de esta referencia estable que se pueden an1pliar en el acto llamado 
creativo; sin en1barg.o .. en el fondo .. no se trata más que de avanzar o arritnar los límites de lo 
permisivo~ de ir estirando o tensionando las reglas del código del consenso. La retórica sc pern1itc 
jugar con la razón sociali;;r..ada del diseño. Este acto. que en el diseño es fundan1entahncnte creativo. 
no puede ni pcnnitir .. ni admitir_ el rigor característico de la ciencia. 

La dimensión retórica del diseño tiene un referente panicular que forma panc fundan1ental de sus 
objetos. Su presencia se hace evidente graduahncntc durante el proceso de diset1o. primero por la 
potencia de identificación~ que promueve y desarrolla~ y.. después.. por ser el vehículo de 
socialización del disct1o. Al cual corresponde sien1pre una detenninada expresión: la verosin1ilitud 
o credibilidad. Ya vimos corno depende esa veracidad de la justificación y Csta. a su vez. de la 
medida y calidad de las demostraciones palpables .. establecidas para dar garantía a los atributos del 
objeto de diseño. 

La evidencia retórica del diseño se aprecia en la necesidad de seleccionar elementos cuyas 
características deberán ser verosímiles; o creíbles~ con el fin de hacer probables tnnto la causa del 
objeto como la existencia de su referente. No son todos signos cuya existencia sea clara y 
determinante .. más aun cuando se presenta. también. el ordenmniento a panir del cual los 
argumentos o ideas proporcionados por la imaginación creadora del diseñador se establecen en la 
existencia de los tropos o figuras utilizadas para dar cuerpo a los componentes propios del lenguaje 
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de diseño utilizado en su discurso. En todo diseño se nprecian nisladas o en combinatorias diversas: 
la mctáforn~ la n1etonimia~ In sinécdoque .. el énfasis. la ironía .. cte. La presentación del disei\o a 
través de estas figuras en su infinita con1binatoria. nos lleva a la capacidad de retener como 
continente a las tres formas que adopta el diseño en las fases previas a su materialización: 
prefiguración. figuración y modeli;.r...ación. 

La presencia de la retórica en el discurso del disef\o no significa que no se puedan correr otro tipo 
de riesgos. Resulta comprensible que .. junto al reconocin1icnto de la acusación de vacío advertida 
ya desde los griegos para cualquier forn1a asur11ida por la retórica. se pueda añadir otra cuyo 
carácter sea n1ás dificil de n1ancjar corno forr11;1 agrcgadu al proceso de conocin1iento al momento 
de diseñar. Quien domina estc arte de la retórica. puede ponerlo al servicio tanto de lo justo como 
de lo injusto. de lo verdadero como de lo falso. El discurso del diseño es pues indudablemente de 
carácter ideológico. No puede ser de otra rnanera. Ya lo advcnin1os al hablar del carácter 
específico de su cpisten1ología. El proceso arnplio de diseñar esta irnpreg.nado de todas las 
influencia!> de la industria de In conciencia; corno dkc 11. l\.1ngnus EnJ:ensbcrgcr. Pero al n1ismo 
tiempo no tiene sentido intentar siquiera repeler o rechazar. irnpotenternentc. ese carácter 
ideológico del diseño. expresado a través de su di~cursividad. Se trata de con1prender que no se 
puede escan1otcar la entrada al hihcrinto de este peligroso juego lleno de riesgos teóricos y 
conceptuales. Estos riesgos son panc intrinscca de di!->ct1ar. Superarlos es ganar su coherencia. 

Desde el n1isn10 origen o gestación de todo tipo de disefio. la prescnci.:1 de lo discursivo se define 
en gran n1cdida por Jos tCrnlinos del lenguaje ernpleados para cornunicar su objetividad. En 
términos rnuy an1plios se trata de un lenguaje que podcttHl!'> definir como doble. Donde la parte 
profunda. la verdaderamente creativa. el terreno dc realización del diseño. exige cor110 condición 
sine qua non. su traducción al lenguaje de la razón y de la conciencia. Cuántas veces hemos tenido 
la sensación de conocer este lenguaje sin saberlo. Resultu irrelevante decirlo. La aplicación practica 
de este nivel de representación del lenguaje. pretende ser un pequet1isir110 con1plen1ento lingüístico 
que pern1itc entender al disci1ador esta~ particularidades para de~puCs aplicarlas en su provecho. Es 
más fácil dc.:cirlo que hacerlo y en ese sentido. este trabajo solo puede ser un simple pron1otor. 
nunca el deposito de instrucciones para su uso. ~orno si se tratara de un n1anual. Además. todos 
sabemos que la sirnple lectura de una gran1útica no conficn: desde ya. sin más .. el dominio de una 
lengua. 

Inclusive. el recurso del plano fisiológico para explicar el caracter discursivo del diser1o. con10 
hicimos anteriorn1cnte. no es buscar lo absoluto en las respues1'1s. sino por el contrario. encontrar 
que las concepciones del mundo involucradas en el lenguaje del discfio se gestan y tienen 
explicación desde la psicología cxperin1ental; que el ingrediente retórico en el disefio es parte de la 
naturale7...a de su lenguaje. 

La doble manera con10 se estructura el lenguaje del diseño otorga a su discurso el carácter 
ideológico que conlleva. Se trata de una retórica. o n1anera de organizarse sus cstructuras. que 
expresan la concepción del nlundo del diseñador en prirnera instancia y lucgo lu de la sociedad; que 
muchas veces es la misn1a. El problc111a de entender cómo se da en el proceso de discfio la 
asociación de imágenes y conceptos. de ideas y lenguaje. etc .• orientado hacia el fin de disefi¡1r. se 
explica en gran medida cuando lo vernos u través de la cxpcrin1entación con los hemisferios 
cerebrales ya antes mencionados: y a quienes corresponden funciones específicas facultadas para 
darse autónomas o combinadas entre si. Por ejcn1plo. se explica la separación conceptual que se 
hacia entre procesos conscientes e inconscientes para diseñar. Cuántas veces no sucede. en el 
proceso de diseño que la solución se da de pronto. de rnanera holística. Haciendo que el proceso de 
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diseño asuma la forma gcnerali7-ada de justificación o de reconstrucción de los hechos y caminos 
por los cua\es se 1\cgó a esa determinada solución. Y luego ya. de manera gradual. 
metodológicamente secuenciada. se van presentando las cosas conforme a los elementos explicados 
a lo largo de este discurso. o confonne a la presencia gradua\ de factores. determinaciones y 
condiciones de diserto. 

Obviamente el proceso de disetlo jamas se presenta de manera lineal y mecánica. Y tampoco 
pretendemos explicar lo nlcntorio del diseño a partir solo de su nnturalc7 .. a retórica. Justa1ncntc. por 
no ser \inca\ su explicación ni su proceso. hablar de los aspectos espontáneos del diseno no es 
ocioso. o frh:o\o. o promotor de algún tipo de csoteria. Al mis1no tiempo. aunque parezca 
paradójico. cstan1os en contra de la reiteración gratuita de la caja negra. No es aceptable que la 
teoría del di~ci\o no pueda conciliarse. en pretexto de su prag.mnticidad. y de su espontaneidad. con 
las teorias en cur~o que \o explican~ por cjen1plo las que hnb\an sohrc el aparato psíquico~ hoy en 
dia summncnte avanzadas. 

El lenguaje del disei\o explica su relación con el n1u1HJ0. No poncn1os en cuestión esta relación por 
sus determinaciones sociales. derivad;:1s de la con1prensión inapclahlc de la historia de las ciencias 
y por ende de la verdad. Lo que nos in1pona es lo que las cosas son en e\ diseño y lo que de 
acuerdo con la visión del inundo que portan dehcrian ser. En este punto resultan \óg.icas do!:t 
posibilidades: prin1ero: una dctern1inación activa: y adc\antaren10~ que n1uy amplia: que acon1oda 
con 1nayor o menor g.rado la~ idea:-. dci1ninantes sobre el contexto. cualquiera que ~ca su escala y 
dimensiones. a \a visión de\ inundo de \o.., disei\ndnrcs: y 0tra. dandi.: esto no e~ pü~ihlc. y cabl.! 
comprenderlo a la inversa: e~ decir. se acon1oda \a visión de\ 111u1uJo de \o.., di ... ef1adorc~ a \os datos 
sensibles. como si fueran. por un detcrn1inado \ap!-.o de tiempo. in..::unovih\cs. 

Nos interesa ta idcntificaciún de las detcmlinaciones que inciden en la cnnsti\ución hi!--tórica del 
discllador con10 un sujeto de c0tH.)i;i1nienhl. pero dado a travé~ de ~us di!-.curso~ cspecitlcos. 
considerando Cstos con10 un conjunto de estrategias que forn1an panc de \a!'o práctica!-- sociales 
relacionadas con su oftcin. Es e\ verdadero sentido de la retórica socia\ que hace ;.1 los disci\adorcs 
producir y reproducir un discurs0 cuy0 carácter e~ t:unhit.!n cm inenten1cnte retórico. Sin embargo. 
partirnos de \a idea por la cual el proceso de diseño. co1no ohjeto de investigación. constituye uno 
de esos otros sitios en lo!-o que tan1biCn se fon11'1. \a verd¡1d: es dccir. se tnt.ta de un sitio cuya 
topo\og.ia es di..:;tinta a \a que da !-.UStento :y soponc a \a historia de \as ciencia~. En e\ proceso de 
discíi.o es donde se definen un cieno nütncro de regla~ de juego 1110tivadas por sus particulares 
objetos~ a partir de las cuales vc1110~ nacer cicna~ forn1as de subjetividad jug~mdo un papel 
fundamenta\ en el proceso: domitüos de objetos dctcnninado!-> )- detcnninantcs por SU!'o condicione~ 

\cg.itimamcntc can1biantc~ ya que pancn de la imaginación y no solo de \.:i experiencia~ otros tipos 
d..: saber donde \a relación de\ sujeto con la verdad no es necc~arian1entc velada por las relaciones 
sociales o debido a \a imposición de cienas forma~ políticas: por consiguiente poden1os hacer. a 
partir de todo ello. una historia re\a\ivan1cnte propia de\ conocimiento en e\ di!-.c1lo donde se pueda 
establecer con la suficiente tranquilidad teórica el diseíi.ador. con10 ag.entc de bü~quit.:da de la 
modesta verdad de su oficio. No hay sujetos que puedan alcanzar a revisar el n1ítico conocimiento 
originario y ab~oluto de \a sociedad si no atienden a sus prácticas especifica~. 

De cualquier manera. tanto una posición como las otras son ideológicas y nC'ls remiten a 
planteamientos antiguos con aires dt.: n1odcrnidad. En \as at1rn1acioncs tnás reiteradas de 
Aristóteles se hacía \n distinción entre las conclusiones evidentes por si n1ismas. es decir. las que se 
derivan de la naturaleza mi5ma de \as cosas: y aquellas o\t"as que se apoyan en op1n1oncs 
generalmente admitidas~ es decir. que son dialécticas en ·virtud de su propio carácter ya público~ 

134 



_, 

este carácter público se constituia en verdadero y originario sumándose a todo aquello que tiene su 
fuerza de convicción non través de otro. sino en virtud de si mis1no. La verdad de tas premisas: en 
este sentido dialécticas~ depende de la validez que se les otorgue y esto solo puede obtenerse por 
consenso de aquellos n quienes se les con1unica. Un discurso adquiere aparente seriedad y hasta 
relativa profundidad si se avala con citas~ por ejemplo. Y es que de alguna manera la verdad se 
construye tun1bién sumando responsabilidades: las propias y las ajenas. 

De este modo tal parecería que los fundamentos del trabajo y las prácticas del diseño se sitúan 
fuera del ámbito de la objetivación científica. Sin cmbarg.o. para los diseñadores. desafiar este 
riesgo significa estar frente al afortunado dilema de donde surge la posibilidad de lo diferente; de 
ser diferente. 

Cómo actuar cuando la realidad que debe combinarse no puede estab\cccrsc objetivamente por 
completo~ por \levar la relativa condena de lo ideológico~ y. ade111ás. por existir sicn1prc la 
probabilidad de ser diferente~ diletna que en el diseño se asunlc de \a siguiente n1ancra: se desata 
un procedin1icnto en busca de prcn1isas. Es decir. se abre el proceso de justificación del diseño. Se 
incorporan presupuestos e hipótesis; que responden justan1cn\c n la i1nagcn de determinada 
realidad: tal y con10 dcberia ser. Y es ésta in1agcn específica. con sus co1nponcntcs específicos. la 
que hace surgir el problctna. L.a búsqueda justiticatoria dt: prenlisas también define el carácter 
retórico de\ discurso propio del disei\o. 

Llcgan1os a uno de los prohlen1as fundmncntales en la discursividad del disci\o. Involucrada \a 
concepción del nnmdo se presenta. invariab\cn1entc. la situación de lo que debería ser el objeto de 
disei\o. Nos hallamos en un punto de tora\ itnportancia para la legitimidad del proceso de 
constitución retórico del diseño. No son las coso.is las que nos inquietan. sino las opiniones sobre las 
cosas: o en palabras de Hamlct: en a\g.Un n1on1ento de \a obra de Shakcspeare: .. en si. las cosas no 
son ni buenas ni n1alas. solo el pensan1iento las hace tales ... 

Indudablemente se corrobora que hay una realidad objetiva. independiente de los hon1bres. una 
realidad de prin1er orden~ que nccesariainente se con1binaría con otn1. de carácter subjetivo para 
hacer posible el diseño: que a su vez scria resultado de las opiniones y pensamientos sobre la 
primera. 

El diseño es e\ resultado de aproxin1acioncs. en segundo nivel. sietnprc rectificando la prin1era 
apro~imación. constituyendo una rcalidnd derivada o puesta en segundo orden. [)e esta manera c\ 
mundo del diseño es \o que cs. En su materialidad no participa de un n1undo que pueda ser falso. 
Esta condición solo se aplica a\ conocin1iento de nuestros objetos. 

En los objetos de diseño la ideología se incorpora en el proceso de su realización. representando la 
intención de ser \a síntesis mas universa\ :y con1pleja del cauce que ton1an expresiones. 
interpretaciones. convicciones~ valoraciones y sentido de los objetos~ de los que el diseilador es 
agente fundamental dentro del proccso atnp\io de con1unicación que se desata. E\ diseño es 
producto de ta estructuración dialéctica y compleja de itnágencs que hoy pueden ordenarse de un 
modo particular y n1ai\ana de otro. De ciertos niveles de elcn1cntalidad puede pasar a otros tnás 
complejos hastn llegar a ser un esquetna dc csqucn1as. una interpretación de interpretaciones. Es e\ 
resultado de decisiones conscientes e inconscientes sobre \o que en dctcrn1inada interpretación se 
puede y es licito aceptar y sobre lo que se debe rechazar: de decisiones que se apoyan a su vez en 
las consecuencias de otras decisiones tomadas con anterioridad. 
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No hay conocimiento previo en el diseño que no esté estructurado en carnpos de significación. en 
sistemas de unidades culturales y. por ende. en sistemas de valores. Sin duda hay una fonna de 
conocimiento previo que podría escapar a la estructuración en campos semánticos: el conocimiento 
individual. la experiencia de un solo sujeto. Pero cuando se habla de ideología. en sus distintas 
acepciones. se entiende una visión del mundo cornpartida entre muchos parlantes y dentro de los 
lin1itcs sociales que le corresponden. Por ello esas visiones del mundo no son otra cosa que 
aspectos del sisten1a senulntico global. una realidad ya segmentada. Un sistema de significaciones 
estructurado como visión del n1undo. Por lo tanto. es una de las maneras posibles de dar forma al 
mundo. y con10 tal. constituye una interpretación parcial de éste. que puede ser revisada 
teóricamente cada vez que nuevos mensajes; al reestructurar semántica1nentc los códigos de 
interpretación vigentes para detenninados objetos de diseño; introduzcan nuevas cadenas 
connotativas y por ello. nuevas atribuciones de valor. 

La experiencia adquirida después de disefiar. en cuanto cultura. ya no es un residuo extraño al 
universo semiótico del diseñador. Se organi7..a en forma de estructuras significativas. Los sistemas 
donde se estructuran los significados son homólogos a los sisten1as de significantes y desde el 
punto de vista discursivo son reconocibles y predicables. Es evidente que los sistemas de 
significación de los objetos de diseño surgen de unas dctcrrninadas condiciones n1aterialcs de vida. 
pero en términos de su significación solo pueden reconocerse únican1cntc si la experiencia de estas 
condiciones de vida se ha codificado. En este punto. los clcn1entos de la ideología. como cultura. 
pueden ser descritos por el siste1na del lenguaje. La pane discursiva del diseño tiene esa tarea y la 
realiz.a indisolublemente ligada a su carácter retórico. 

La idcologia es una racionali7.ación discursiva. es decir. una sisten1ati7..ación teórica de un estado de 
falsa conciencia~ para decirlo a la manera clásica. El diset1ador es un ser que no solo produce 
objetos o bienes. tarnbién produce lenguaje y conocimientos expresados en discursos. Sobra decir 
que la ideologia no es el e!en1ento exclusivo que se.: opone a la cicncin y por tanto va con ella de 
manera paralela en la historia como si fuera el i.mico riel de confrontación que la justifica 
históricamente; aunque las contradicciones teóricas puedan evidenciar el funcionamiento 
ideológico de una ciencia. Sin en1bargo. no por rectificar sus errores y contradicciones el discurso 
científico se desliga de la ideología. Preocuparse del funcionamiento ideológico no es solo respecto 
de la ciencia: es ocuparse del sisten1a de formación de todo tipo de objetos. los del diseño y la 
cultura: de sus tipos de enunciados: de sus elecciones y referencias teóricas~ es fundamentalmente: 
resumir a la ciencia y al diseño como unas determinadas prácticas entre otras prücticas. La 
ideología en el diseño será la connotación final de la cadena de connotaciones que relacionarian a 
la ideología con la retórica. identificando aden1ás una determinada 1nancra de pensar en la 
sociedad. La ideología es una matriz de pensamiento y no una rnera colección de falsedades. 

Ahora bien. para valorar la importancia y eficacia de la retórica en el diseílo se deben reunir 
elementos y condiciones tales corno una cierta presencia de reglas gramaticales del diseño: que no 
es otra cosa que el repertorio conceptual del diseñador: sus intenciones. sus intereses. las 
condicionantes. los símbolos. los signos. las figuras. las ideas. los conceptos. los tipos. etc.: pero 
más que al análisis de sus partes. habría que atender a las capacidades para procesar este repertorio: 
ahí radica el verdadero carácter retórico del diseño. En estas capacidades observarnos el resultado 
de la vinculación entre los elementos formales. conceptuales. de programa. y hasta la tecnología 
vigente empicada en la resolución del problcrna. 

En este texto no nos proponemos realizar un scguin1icnto para hacer constar córno se da el rnancjo 
de los símbolos. las metáforas y otras figuras retóricas aplicadas al disefi,o. Lo que en realidad se 
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pretende es descubrir su estructura generativa. su capacidad crendora; el estimulo y promoción que 
generan al interior del disef\ador para la realización del acto creativo a lo largo de todo el proceso 
de diseño. Nos interesa el fondo de la relación entre los objetos de disei'\o y las ideas; incluida la 
compleja mediación de las imágenes. Sin embargo. no se podrían establecer estrategias retóricas 
sin definir sus ténninos sustantivos. No podríamos tener opciones claras para instrumentar nuestros 
recursos al n1omcnto de enfrentar los problcn1as de disei\o. No sabríamos si oponer la decoración a 
la construcción. como lo hizo el movin1icnto n1oderno; o seguir utilizando elementos 
convencionales de tecnología co1no pretexto ¡1 la falta de discurso; o entrar por la puena trasera de 
In historia para robar algún estilo del pasado y refuncionalizarlo paradójica e irremediablemente 
bajo alguna etiqueta posmodcrna; o atender a las transfornH1cioncs de la ciudad con analogías 
medievales; cte. 

Estamos claros que organiz ... 'ln1os el discurso del disef\o con1binando formas diversas del lenguaje 
hablado y de las inuígenes. Ton1an1os prestados los térn1inos del lenguaje verbal y los 
instrun1entamos cotno si fueran con1plctan1ente válidos para organi7..ar de la mis1na n1ancra las 
imágenes. Obviamente. el catnbio de sustancia agrega problc111as a la comprensión y operación con 
las imágenes; sin en1bargo. esta condición no la podcn1os considerar insuperable~ a pesar del 
momento tan lleno de lin1itacioncs teóricas provocado por el tipo de objeto que n1anejamos. Con 
mayor razón es indispensable tratar de definir sobre qué tipo de sustancia nos movemos; no 
podríamos avan7..ar suponiendo que la propuesta de unión entre las in1ágenes y las figuras del 
lenguaje dan para todo. El vínculo no puede funcionar para todo tipo de imágenes a pesar de que 
nos encontramos hablando de un contexto tan idcologizado con10 l;i propia retórica del diseño. 
Habría una condición n1inin1a de especificidad: nos refcrin1os a in1ágencs constructivas o creativas. 
Sobre ellas se pueden establecer los tCrn1inos del disef\o y realizar las estrategias correspondientes 
a su naturalc7 .. a. 

Podríamos decir que la realidad es co1110 un tapiz en proceso de conceptualización. prefiguración o 
figuración. El proceso de su disetlo solo se hace comprensible en la rncdida que el diseñador 
agrega. por ejemplo. ciertos toques de color. Estos toques de color son la~ imágenes del diseñador 
que poco a poco van estructurándose y estructurando tan1bién al mundo real externo; esta potencia 
es su privilegio y facultad. Al entrar en contacto con el n1undo cxtcrn0: podrian1os aceptar: el 
objeto de diseño se va haciendo una detcrn1inada realidad visual con1pletamentc perceptible: donde 
lo verdaderan1ente importante es su carácter de novedad: es un objeto nuevo: antes inexistente. En 
este punto desde Colcridgc hasta Schelling. pasando por l-lurne y Husserl. coinciden en la 
existencia de una vocación confonnativa de la imaginación. respecto del mundo real. con la cual 
coincidimos plenamente. Podria pensarse que la noción de conforn1ación es muy general: podría 
implicar desde la pretensiosa conforn1ación de un lenguaje del disello o la sin1bolización de un 
sentin1iento y hasta. posiblemente. la 1naterialización de algunas intuiciones trascendentales: pero 
lo que en realidad sucede con el diseño es la gestaciOn de un proceso de concreción real y no solo 
metafórico. En este punto ya hemos atendido a la existencia de una diferencia esencial entre la 
actividad que solamente reúne y rcacomoda los elcrnentos separados y una actividad 
verdaderamente organica entre el diseñador y sus objetos. en la cual hay un proceso de asin1ilación. 
podríamos decir mutuo, entre el objeto y el disetlador, al punto de llevarlo a incorporarse a su 
propio sistema de estructurar los significados. dando por resultado el origen de una nueva realidad. 

La realidad es un mundo social donde los individuos actúan como n1iembros de comunidades 
especificas, con necesidades y actividades comunes. Es al seno de estas que el diseño encuentra su 
vocación creativa. Hav la necesidad de crear. en la medida de las relaciones que nos vinculan 
socialmente. En este s~ntido. la vida se organiza conforn1e a criterios de tien1po y espacio que la 
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hncen .. o la pueden hu.ccr .. no solo posible sino también adecuada o agradable. Quizi1 el ser humano 
no habria sobrevivido si no hubiera desarrollado la capacidad de llevar sus objetos a través de una 
conciencia generalizada de las dimensiones humanas en el espacio y en el tiempo. Con esta base. se 
hnn inventado y representado miles de instrumentos y formas de medida que nos permiten manejar 
la materia e imponer una detenninnda escala hun1ana ni variable mundo empírico. El diseño 
siempre ha actuado orientado por el dominio de la materia. dentro de los limites concretos de las 
fonnas de conciencia y con base en los comportamientos sensibles~ considerados. éstos. en sus 
términos más g.encralcs. El diseño. pues. no solo se limita a la creación y propuesta de formas para 
significar ideas o sentin1ientos. Tiene con10 n1isión social la construcción y org.anización de la 
experiencia hun1ana a través de las propuestas de sus objetos de disei\o. El diseño no es la 
propuesta del reino de las formas con10 evasión de los asuntos de la vida sino que representa. por el 
contrario. la evidencia de su poder constructivo en la estructuración de nuestro universo humano. 

La exploración de las fronteras del 't:'o es t:unbién una taren constructiva y n1uy creativa en la cual 
imaginamos. Ahora bien. abrir un paraguas sobre nuestra cabc:l'..a para protegernos de la lluvia 
también puede ser un cierto tipo de acto creativo; levantar una cúpula sobre las cabezas dc una 
congregación maravillada es otro tipo de acto creativo y. por cierto. muy constructivo. Abrir un 
pozo en las profundidades de la psique individual y concebir un determinado sistema n1ctafísico en 
el cual todas las visiones individuales se puedun unir o conciliar es otro tipo diferente del misn10 
acto. Nos cncontran1os en el punto donde necesariarncntc tcnen1os que distinguir entre dos tipos de 
construcción creativa de in1ágenes. No es necesario abundar en las diferencias estableciendo juicios 
de valor. No podemos decir que la inte1igencia que concibió la cúpula de San Pedro en Roma. fue 
más grande que h1 inteligencia que concibió su dccoración o que esculpió la Piedad colocada en su 
interior. Fue la n1is1na. No poden10~ decir que unu fuente creadora de forn1as simbólicas. como 
Klcc o Picasso. sea 1nas o n1enos significativa que una fuente creadora de objetos nrquitectónicos 
como LcCorbusier o l\.1ies van dcr Rohe. l lay desde luego una diferencia de facultades mentales. 
pero finaln1cntc. irrelevante~ en el sentido que no se trata de personalid;ides en juego. sino de la 
manera cón10 ?\1igucl Ángel y LcCorbusier actuaron cotno constructores y con10 sin1bolistas al 
mismo ticn1po. 

Et diseño establece su discurso no con10 fin en sí n1isn10; lo establece co1no medio para llegar a 
fonnas de comprensión posteriores: o ulteriores; para. con esta b¡1se. retroalin1entar la propuesta de 
rcali7..ación de un n1undo objetivo. No interesa solo representar; interesa crear objetos: participar en 
la objetividad del n1undo objetivando inli1gencs. El disei\o es la creación de un n1undo especifico: 
totahnente objetivo; no es de n1ancra restringida la representación de otro. 

Quizá lo podan1os entender si ampliamos la explicación con el ejcn1plo de la experiencia resumida 
de Pict Mondrian. Podemos seguir la evolución de su arte desde una prin1cra etapa figurativa: 
luego. a través de un periodo de cubis1no sintético. hasta llegar a una etapa co1npletan1ente no 
figurativa: por cierto. n1uy sensori;1I. a pesar de su apariencia geon1Ctrica. ?\.1ondrian sostenía que su 
intención era crear lo que el llan1aba un nuevo realisn10. "·Poco a poco n1e di cuenta de que el 
cubisn10 no aceptaba las consecuencias lógicas de sus propios descubrin1ientos. no desarrollaba la 
abstracción hacia su meta última. la expresión de la realidad pura. Consideré que esta realidad solo 
podía expresarse por medio de la plastica pura. En su expresión esencial. la plástica pura no se 
halla condicionada por el scntin1iento subjetivo y la concepción ... Para crear una realidad pura 
plásticamente. es necesario reducir las forn1as naturales a los elementos constantes de la forma. y el 
color natural al color primario."": nos dice en su texto: ""Plastic Art and Pure Plasic Art"". editado en 
1945 por Wittcnbom Schultz; en Nueva York. 
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Para Mondrian era esencial creer en una verdadera realidad; fundamcntalismos más. o menos; que 
no fuera la ilusión de una realidad perceptible y directa como la sancionada por toda la pintura 
anterior. Buscaba una unidad básica. que se pudiera lograr a partir de abstraerse de toda fonna 
particular: de todas las particularidades de Ja forma y el color naturales. Sus obras se plantean 
como cuestiones lógicas. libres de las limitaciones personales y aparentcrnentc utilitarias. Ni la 
sensación ni el sentimiento intervienen. solo la intuición de In perfección formal. Solo consideraba 
las emociones con10 conceptos universales. no como expresiones individuales. 

No podríamos decir. en este n1on1cnto. que Mondrian confundía el concepto de individualidad con 
el de universalidad y la idea de las sensaciones se le fue de las manos. Ni sabríamos hasta qué 
punto fue fiel a su palabra. Sin embargo. se refería. en rigor. a la humanización de esos principios: 
es decir. In ohra en tanto expresión; en tanto usa síinbolos plásticos como medio de comunicación; 
no se aleja de las referencias sensoriales que la explican y justifican. Lo que se excluye es lo 
personal. no lo hun1ano. Igual sucedió con el concepto de arquitectura del hun1anismo empicado 
por Geoffrey Scott. La arquitectura solo se hace humana en 1;1 n1cdida que disfra7_a su significación 
tectónica: sus elernentos funcionales: en cuanto renuncia también a su pretensión de explotar el 
concepto de espacio con10 una expresión del scntirnicnto trascendental. La escala hurnana en Ja 
arquitectura cs. por cjcrnplo. una lin1i1ación arbitraria: y. en este sen1ido. la gn1ndc7a del gótico se 
debió a Ja exaltación dcsn1cdida de su hun1anidad: a la lihrc explotación de los clc111cntos 
abstractos. como la línea y el voltuncn. sin ningún otro propósito que la unión de lo i11dividu~1I con 
lo universal. En realidad. jan1ás diríamos que los ohjctivo~ dt:I gótico son. de alguna rnanera. 
inhumanos; por el contrario. representan la liberación de ciertas fi:icuhades humanas de los lirnites 
naturales de las visones personales. 

Mondrian no pretendió nunca. en serio. haber crc•ado un nuc\·o rcalisn10 en sus pinturas: por el 
contrario fue un n1odesto pionero que deseaha indicar la dirección por Ja que los artistas del futuro 
podrían conducir a la hun1anidad. 1 ~as in1ágcnes que creO no fueron sino indicios de una 
reconstrucción tot¡¡I del ambiente creativo de h1 época. Sabia. corno lo sabe ho) en día toda la gente 
sensible. que Ja vieja época de los licnzos pintados y de los adornos de chimenea llegaba a su fin. 
Con él nos damos hoy cuenta que el concepto tradicional de discfiador: acumulado por lo menos 
durante tres siglos. no es ya válido para una época de fisiones nuclc¡ircs y de realidades \'inualcs. 
La escala futura del artista no es Ja don1éstica. ni siquiera la n1onun1cntal. sino la an1bicrual. Cobrar 
conciencia del discfio con10 práctica social. nos lleva a establecerlo con esta renovada escala. Los 
discursos del diseño al servicio de la imaginación nn tcndrún n1üs rernedio que aceptar esta 
vocación constructiva y a la vez creativa. No es necesario aclarar 1~1 enonnc distancia que separa el 
concepto de imagen constructiva y creativa con la accpciún constructivista propia de las 
designaciones del movimiento moderno. 

El diseñador con su lenguaje establece el discurso de las in1ágenes que construyen y reconstruyen 
su vida socialmente hablando. Así es cómo. en las inliigencs concretas de sus objetos. cristaliza lo 
que se supone desconocido como objeto de resolución de problemas: refiriéndonos a esa dimensión 
social de nuestros objetos de diset1o: la arnbiental. Con sus construcciones hace cognoscible la 
realidad de lo inexistente. Crea las imágenes de su mundo con la idea de proponerlas para todos: 
las corrige y las cambia con el curso de los afios y de Jos siglos. Experimenta con sus sentidos. con 
su pensamiento y con las irnágenes. para dar existencia a los objetos de su disciplina. con el 
profundo sentido de construir In idea del rnundo de la cual es portador. Utiliza para lograrlo el 
lenguaje de las palabras y de los conceptos~ pero también el de las imágenes que en realidad es su 
propio lenguaje

7 
por su compromiso creativo. Las formas. las líneas. Jos colores. las texturas. etc .• 
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organizados con10 imágenes y figuras son sus elementos gramaticales y su justificación es la 
relórica que le da cohesión y vigencia relativa en el mundo de los objetos reales. 
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EL REFERENTE. LOS OBJETOS Y LOS MODELOS. 

Una breve reflexión sobre Jo que veníamos diciendo advierte Ja intención clarísima de comunicar 
ni lector de este texto nuestras opiniones sobre el proceso de diseño. Es decir. desde el punto de 
vista de las formas de expresión utilizadas en el lenguaje del propio texto. éste. responde desde 
cualquier punto de visra a la nom1a general para establecer un discurso cuyo interés sea darSc a 
comprender; por eso se ha venido estructurando de Ja n1ancra corno está planteado. Los términos 
utilizados intentan ser lo más claros posibles. transn1itir infom1ación y. aunque parezca 
pretencioso. constituirse. de alguna nu1ncra. en n1odclo para decir lo que quiere decir. apelando a Ja 
necesaria y suficiente objetividad que contiene; erHrc n1uchas otras cosas. Pero supongan1os que 
hacemos nuestro repaso frente al siguiente texto del poeta Vicente J-fuidobro. en su texto Ahazor. 
Canto l. publicado en 1 QS I: 

Soy una orquesta trágica 
Un concepto trügico 
Soy trágico como los ver.sos que punzan en las sienes y no pueden salir 
Arquitectura fúnebre 
Matemática fatal y sin esperanza alguna 
Capas superpuestas de dolor n1 istcrioso 
Capas sup"!rpucstas de ansias monalcs 
Subsuelos de intuiciones fabulosas 

Nos enfrentamos con dos lenguajes. Uno es el lenguaje de la razón. de la ciencia. de Ja 
interpretación; es objetivo. analítico. lógico. definidor. cerebral: es el lenguaje de Ja nonnalidad; 
cualquiera que esta sea. El otro. es nlucho 01.:ís dificil de definir. porque no es el lenguaje de la 
definición. Es en n1ucho como el lenguaje del disefio. Se hace de imágenes y n1cttlforas. 
relacionando panes con el todo. Es simbólico y en cualquier caso se constituye como el lenguaje de 
una deterrriinada totalidad; no de la descomposición analítica: por lo n1c:nos hasta no determinar 
con claridad los limites de su comprensión. En este sentido no debcn1os confundirlo con su 
verbalización. Así lo hemos planteado cuando habliiban1os de los hemisferios cerebrales. 

A nivel del pensamiento, se hace una distinción similar. La prirnera fonna de lenguaje. Ja nonnal. 
sigue las leyes de la lógica del lenguaje. es decir. de su gramiitica. de su sintaxis y de su sen1iintica. 
De Ja otra manera. el lenguaje se refunda en sueños y fantasías. en vivencias del rnundo interior y 
cosas similares. Sin embargo. tan1biCn tiene sus reglas y nonnas; su lógica: que muchas veces 
incluso. llega a ser la dc::I absurdo. 

En el diseño. para expresar un detcm1inado sentido o una significación. existe Ja posibilidad dc 
hacerlo n1ediante un tipo de designación que solo tiene con Jo designado una relación definida por 
su arbitrariedad: aunque necesariamente conocida por todos los que se sirven de dicho signo. Se 
considera. por esa razón. resultado de un consenso. Entre el tCnnino ta7..a y su objeto no existe 
ninguna conexión inmediata y dircctan1cntc comprensible. sino solo el convenio tiicito de que el 
término es un signo abstracto que cobra significado a través del idioi1a espar1ol. Como este 
ejemplo. en el disello hay elementos que cu111plcn la nlisma función. En un esquerna de discr1o 
arquitectónico; refiriéndonos a quienes tienen un cieno nivel de co1nprcnsión de la representación 
geométrica: se identifican rápidamente los pasillos de los llan1ados espacios servidos; o de las úreas 
comúnmente designadas como de atención. Pero al 111is1110 ticrnpo existe la posibilidad de e111plcar 
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signos que tienen una relación sensible e inmediata con lo significado. en cuanto que presentan una 
analogía. una cierta similitud más identificable. Las representaciones de los planos arquitectónicos 
se complen1cntan con la idea o representación de un determinado 1nobiliario. o de elementos 
supuestamente vegetales. lográndose un nulyor nivel de comprensión de lo representado. Igual 
sucede con los signos de que se sirven los personajes de un Con1ic para scfialar. por ejemplo. las 
características de un tipo especifico de hombre o rnujer. El personaje de Barbarclla. creado por 
Jcan-Claudc Forcst. en 196:!. nos presenta a una tnujer donde la fen1incidad del personaje se 
constrU)'e con elernentos de orden erótico. La vestimenta y los accesorios graficados del personaje 
juegan un papel fundan1cntal en su concepción. Asi sucede tarnhién con las imágenes y signos 
gráficos de todo tipo~ incluidos los sin1bolos. La simholi7 .. ación alcnnzadn por las plantas 
arquitectónicas va tnás allá de solo representar una parcialidad del edificio; un solo plano de su 
espacialidad. Lo que reahncnte se encuentra referido es todo el edilicio. Y vinculado a él. todos los 
edificios posibles del n1isn10 tipo. Aquellos que alcunccn a tener cobertura conceptual con la 
rnisma n1ancra de ser representados. Esta capacidad sin1bólica también se diseña forn1ando parte 
intrínseca del objeto. Tcncn1os entonces que estas representaciones. en las que una partt: representa. 
por así decirlo. a una dctcnninada totalidad. se torna parte del objeto de dise11o. [)urantc este 
proceso es asi corno se estructura la convención de géneros y tipos~ corno se ratificará niús 
adelante. 

La discursividad del objeto de diseño deriva de la constitución con1plcja de sus referentes y 
depende de los distintos niveles como se estructura su representación. En este sentido el objeto de 
diseño no necesariarn•:rite se corresponde con el objeto ya disci\ado. L.:1 propia rcpresentatividnd del 
objeto no agota la potencia expresiva del objeto. Al misn1n tiempo esa facultad se vuelve parte di.:I 
referente del objeto. El objeto es el referente por c:-..celencia. y se discfia para ser representado. La 
representación es una relación que da organicidad al objeto. lo hace rclacionable. lo hace 
discursivo. 

Cuando nos preguntamos por el referente en el diseño cmpc7__.:lmos por aceptar su alto nivel de 
complejidad. El referente sería el significado más inmediato de un 1ncnsajc: lo que de la realidad 
aparece referido de n1ancra inmediata. Sin ctnbargo ya hemos establecido que el objeto no queda 
dicho por con1pleto en el propio discurso del discfio. 

La discursividad del diseño. con10 noción. trata de provocar una unidad que se fundan1cntaria en la 
estructuración de los n1encionados niveles de representación que se dan en el proceso de 
conformación del diser1o y que culn1inan en la representación con10 tal. Se trata de una 
discursividad porque hablan1os de lenguajes plenos de intenciones. confonnados en la aplicación 
de reglas y principios nluy propios y especificos: de causalidad. de asociación. de contiguidad. de 
sctncjanza. de intcncionalídad. etc .. y en especial. detcrmitH1dos por la noción de totalidad que se 
involucra en el propio disefio: a tal grado que el objeto terrnina siendo esa discursividad que se 
construye. Es pues el referente an1p1iado del objeto de discfio. La lógica de lo que se quiere 
cornunicar en el disefio se establece en el discurso. 

El discfio para que pueda ser conocirniento debe ser prirnero discurso. De esta manera la intuición. 
única instancia a través de la cual se percibe sin co1itratie111pos Ja totalidad. se conjunta con Ja 
razón a través de la discursividad. Esa discursividad. corno referente. es uno de los conceptos que 
deberá ser producido porque es lo 4ue posibilitaría la articulación del conocin1icnto en el proceso 
de diseñar. El objeto de diseño se hace equivalente al objeto de la cornunicación y la in1portancia 
del referente; discursivamcnte: es su potencial de vinculo con el conocimiento. Dcben1os avanzar 
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no sin advertir. en este n1omento. que el objeto de comunicación en el disci\o no es solo el mensaje 
involucrado. 

El referente del diseño como base de relación. en un sinnúrncro de ocasiones. solo se puede 
establecer a través de forn1as particulari7..ndas del discurso. por medio de los mensajes. Lo que 
dicen los diseñadores acerca de su propio trabajo. Por ejemplo cuando se refieren justamente a las 
bases conceptuales de sus diseños. Así es con10 nos cnteran1os y orientamos para comprender 
mejor los procesos de reflexión en el diseño. De otra manera no entenderíamos por pura deducción. 
o inferencia. las variables con1plcjas del Metabolisn10 Japonés~ la base de las ideas de organicidad 
y racionalidad referidas a los comportamientos de los seres vivos utili7..adas por Kikutakc. 
Kuroka"·a~ lsozaki. cte. O bien. el excelente n1ontajc analítico del personaje Valentina realizado 
por Guido Crepax~ historieta publicada en Italia en 1968. Donde el paso de una viñeta a otra se 
regia por un criterio de juegos de escala o de an1p1ificnción y acercamiento con10 si se tratara del 
seguimiento de escenas cinen1atog.ráficas. La gan1a con1prendida entre el plano general y el primer 
plano concreto. ofrece todos los n1aticcs para que la planificación del relato sea funcional en 
relación con el interés o las exigencias dratnáticas de cada rnornento de la acción representada. 

También la presencia del referente puede establecerse a través de h1s concepciones impuestas por 
el contexto social en que se vive. es decir ideológicas. Todo referente. por el sirnplc hecho de no 
poder escapar a las forn1as generales del pensamiento dominante de la sociedad. debe considerarse 
incluyendo el factor ideológico. Lo importante es establecer que los términos del referente puedan 
ser conceptos de esa índole. Lar r.:oncepcioncs vertidas en la arquitecturn pública son un ejemplo 
notable. ya sea que hablemos de Carlos Obregón Santacilia. o de Pedro Ra1nírez. Vázquez. Por 
último. el referente puede estar dctenninado por su relación directa con la realidad. El propio 
diseñador establece los lineamientos de su encuentro con el objeto de disci\o. 

Debemos hacer notar que el referente no es objeto a su vez de especulaciones 111orales o sujeto de 
descalificación por su estructura ideológica. o porque se base. en un 1non1ento dado. en posibles 
prejuicios. En primera instancia porque no es en realidad solo un objeto. nunquc se puede enunciar 
así. Es en realidad un proceso donde se vinculan diversos tipos de objetos. "'r' segundo. porque el 
diseño no es una ciencia. entonces lo ideológico como pretexto también es relativamente válido. 

Tenemos que el proceso de diseño es la evidencia del cambio de todas sus relaciones con base en el 
referente; es su naturalc7..a. Las representaciones. los n1cnsajes. el objeto. el referente o referentes. y 
hasta la discursividad del objeto de diseflo cambian. Ninguna de las instancias se congela y se 
detiene en el proceso de su constitución. Inclusive al.In cuando el diseño sea presentado ya con10 
producto. 

Con una presentación del referente como la anterior. parecería que la concepc1on discursiva del 
diseño descansa sobre la primacía del posible mensaje. implicito en el objeto. por sobre todos los 
demás elementos. Pero no es así. Seria considerar la propuesta como demasiado 111ecánica y lineal. 
Las fonnas de representación aunque constituyen el mensaje dando caractcr discursivo al diseño. 
no agotan toda la sustancialidad del objeto. Todos los objetos diseñados. en efecto. no solo 
significan a través de lo representado. también se usan. Las computadoras: los cubiertos o 
instrumentos para comer dispuestos en cualquier mesa~ los automóviles: los logotipos: los carteles. 
las casas; etc .. sirven y se usan realmente. 

Hasta aquí. entendemos la imposibilidad de divorciar el referente de las instancias que 
complementan su cuerpo: del significado de la función a la cual está destinado; de su formalidad: y 
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de la propucstn de identificación con In cual se significaría finalmente al usuario a través de la 
personalidad del propio discllador; en mayor o menor medida. Estas tres posibilidades se suman al 
objeto dándole consistencia discursiva. Son parte también del objeto. La rcprcscntatividad sígnica 
y simbólica del objeto .. su relación con la realidad. las fonnas del conocirniento que se generan en 
esa relación. los términos o estructura de los mensajes. el carácter ideológico de los conceptos y 
mensajes involucrados. todo ello. constituye la discursividad que enmarca y constituye el objeto de 
diseno como .-eferente. 

Por otro lado. la discursividad del objeto de disef\o es su propia referencia; planteada desde Ja 
pertinencia de lo otro; de su género o tipo. Es decir todo objeto de diseilo dice de si mismo lo que 
se comprueba y constata en todos los objetos análogos. del mismo tipo o género. Y a la inversa. 
para que se identifique como objeto de discrlo debe resumir esa dimensión ampliada. constituida 
por su tipo o por su género. Se trata de una detern1inada naturalc;,r .. a del objeto donde algo que es de 
todos le pertenece. Esa característica o facultad Je está intiman1ente ligada. es la que constituye el 
estilo como posibilidad de lectura del objeto: tal y como ya habíamos advertido antes. El referente~ 
como el conjunto de objetos que representa y le dan composición: mñs la surna de aquellos que. sin 
ser representados dircctan1ente. se le agregan bajo Ja forma singularizada de analogía; nos dan por 
resultado la expresión rnás cercana al estilo. Estos objetos organizados analógicamente como 
sistema. son la base material desde Ja cual se les otorga un determinado valor. se les califica. se les 
juzga e incluso se les disfruta. El estilo en el diseño son un grupo de objetos organizados como 
sistema. Este sistema de objetos organi7..ados como estilo también es parte dinámica del referente. 
En su innegable evidencia. llegan a constituir fenórnenos tan interesantes con10 la n1oda. 

Un objeto de diseño funda su eficiencia o Jos alcances de sus pretensiones al llegnr a ser pane de 
un sistema de objetos por lo pronto análogos que. en este tránsito. trascienden su presencia por Ja 
vía de Ja gcnernlización. En este sentido. el objeto de diserlo les da vidn y. en reciprocidad. el 
sistemn de objetos adquiere su máxin10 de concreción en el objeto. Frente al contexto social. esta 
movilidad del referente se entiende hastn cuando desaparece. Por cjen1plo. en el diseño de modas 
para el vestido. se utili;r..an modelos que. en un prin1cr rnomcnto. pueden llegar a ser considerados 
como anacrónicos; por ya no estar vigentes; con enonnc frecuencia; de un día para otro. En este 
caso el referente original se pierde. 

Un ejemplo elemental. pero tal vez afonunado. puede constituirse cuando distinguimos entre una 
ventana cualquiera con10 pane de un diseilo arquitectónico y esta puede. en el proceso de diseño. 
sufrir transformaciones y ajustes. o rectificaciones. y pasa de ser solo un elemento tipo a 
representar un concepto de mayor alcance que Jo engloba; es decir puede pasar por ejemplo a ser 
una ventana ojival. Más aún; mediante otra aproximación: podemos imaginar que la transformamos 
en una ventana gótica. Hasta este momento. en el proceso de conformación del elemento ventana. 
ha habido más que puro lenguaje vcrbalizado. Si continuamos. el concepto representante de la 
misma ventana puede ser todavía más abstracto: la ventana puede ser concebida como forn1a 
especifica de acceso al color. Tal es el caso de los vitrales en la arquitectura de Luis Barragán o de 
Ricardo Legorreta. donde por la calidad de su manejo. en algunos de sus espacios rnás logrados. 
podemos decir que se entra prácticamente a vivir el color. Con el efecto de la luz filtrada por 
cristales de determinado color hay la impresión de que hasta el aire tiene color. no solo Jos n1uros 
que definen Jos espacios. En estos casos también se trata de algo más que una ventana. Es un 
concepto distinto de ventana. Pero expresada en un lenguaje n1ás abstracto. Es un plantcan1iento 
completamente distinto. respecto de los primeros ejemplos donde se transita de la ojiva al gótico. 
En contraparte. hay ventanas cuyas formas se plantean referidas a su condición inmediata o 
elemental: como mera abertura. Pero una vez cubieno este nivel. donde el uso y función les da 
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comunión a todas las opciones. lo imponnntc es comprender que cada una como alternativa. puede 
ser concebida como elemento o con10 entidad compleja. con casi infinito número de variables ya 
que se con1binan entre si. Así. las tendremos definidas por sus atributos físicos: la ventana de 
aluminio; por sus atributos simbólicos: Ja ventana palaciega; o por su estilo: gótica; o por la 
complejidad de los conceptos utili7..ados: le podríamos llamar conceptual; como algunos autores 
posmodernos se han dado a la tarea de designar con euforia a todo aquel producto considerado 
como incluido dentro de sus paniculares lincan1ientos. 

La discursividad del discílo conlleva la necesidad de comprensión. in toto. del objeto de diseño. no 
impona el nivel de formación o constitución en que se encuentre. En este sentido. el objeto de 
diserlo se entiende sien1pre con10 totalidad panicular. supcrlativizada en el proceso de su 
confonnación. Apanad0 del resto de objetos y discrin1inado su contexto. IH escala de su percepción 
y de su comprensión. rn.:1nejada en su rnanifestación frente a 1&1 realidad objetiva. &1si Jo provoca. En 
este proceso de conforn1ación del ohjcto se van constituyendo. tarnbién de rnanera combinada. los 
resultados del ejercicio dt.• las facultades de los hcn1isfcrios ccrchrales. Se constituyen lenguajes o 
fom1as de lenguaje que como parci~llidades acahadas se condensan como subprogran1as o panes 
que. en alguno de los hen1isferios. con1hinan la función de arquetipos para identificar el proceso. 
Estas forn1as que se aplic.:111 de rnanera autocritica: n1ús o rnenos conscientes: corno totalidades 
específicas: sun1ablcs o no; hacen el hag:ajc: de recurso.-.. del di!-.cfiador. Son suhprograrna .... al que se 
recurre en cualquier n1on1cnto: esto es: tc:nninan sicndl) pane medular de la retórica a que nos 
referimos. En la ciencia esto no se puede ha(;cr con la n1isrna plasticidad. 

La facultad de reconocer y alrnacenar por pane.-.. un detcrrninadn potencial cc)n1hinatorio hace que 
el diseño se pueda realizar de rnancra compleja; se pueda n1oldcar o n1odclar con la suficiente: 
previsión. Grandes edificios y hasta sectores urbanos cornpletos. de- irnponantcs din1ensiones. se 
pueden discrlar sin n1enoscabo de su factibilidad. La capacidad de rnodelar el objeto de discrlo va 
quitando el sentido arbitrario con el cual se ofrecen y se encuentran los dos niveles de lenguaje a 
que nos referirnos. El lenguaje de la raz0n, de la cenidun1bre científica; inclusive del rigor de la 
interpretación: se ha surnado al de la~ imñ.gcncs y las metúfora~ para condcns¡trse en la posibilidad 
de reunir partes con el todo. En n1últiplcs niveles y sentidos. Hasta las mri~ arbitrarias 
verbnliz.aciones dichas directarnente sobre el objeto y. por tanto. cornpromctidas con CI; en el 
proceso de su conformación; cstün ahi: deben estar ahí. Cuando se divorcian estas vertientes. el 
diset1o no se log,.a con10 totalidad congruc-ntc. Para el diseño. la disociación entre la objetividad 
lógica y las in1ágencs o meta.foras. constituye el riesg:o nu1yor en tCrminos de su realización por las 
vías racionales. La propia psicología experimental adviene que los riesgos de: disociación entre las 
dos posibles vcnientes se resuelve en la rnedida qm: se construye un lenguaje comUn o intennedio. 
Común quiere decir que los tém1inos de uno le sirven al otro. lntcrn1edio quiere decir que se 
construyen térrninos cuyo nivel de aplicación establece mediaciones .. Ambas características las 
reúne el modelo. cuyo carácter de n1ediución J"adica en la refcrcncialidad del objeto. En cualquier 
status que guarde respecto de la realidad; de parcial o total correspondencia. De ahí su irnponancia 
fundamental. 

El objeto de diserlo con10 modelo pretende representar la realidad. su propia realidad. La representa 
describiéndola y si1nplificándola. haciéndola accesible. La relación entre el modelo y la cosa tal y 
como existe en Ja realidad. es la n1isnH1 que tienen entre si Ja maqueta de un edificio)' el edificio. 
El edificio está hecho de piedra. cen1cnto. arena. acero y vidrio. La tnaqueta o n1odclo esta hecha 
de canulinas. madera balsa. corcho y nlicas de plástico. Sin embargo. la apariencia del edificio nos 
es dada por la maqueta. a pesar de la diferencia en los n1atcriales y en el tarnarlo. 
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No hay modelos sin sentido. En el diseño la fonnalidad del modelo es fundamental. Sin embargo 
no lo es todo. Ln escolástica heredó al cmpirisn10 y éste. a su vez. a la lógica matemática fa 
necesidad de entender estructurados a los modelos. Por tanto el modelo empieza por ser la 
interpretación de una dctcrn1inada estructura. Para los scmiólogos. el modelo es el aspecto 
semántico de los objetos: es su significado~ y la estructura. es Ja sintaxis. el significante. El n1odclo 
se va constituyendo a partir de allegarse dos vertientes; de un lado. lo que Ja cosa concreta Je puede 
brindar: y solo Je puede brindar. en estos térn1inos. su propio potcnci¿1I de realización. Este 
potencial lo condensa y lo sin1plifica. le da congruencia. apoyilndosc en el resto de los elementos 
discursivos ya planteados. Por otra parte. se va constituyendo según una. sintaxis especial. que 
incluso es sien1pre común a diversos modelos. de ahí que la base de su conjunción sea la analogía. 
El modelo resulta un intermediario entre las cosas y la teorfa. entre el propio objeto y su 
discursividad. En Ja sintaxis. en su orden. en Ja relación interna con los otros elementos que 
componen al objeto. esta el orden y las cualidades del mundo del cual forma parte. Ese orden debe 
ser explicitado como ya vimos. 

El modelo es la base semántica para comprender una estructura dada. pero al misn10 tiempo es su 
representación. A través de Jos modelos podemos relacionar en el diset1o objetos de distinto orden. 
Los derivados de la realidad amplia donde se inserta toda Ja naturaleza del diseno y los derivados 
de la imaginación. del manejo metafórico del lenguaje aplicado ya al diset1o. El objeto de diset1o. 
como modelo. nos pennitc actuar frente a otros modelos. los de tipo operacional. aquellos que 
sirven para ayudarnos en la n1anipulación del fenómeno o del proceso. Por otro lado estarían los 
modelos de la ciencia y la tecnología que nos sirven para estructurar Jos objetos de disct1o 
confonnc a su realidad concreta y objetiva. Nos sirven para establecer su factibilidad. 

El referente~ los objetos y los modelos durante el proceso de dise1lar se mezclan y confunden bajo 
un mismo objetivo: promover Ja realización y factibilidad del disello. Conocer el proceso de discllo 
es conocer las relaciones complejas que Jo mantienen entre si y con otras instancias y niveles de la 
realidad que lo determinan y condicionan. 
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LA FORMA, EL ESPACIO Y EL AMBIENTE. 

El n1undo del diseño cs. sin duda. el mundo de las formas. y tiene ancladas sus raíces en la 
actividad total del hornbrc. En ningún momento. es el resultado de un proceso aislado. establecido 
por el critico. o el investigador. o el mismo discilador. Diseñar es un proceso donde se conoce Ja 
indisoluble relación que existe entre percibir y pensar. Esta unión de percepción )' pensamiento. 
resulta fundarncntal para entender el sentido básico del discfto. La percepción es conocimiento. No 
es el diseñador aislado. o solitario. quien inicia una interpretación de los hechos. Su pesquisa Ja 
lleva a cabo desde una totalidad que paru nosotros es discursiva. Donde diferentes lenguajes 
confluyen para dar cuerpo a ese discurso. Estos lenguajes son unn especie de condensados 
resúmenes. ya decantados. experiencias organizadas y discrin1inadas. depuración histórica de 
recuerdos e infinitas observaciones sobre el medio ambiente. contextualizado de n1últiplcs formas 
ligadas al disci\o: donde la lógica de la renexión se orienta hacia la construcción de nuevos 
referentes para poder con1prendcr sus relaciones cognoscitivas: donde la lógica corno hcrranlienta 
de identificación intenta ayudarnos a establecer la naturaleza social del lugar: los ambientes donde 
el usuario. individual o colectivo. resuelve su cotidianidad y su existencia. 

El lenguaje del diser1o actúa corno una verdadera Gestah donde se ordena y clasifica la experiencia 
sensible de todo el proceso. Al 1nisn10 tiempo. el diseñador se encuentra determinado por él n1ism0 
y mantiene su presencia a travCs de él mismo tan1hiCn. El lenguaje como n1edio detern1inantc para 
expresar las particularidades del diseño. establece las condiciones y posibilidades reales de 
comunicación y de investigación. cornprcnsión y captación del entorno. así con10 la manera de 
razonar los datos que pueden ;1fcctar el proceso. Al n1ismo tiempo que se diseña se conoce la forma 
de expresión del objeto. Por eso la importancia de la descripción~ adrnitida en este caso con10 
verdadera sustancia. El disci\ador reflex.iona y piensa con sus sentidos: en un proceso totaln1ente 
dinámico. Con esta base. no aceptamos la idea de pan11i:r--ación del pensamiento cuando los sentidos 
entran en juego. o viceversa. Aunque el pcnsan1icnto no es equivalente al lenguaje. si cs. 
finalmente. reductible a CI. 

La actividad compleja del diseñador. a nivel del pensamiento. vn ren1odclando su impresión o 
percepción del mundo. dirin1iendo conflictos entre Jo sabido y lo percibido por sus sentidos. En el 
caso del disefio. el proceso incrcmentn su con1plcjidad a causa de los medios de expresión 
disponibles actualn1entc: es decir. se da complcj i:r ..... 'ldo por una tecnología y por un desarrollo de las 
ciencias sociales que. podrían1os decir. ponen a punto de sensación aspectos anteriormente 
inadvertidos. De cualquier manera. el fcnómcno de la percepción es indisoluble respecto al diseño. 
Se diseña porque se percibe. y se diseña para percibir. La percepción es posible desde ciertas 
estructuras que no son otra cosa que esquemas culturales. Sedimentos de un pasado que nos 
constituye. No percibimos como entes solitarios. desconectados o descontcxtuali7..ados. De ninguna 
manera se puede negar que la realidad. la fisica y rnatcrial del diseño. es perceptible. La 
perceptibilidad del objeto de diseño. al mismo tiempo. es parte de su naturaleza. 

Los hechos sensoriales del diseilo no son fenón1enos locales_ que a su vez dependen de estímulos 
)ocales. El proceso perceptivo no es aquel donde el sujeto solo percibe sensaciones que 
transmitidas al cerebro, por la mecánica propia del sisten1a nervioso. son elaboradas alli. 
conjuntamente con otros datos procedentes de experiencias anteriores. dando por resultado una 
imagen que .. a su vez .. es una elaboración sin relación alguna con los estímulos sensoriales que se 

1-17 



encuentran en 1n base de\ proceso. Explicar el diseño desde la percepción implica hacer distancia. 
por un lado. con el psicologismo especulativo y. por otro. con el pragmatismo esquemático que 
reduce e\ fcnón1cno a su mecánica fisiológica. Se trata de fenómenos sumamente complejos. 
dinámicos y dialécticos. Los hechos y fenómenos sensoriales no solo se corroboran por los efectos 
generados por In intuición; lo importante es entender que son parte intrínseca de la discursividad 
del diseño. Donde a través de ella to sensorio se torna fonna concreta como una Gcsta\t. 

Los estímulos no afectan al diseñador como a cualquier persona. E.1 diseñador tiene una formación 
disciplinar. Los estimulas. pues. se perciben funcionando con10 sistcnlas o conjuntos orientados 
por esa condición disciplinar y es precisamente bajo la fC"lmla de conjuntos que se hacen 
perceptibles con10 tales; comC"I totalidades. [)csde 1890. Von Ehrcnfels. en su libro ... Uber 
Gcstn\tqualit!iten··. llamó cualidades a esas relaciones reales entre elementos psicológicos 
independientes. Las diferentes notas de una melodía pueden ser percibidas cada una 
independientemente; igual sucede con una puerta o ventana arquitectónica~ o los rines~ o el volante 
de un automóvil: cte.; pero tatnbiCn podenlos percibir la melodía que es la relación entre las notas. 
La arquitectura o el autonlóvil representan la totalidad no solo conccptualizada sino materia\ y 
concreta de las partes. Nos movcnlos en dos niveles de constitución de las entidades perceptualcs. 
Ambas tienen o pueden tener autonC"lnlia una frente a la otra. Pero si en lugar de notas tenemos 
sonidos; tanlbién independientes uno de los otros; se presentan dificultades serias para articular las 
partes~ en cnso de querer constituir un todo C"I entidad especifica. Sin enlbarg.o. a pesar de todo. el 
receptor puede tnuy bien establecer una relación entre ellos. encontrarles sentido. es decir. una 
relación que pernlita su agrupación. Este proceso. particularnlentc se puede dar tanto de manera 
consciente conlo tanlhién inconsciente. 

Los colores pueden ser percibidos según su longitud de onda. pero tatnbién pueden ser percibidos 
formando una interrelación compleja. como una gradación cromática. por ejemplo. La melodía. 
como la arquitectura y cualquier objeto de diseño van Olas allá de las simples y puras sensaciones. 
Son asociaciones de elementos que se captan ya desde la percepción y no son añadiduras~ o 
complcnleoto posterior de la sensación. 

Lo que importa en el diseno es la capacidad de percibir y. en esa medida. establecer datos 
org.ani7..a.dos. Incluso. muchas sensaciones aparcntcnlcntc simples son ya organi7..acioncs. tales 
como la esbeltez. ln redondez. lo plano. to armonioso. lo rugoso. etc.~ todas pueden ser desde ya. 
claros atributos aplicables al diseño. Aunque no poden1os negar que pueden llegar a ser 
imperceptibles. si el contexto en donde se encuentran no está lo suficientemente claro o 
contrastado~ la forma se percibe siempre sobre~ o; en un fondo. Las cualidades antes aludidas se 
manifiestan como los atributos de entidades especificas. Los atributos son entidades cuya 
especificidad se constituye como Gcstalt a través de fonnas significadas. Es motivo de interés de 
los diseñadores ver cómo se constituye el proceso de sig.niticación formal. Cómo se establecen los 
atributos de 1a forma. Ehrcnfcts. consideraba In forma como una de las cualidades más importantes 
y distintas de los objetos. por eso la \lamó precisamente. hgestaltqu!ilitatcn ... 

La importancia cobrada por tas entidades especificas en tos campos sensoriales obliga a que se 
desplace. hacia acá. el interés de la investigación. Interesa resolver el problema de las cualidades 
vinculadas a los hechos de organi7..a.ción formales. basados en el concepto creciente de sensación 
significativa. La importancia. entre otras. de ta Gestalt~ es haber otorgado presencia y legitimidad 
al sentido globalizante de la percepción; considerarla no aislada y fuera de contexto. Es decir. 
diferenciando perfectamente entre sensación y percepción. Entendiendo que la percepción engloba 
a las sensaciones:. sin olvidar que. al mismo tiempo. se estructura a base de ellas. También es 
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verdad que las sensaciones no solo tienen su origen en el exterior del cuerpo. Si consideramos aJ 
sujeto perceptor como totalidad. es indudable que admite. en fenómenos como el sucílo. Ja 
factibilidad de allegarse sensaciones cuyo origen es interior. En este proceso. como hemos venido 
haciendo. distinguimos el organismo corporal que actúa como objeto frente al otro; y el proceso 
mental. o actividad cognoscitiva. que continua manifestándose como subjetiva. Ambas instancias o 
niveles se refieren plcnan1entc al discrlador. 

Comprender la interacción del individuo con su medio a través de los objetos. hace que el 
diseñador se considere confom1ado y condicionado por un instrumental que finalmente es de su 
propia invención. Se trata del lenguaje. utilizado como sistema signico o simbólico. Este es el 
resultado de haber superado las posiciones conductistas en Ja psicología para entender Ja 
percepción; aquellas que anterionnente tcnninaban ligando. de n1ancra n1ecánica y casi lineal. todo 
paralelismo entre Jo psíquico. lo fisico y lo quin1ico. De manera muy distinta. el diseñador 
construye esquen1as derivados de su respuesta disciplinar al contexto~ considerándolo con10 
totalidad actuante y detern1inante sobre él rnismo. Esqucn1as de respuesta cotidiana que no deben 
considerarse con10 cxtrar1os y agregados a la naturalc:t.a del discfindor. sino con10 elaborados por 
esta naturale7..a ya disciplinar. Con esta base podernos establecer el interés de este ensayo: la 
percepción para el diseñador funciona basñndosc en el instrumental del tipo de lenguaje 
desarrollado por él mismo o. si así lo prcfcrin1os. como un sistema de signos elaborados por él. 
pero como perceptor. r.::1 disellador es una entidad actuante en su rnedio. Diserlador y lenguaje se 
encuentran irremcdiablcn1cntc unidos para seguir haciendo el dbcur!'.o de Ja cultur.a rnaterial de los 
objetos de discilo; fomHiliz.ándola. 

Ya hemos visto que Ja fonnalización en el diser1o es un proceso cnn1plcjo dl1ndc los lenguajes que 
hacen el discurso; o lenguaje gcncrali:t..ado; tienen su origen en Ja vocación por conocer. reflexionar 
y establecer el Jugar importante de los sentidos con10 vehiculo de organización y no solo de 
conocimiento durante el proceso. Este proceso. en el cual los sentidos participan para la 
constitución del lenguaje es algo que nos importa n1ucho en el disefio. El n1anejo de los datos 
transmitidos por Jos sentidos nos permite estructurar lenguajes y. estos. son las formas prácticas 
encargadas de organizar de manera congruente los atributos que después se otorgan a los objetos en 
el proceso de su discrlo. Entre todas las formas prácticas que son asun1idas durante el proceso de 
diserto. la más in1portante es Ja forrna final del objeto. Sin dctrin1ento de su relación con las otras. 
esta es la que rcsun1e la discursividad aparente de los objetos. 

La sensación es un hecho fisiológico. no ha)· duda. Su contenido es el dato sensible. Este dato no es 
producto aislado. Se da como se da por pertenecer a un dctenninado y condicionado contexto. El 
dato es producto de estímulos. Esta observación se apega más a lo real y se refuerza o 
complementa con las que hacen referencia a los procesos fisico-químicos. o fisiológicos puntuales 
involucrados en el proceso: o al concepto de mosaicos de sensaciones transrnitidos al sujeto que. 
una vez recibidos. los trabaja y elabora. por rnccanismos conscientes e inconscientes. hasta obtener 
una imagen equivalente a aquella que ha generado el estímulo. 

Al respecto. conviene dar ejemplos. La constancia de lun1inosidad. utilizada para concretar 
criterios de diseño en Ja fotografía o en la arquitectura. depende de la relación derivada de la 
iluminación y luminosidad del medio con respecto a la luminosidad del objeto observado. Si 
diseñamos un objeto cuya Jurninosidad la tengamos que establecer con10 una constante. tendremos 
que hacer atención a los parámetros que nosotros como discfiadorcs establezcamos y a partir de 
ello definir el objeto: como siempre. en la situación o circunstancias del objeto. Sin embargo 
siempre se mantendrá Ja cuestión de cómo entender un proceso en el cual el proyecto se enlaza con 
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In percepción hasta tal punto que. ambos. llegan a fonnar una sola cosa: otra percepción; digamos. 
de distinto orden; pero correspondiente también al objeto diseñado. Pan.e de ta respuesta es 
ejemplo claro cuando observamos los planos arquitectónicos de un proyecto cualquiera. No solo 
percibimos la n1atcrialidad de los planos y de los dibujos en ellos realizados~ también podemos 
percibir la potencia material del edificio; o elementos substanciales de él. Con mayor intensidad si 
recurrimos a los modelos o n1aquctas del edificio. 

En gran medida. la respuesta expresa la relación dialéctica entre dato sensible y las sensaciones 
anteriores que progresivan1cntc van organi7...ando al propio disei\ador como sujeto perceptor. El 
pasado es la hase del presente y su condición. El disei\ador es un sujeto que cuando observa: 
dependiendo del nivel de consciencia de que disponga~ observa su n1istna historia. En este sentido. 
las percepciones que in1ponc el objeto previo. con10 modelo y medio de relación analógico. son sus 
propias cualidades tnateriales y objetivas~ hasta donde lo permite el proceso de su propia 
identificación. Se incluyen las percepciones derivadas de su con1prcnsión científica. adctnás de 
aquellas que agrcgar•i. el díscfiador cotno resultado de sus propias experiencias anteriores. las que 
indudable1nentc llegan a fusionarse conformando su ohjetividad: es decir. considerando como 
posibles. entre todas. solo aquellas que devienen objetivas en el sentido de su cstríct¡1 pcnínencia 
respecto del objeto. Este es el constante proceso perceptivo del diset"'\ador. ?v1c refiero a un sentido 
an1plio de fusión y no tnnto aditivo. En cstn fusión. In diferenciación de lo natural y de lo agregado 
por el acto perceptivo solo se puede alcan7.nr por medio de una actitud también perceptiva que se lo 
proponga: que busque en lo percibido la objetividad. la proyección perceptiva como significado. 
De igual manera a lo que sucede en el n1anejo de los modelos. donde es posible abstraer la escala 
del edificio. también en un poster podctnos abstraer la expresión de los objetos misn1os del resto de 
la composición. 

El diseño es producto organizado de lo percibido. en función de lo que se supone debe percibirse. 
El efecto de sorpresa a que nos son1etc el transito de un espacio rnenor a uno de mayor escala y 
dimensiones~ por ejcn1plo. en la tlan1ada Sala de Annas del Colegio ?\.1ilitar. diserlado por e1 Arq. 
Agustin Hemándcz. es un ejemplo ya clásico. La sensualidad en los dibujos e ilustraciones de 
Boris Vallejo: o las •·Chicas·· de Vargas. constituyen otros ejemplos obvios de haber alcanzado lo 
propuesto con el diseño. 

El diseño es organi7.ación pivotada en sus propios objetos de trabajo. Por tanto todos Jos clen1entos 
que intervienen jucg.an un papel importante y fundan1cntal. Las in1ágcncs previas y las que se 
desean; los proyectos análogos ya referidos y lo que se necesita: la naturaleza misn1a del diseilador. 
fundida con la del usuario. que potencialmente observa. dan la suma dialCctica dt: la propia historia 
de los panicipantes en relación con lo observado. Se trntn. de una relación constante y dialéctica 
entre el objeto y el usuario. mediada por el diseñador. que provoca un constante remodelamiento 
reciproco. La perceptualidad de la naturaleza 1nodela al hombre. pero el hornbre rnodela tal 
pcrceptualidad. El proceso es largo )' su génesis se pierde en el pasado de los disci\adores. con 
oficio y sin él. a todo lo largo de la historia de la cultura material. Marx explica n1uy bien cómo el 
trabajo. o sea. la especial relación que tiene el hombre con la naturaleza ha ido modificando al 
hombre. al mismo tien1po que el modificaba la naturale7..a. Este contacto del hombre con 
determinados aspectos de la naturaleza. en el sentido de cómo el ho1nbre responde a los estimulas 
de la misma naturaleza. ha rnotivado la aparición y formación de hábitos que al mismo tien1po que 
eran la pertinente adecuación entre el estitnulo y la respuesta. se constituyen en tnodclo de la 
relación. Así se han hecho las viviendas de todas las culturas en su origen. Esa relación es 
totahnente perceptible. 
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Hábitos y condicionamientos acortan el proceso dialéctico inicial. El tanteo adecuatorio. anula la 
infinita variedad de las posibilidades de Ja prueba y el error. Es precisamente el hábito de la 
perccptunlidad la que ofrece la posibilidad de formalizar los objetos sin la necesidad de recorrer la 
historia de los objetos como desglose ontológico. El hábito instrumentaliza la respuesta. le da 
practicidad. y el instrumento es una nueva realidad que actúa desplazando un determinado proceso 
reflexivo. facilitando a su vez la reflexión de nuevas soluciones. 

Entender la forma desde la percepción implica asignar al objeto. a través de ella. un cierto Jugar en 
una detem1inada totalidad: una ubicación en el espacio. una n1agnitud en la medida de su tamaño. 
de su lurninosidad. de sus distancias de relación; todo. en una suene de juicio visual donde se 
resuelven sus atributos. Indudablemente percibimos los objetos referidos a un entorno. a un medio 
detcrn1inado. La forrna de los objetos se constituye en función de ese medio. donde hay una 
detenninada asignación espacial. Oc otra n1ancra no habría lugar para su cabal comprensión. 

La factibilidad de impresionar con un proyecto arquitectónico o de diseño depende de establecer 
una relación entre la propuesta del proyecto. o representación del objeto. y la relación entre los 
elementos mostrados y el nivel de apego a lns ideas que se tenían de éste. establecidas como 
premisas. El camino rnñs convencional para entender de n1ancra concreta lo que decimos se puede 
resumir de la siguiente manera: supongamos que lo que tratamos de representar es lo que le gusta a 
todos. Lo que pensarnos le gusta al cliente y lo que pensamos nos gusta a nosotros. es decir se 
presenta una mediación. una relación que se compara con unas constantes de representación muy 
sofisticadas y complejas que son también. indudablemente. resun1cn de cultura. J\tfc refiero a todo 
lo que la cultura ha dicho de las representaciones arquitectónicas. que no son solo las estrictamente 
propias de nuestra disciplina sino también las que se acumulan como promedio en la sociedad. a 
través de todo lo diseñado: del comic. de los periódicos. de la pintura y el arte populares. cte. Las 
formas de representación no son solo lo propuesto por el diseñador y sus capacidades sino también 
la sanción generalizada del saber popular: aun hablando y dando por incluidas a las propias 
vanguardias. 

Todos sabemos que las caracteristicas del objeto representado no son absolutas. Responden a un 
determinado tono ambiental donde es percibido el objeto. Es el resultado de un diálogo de 
situaciones. El supuesto de ser el si mismo con el supuesto de estar ahí. Diálogo que se niedia con 
las diferentes fonnas de interacción entre el discilador y el usuario. An1bos. constructores de la 
percepción del objeto. Este fenómeno se da ampliado en la sociedad y por eso se permite su 
identificación. Hay pues un diálogo. fincado en la capacidad discursiva otorgada y referida a los 
objetos; que pretextan las relaciones entre los individuos. Sabemos que una cosa es la morfología 
del lenguaje y otra es la sintaxis y que el sentido del objeto no lo daní nunca la n1orfologia sino Ja 
sintaxis. Todo ello implica que la riqueza infinita. latente en el objeto. pueda prcsentársenos en Ja 
percepción elaborada y organizada a través de un detcrn1inado medio~ que es el 4ue percibimos al 
mismo tiempo que el objeto: y. además. condicionando ya su percepción. En la percepción se opera 
un proceso de discriminación de los elementos por percibir donde la voluntad o intención del 
diseñador expresa sus muy particulares intereses. los cuales indudablen1ente determinan el proceso. 

La situación ideológica del perceptor-diseñador. el árnbito perceptual o contexto social desde el 
cual se percibe. incluidas las instituciones. los intereses paniculares. conscientes o inconscientes 
del perceptor. el momento especifico y la circunstancia de la percepción. las coordenadas cspacio
temporales objetivas y las coordenadas espacio-temporales subjetivas. y una infinidad más de 
condicionantes y circunstancias. son los elementos condicionantes de la percepción que no pueden 
concebirse actuando independientes entre si: ni siquiera actuando sucesivarnente uno detrás del 
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otro; o en conjunciones binarias. ternarias. o las que sean. como si se tratara de combinaciones de 
tanteo. Nada de todo ello. todos los clcrnentos actúan conjuntamente. estrechamente 
interrc1acionados. sin posibilidad de segregación o categoriznción. Actúan simultáneamente y 
como totalidad. La org.ani7..ación de esta totalidad es parte fund:imental del proceso de 
formalización al que nos referimos. 

Esta organización o cornposición. referida corno facultad. es una capacidad más o n1enos conocida 
por los diseñadores. Aunque se in1plicnn juicios de valor en el establecimiento de ciertos 
parámetros para establecer lo que las cosas son. los dise1"\adorcs sahcn bien hasta donde llevan los 
atributos de sus objetos. LcCorhusicr sahia. quizá. no tanto lo que era tncjor o peor. sino lo que él 
misn10 quería: corno fonna organi7..ada de protnover h1 percepción significativa de lo que diseñaba. 
Sabia. conforme a sus parátnctros: de por !->Í socializados a través de su propia historia personal 
como diseñador; quC cantidad de luz debía otorgar a los interiores de sus edificios: de la misma 
n1ancra que un buen poeta sabe dosificar la carga scrnántica que ha de conceder a cada uno de sus 
versos. Esas cargas sen1ánticas en plena interacción social a través del disci'\ador establecen 
modelos o paradigtnas de interpretación. cuya secuela va forjando en tc:nninos amplios las 
posibilidades de realización de la cultura n1aterial del diseño. Así es con10 parte de esa forja 
deviene la fonna de los ohjetos de diser"\o en lu cultura. 

En realidad todos los disc11adores con una cierta presencia social son portadores de la 
responsabilidad de contribuir a la cultura con esos niveles de actuación y creatividad. En la historia 
del diserlo arquitectónico podernos seguir con relativa facilidad las aportacionc!-> g.eneralc!<o de todos 
aquellos diseñadores que han legado soluciones paradigmáticas al donlinio de su disciplina. Su!-> 
aportaciones han incren1entado los tCrn1inos de relación de los objetos. an1pliando todns los niYcles 
de comprensión y de percepción disciplinares. estableciendo lincmnicntos tanto para el aprendizaje 
como para la enseñanza del diseño. Lo han hecho cng.noscihle. llenando todos lns requisitos 
impuestos por la historia para poder representarnos corno género. Lo han lnµradn con las hase~ 
sólidas que vienen desde el rnancjo de los elen1entns básicos del di~ef\"-1 arquitectónicu que en 
mucho~ y sobre todo en este nivel: se parecen al de toda~ la~ disciplinas afine..- .... Se ~1precia el peso 
de las convenciones alcanzadas; a fuerza de reiterarse en la cultura la!-> cualidadc!-> ~ virtudes 
demostradas en el uso de los objetos. Las interprctacione!-> básicas del diserln han alcanzado. por la 
vía de la imposición cultural: o de la fuerza g.lobalizante de la~ econon1ías; n por lo que sea~ 
cualquier razón es prácticamente irrelevante: un nivel nrnplio de consenso. Veamos un rnodcsto 
ejemplo: la línea recta se interpreta con10 un elen1ento de disef\o con el atrihuto fisico y conceptual 
de la longitud. No tiene ancho ni profundidad: que no sean establecido~ por exten!->ión conceptual 
en niveles de alta complejidad y abstracción en el diserlo. Su presencia en cualquier contexto; ideal 
o concreto: de la imaginación. de la gcometria o de la percepción: de la cultura y de la historia: 
sigue significando la posibilidad de contorno: de unión ~ vínculo entre puntos: de ~ecucnciación. 
Ayuda. relativamente. a describir y establecer: no podria .ser de otra n1anera: lo!-> lin1ites de los 
cuerpos y de los volún1enes. Sirve para prograrnar las razones gcornétricas de las fom1as rnús 
avanzadas de la tecnología en el diseño: es decir. posibilita y faculta la in~cripción. de los rnás 
sofisticados objetos de diseño de la actualidad. en el rnundo de las realidades factuales. Sigue 
dando forma a los planos y a los volúrnenes: permitiendo la cuantificación y tlledida de los objetos~ 
sigue siendo tnás que pretexto geotnCtrico para articular superficies y planos. En la realidad 
cultural de sus aplicaciones se puede establecer con infinito nurncro de cualidades fonnales: puede 
ser sinónimo de continuidad. Adrnite el papel jerarquizador de su posición y ernplazatniento en los 
objetos de la realidad. Puede ir más allá de la definición y ser definitiva cuando establece el fin o el 
inicio en los objetos~ según su posición: pero tambiCn favorece. en sus extren1os. la ambigüedad y 
la indefinición; la incertidumbre y el dilema. Si se propone horizonu1l en alguna de sus acepciones 
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supone descanso .. estabilidad y reposo. En otro de los roles visuales de su inclusión formal; como 
vertical; puede expresnr equilibrio~ por su apego a la gravedad. Es el horizonte inmutable y es la 
verticalidad de las aspiraciones. Si es oblicua se hace paradoja: puede significar ni mismo tiempo el 
asenso o el descenso; deviene gradación. obligando irremediablemente a la referencia: obliga al 
.. respecto aº; a coordcnarse; abriendo sus limites al manejo siempre paradójico y al mismo tiempo 
utópico del infinito. Se hace variable dependiente; se dinami:r..a. obliga a tensiones pcrceptualcs o 
visuales. Es definición estructural al definir las fluencias de los csfucrLos en las estructuras 
n1atcrialcs de los objetos. 

De cuántas n1ancras no la usaron los clásicos occidentales de la arquitectura. Los griegos. los 
romanos y antes los etruscos. Cón10 no contar a los magos. los sacerdotes. los reyes y los 
sirvientes~ los burgueses y los proletarios; quienes retando a la naturale:r..a le imponen su razón~ 
negándola. de alguna manera. con la rectitud de su forma. De cuantas maneras los arquitectos de 
todos los tien1pos la han venido usando para definir las proporciones visuales de la lorma y su 
escala; para explotar su pureza conceptual promoviendo las figuras ideales de la geometría 
euclidiana o cartiana. Incluso. todavia se resiste a desaparecer; se rnantiene en las gcometrias 
encargadas de llevar a cuestas la relatividad de la razón a las superficies topológicas de más de tres 
dimensiones. Sigue ocupando un sitio hásico en las transformaciones dimensionales; en los 
esquemas de organización de los espacios arquitectónicos. Sigue siendo base de la esquematización 
reticular de la razón con10 principio de cconon1ia en la construcción y realización rnatcrial de los 
objetos arquitectónicos. Entcnden1os con la linea recta los n1ás oscuros carninos del inconsciente. 
Ct..úado sin recato. reproduce al narciso en el espejo de la geornctria bü.sica. pretendiendo ordenar al 
mundo del diseño con la ohvicdad profunda de su propia existencia. imponiendo la simetría 
corporal del propio disefiador. l lasta la sin razón se: acornada con su papel de radio. donde además 
de estructurar la rueda de la civilización. establece con legititnidad crnpirica sus relaciones 
cuadráticas concretando lo irracional en el infinito de la secuencia: 3. l 4 l SQ.2654 ... : regresando el 
golpe a la razón n1etafisica. '-'tc .. cte. 

Dejemos hasta aquí el asunto: solo se trata de interpretar por la vía del consenso la 1 inca recta como 
elemento básico de diseiio; con10 elen1cnto de retórica: como vehículo de forn1alización; con10 
posibilidad conceptual y por tanto fonnal~ con10 forma concreta: al fin y al cabo. Por otro lado 
corremos el riesgo de no resistir la tentación de abordar la interpretación de cienos aspectos 
sociales con el pretexto de la linea. Su posible relación con la historia. la conciencia y el 
conocimiento. serian buenos pretextos para dejar cxplicitos algunos puntos fundamentales de 
nuestro texto. Pero tenemos derecho a no perder el n1uy discreto encanto del trabajo. así que rnejor 
seguimos. confiando en que nuestras preocupaciones. en ese particular sentido. quedan implícitas 
y. por eso. a salvo. 

Otra cuestión importante es que los objetos son percibidos en relación a otros y con otros objetos. 
Es decir. los percibimos corno sisten1a; como ambiente. Percibimos tan1hién los espacios 
intcrobjctuales que los vinculan de alguna n1ancra. Estos espacios por su disposición tienen la 
capacidad de ser pretexto de organi7..ación de los objetos. de condicionar las relaciones que 
mantienen entre si. haciéndolos con1prensibles. La acción perceptiva de esos espacios se da en el 
mismo momento en que las sensaciones nos la provocan. Este conjunto forn1ado de objetos y 
espacios entre ellos. en ténninos n1atcriales. equivale al arnbiente o totalidad particular definida por 
la organización de las forn1as. Los espacios interobjetualcs y los objetos conforn1an el arnbicnte 
que permite la interpelación de las sensaciones. El ambiente puede ser entonces la base para la 
organización de las formas y de las sensaciones. considerando los objetos como sisten1a y sus 
correspondientes espacios intcrobjetuales. 
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Cuando hablamos de un objeto dentro de un sistema: por ejemplo: los muebles de unn sala; y nos 
referimos a alguno en especial; cada elemento básico se entiende como complemento de los otros: 
así. tenemos el taburete. el sillón individual. el sillón de pareja. el sofá. la mesa de centro, los 
cuadros. los adornos agregados. alguna idea de vegetación. la luz y sombra que los define. la 
annonia de sus colores. las relaciones derivadas de sus dimensiones. sus connotaciones. el uso y 
disposición que se les da. etc. Cada uno de los objetos tiene una historia particular qué decir y 
contar. ligada a los usuarios y a los diseñadores; por tanto. también es parte del sistema que los 
organiza; podemos leerlo así porque cstan1os inscritos en el misn10 género: sujetos y objetos; y 
éste. es social. Los percibimos por el espacio que media entre ellos. Esto es obvio. Pero en la 
comprensión y asimilación de cada uno de ellos está todo el espacio interobjctual que los define y 
separa; es decir. está algo no propio de ellos. Los datos sensoriales se presentan siempre como una 
detenninada totalidad. tan an1plia o restringida cotno se quiera. pero totalidad al fin y al cabo. 
Roland Barthes lo explica muy bien. a propósito del lenguaje que late en el fundamento de los 
objetos. El significante por muy vacío y a disposición de significados que se encuentre. siempre 
contendrá el soporte últin10 y. a su vez. siempre scrú el lin1ite extretno del abanico de todos los 
significados que puedan revestir al significante. En esa base substancial del significante. cada vez 
más. se aclara el papel de los objetos como sistema; como an1biente. Es el potencial de la cuota 
ineludible de los objetos con su cultura. donde formando parte aleatoria. pero pcnnanentc. se 
encuentra desn1enu7.ado el espacio. pritncro como condición y luego con10 factor ineludible para 
comprender los objetos. el sitio y el ambiente; es parte inherente del significante de todo tipo de 
objeto. por t&r.to irreductible; aunque algunas veces lo encontremos relegado o agazapado en el 
inconsciente. 

Sabernos de sobra lo que el manejo de conceptos con10 el de espacio provocan en el ánimo de los 
puristas del lenguaje. por eso nos refer-iren1os a él desde sus manifestaciones empiricas. como 
formas de organización. o desde .aquellas cuy.a evidencia conceptual resulte inapelable al menos 
por la actitud de cómo se propone el concepto. La fonna. el espacio y el ambiente. aunque 
manifiestan diferencias en la calidad de su substancia. son conceptos n1ás que afines. Están 
indisolublemente ligados en el proceso de conocin1icnto del diserlo. Este es su carácter general; )' 
se podría relativi7..ar todo lo que se quisiera: pero en el proceso de disef\ar su vínculo resulta 
fundamental para comprender al propio fenómeno del disetlo. Todo lugar tiene una morfología y 
una lógica que Jo hace comprensible. aun en sus contradicciones más profundas. Dependerá del 
punto de vista de su abordaje reflexivo la dificultad de encontrar sus esencias )' puntos 
fundamentales. Esta facultad de ser identificado otorga al lugar ese carácter social que lo distingue 
por su origen. Ese origen social es igualmente ético. que estCtico. o lógico: en fin: es histórico. La 
capacidad de haber sido in1aginado prcvian1ente a su realización. le coloca en situación 
privilegiada dentro de la jerarquia de los productos de la naturale7 .... 'l. La nlanifestación de los 
objetos construidos implica la realización de un determinado trabajo: de todo tipo: cuyo resultado 
explicito o implícito. voluntario o involuntario. es diferenciar. en primera instancia. al sujeto 
realizador y consumidor. de la envolvente del lugar que lo identifica como tal. Se genera. de esta 
manera. una división y diferencia no solo entre el sujeto y los objetos construidos. sino entre la 
forma y la funcionalidad de esos objetos. 

La participación de la razón y la intuición han llegado a establecer el carácter sistémico de los 
objetos. fundamentalmente por su clara diferenciación y vinculo con los procesos de todo tipo de 
trabajo realizados en la sociedad. trabajos indudablemente orientados hacia la permanente 
transfonnación de la naturaleza y del propio medio social en que se han visto involucrados desde 
siempre. Son éstas transformaciones las que generan relaciones distintas entre los individuos y con 
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su medio fisico., exigiendo la construcción de los múltiples objetos encargados de satisfacer en todo 
sentido esta dernanda. Los objetos de diseño constituyen hoy en día buena parte de esos objetos. 
Son resultado de la correlación entre las transfonnacioncs del medio fisico y las del medio social; 
tarea creativa encargada disciplinariantcnte al disei\ador. Habría que comprender esta relación 
biunívoca entre ambos medios; y con el diseñador; para establecer las diferencias pertinentes entre 
él mismo y los usuarios de los objetos y. por otro Indo. dejnr patente el progresivo poder de 
intcriori7 .... "lción de esa capacidad sistémica ni percibir y significar pennanentcmcntc los objetos. 

En términos epistemológicos no existe el lugar de nadie. o de nada. sino únicamente el vaciarse de 
materia en lugares llenos o viceversa; lugares que son siempre de alguien y de algo. De tal manera 
que las fonnns de relación social las consideraremos como la manera en que se dan esos procesos 
sociofisicos de transformación que detcrrninan históricamente la naturaleza social del lugar. 

Josep Muntañola señala en su obra: ""Topogéncsis Dos··; desde la revisión de una particular 
vertiente hegeliana; acerca del probable origen de la naturalc7.a social del lugar. Se refiere a la 
triple diferenciación entre dependencia. independencia e interdependencia del lugar respecto a su 
contexto. Sin embargo el autor. previendo no caer cu alguna trantpa. prefiere citar a Georg.es 
Bataille en su texto: ""El erotisnto--... En el origen social del lugar siempre ha existido el 
intcrcnntbio. Intercambio entre la vida y la muerte. el mito y la realidad. lo prohibido y lo 
transgredido··. El lugar ha sido en efecto pretexto para todo tipo de lucha. lleva la marca del rito y 
de la referencia lingüística. se ha transforrnado de pUblico en privado y viceversa. por eso el 
proceso de su constitu:::ién podemos enunciarlo como histórico y dialéctico. Sin embargo la 
proposición de trascendencia de Bataillc. nos lleva al ncokantisrno o al pensanticnto simmcliano. 
En ese punto f\.1untailola. rctontando n Sinunel. se refiere a la forrna espacial de la sociali7 .. ación 
como una de las formas posibles del fcnóntcno de la socialización hunu1na en general. Esto nos 
habla de un Sin1n1el pionero en establecer las relaciones entre el ntedio físico. como expresión 
formali7.ada y las relaciones de reciprocidad que dice él se encuentran en la base de cualquier 
sociedad humana. Como culrninación a su plantean1iento llega a cstahlcccr esas relaciones como 
modelo de lectura y conocimiento de la realidad donde fundamentalmente se asienta la 
espacialidad. Son indudablernente afirrnaciones dificiles de aceptar sin mayor anñlisis~ sin 
embargo. en el fondo. hay cosas que no se deben desechar sin buscar de alguna manera su rescate. 
A través del anlllisis de las forntaciones espaciales~ planteadas casi con10 objeto y medio de las 
relaciones sociales; no puede eludirse la presencia de los aspectos físicos del medio: evidentes a 
través de los atributos empíricos de los objetos: cono. largo. ligero. pesado. etc.: comhinados con 
aspectos sociales del mismo medio: agradable. desagradable. represivo. habitable. significativo. 
anónimo. cte.; constituyendo las razones objetivas y subjetivas por las cuales los diseñadores. de 
cualquier cultura. tienen nccesarian1ente que ponerse en contacto con su medio. Esta es 
indudablcrnentc una situación ideal desde donde solo st: pueden generar aproximaciones 
fonnalistas: como dice rv1untañola. 

Hay otras cuestiones verdaderamente rescatables del pensamiento simmeliano. Por cjcrnplo cuando 
se plantea. mctodológicantcnte. la posible correlación entre los datos y su contprobación. 
reafirmando lo que verdaderamente fundarnenta cualquier cientificidad; naturalrncnte se refiere a la 
fonna de la relación. y no a los datos o las tesis por separado. Es intportantc hacer esta 
consideración porque aunque no lo hace así Simmcl. a nosotros nos permite fijar criterios ntlls 
objetivos respecto del uso de las posibles evidencias del espacio rnismo. De igual n1anera. su 
concepción de espacio como posibilidad de coexistencia. se enriquece al incluir los puntos de vista 
de la psicologia y la sociología. Le permiten al menos contpletar sus preocupaciones en torno al 
análisis de lo que él llama formas espaciales de socialización. lo cual nos parece interesante. Sin 
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embargo sus visiones urbanísticas resultan dc1nnsiado extensas para lo que nos ocupa. Simmel sabe 
perfectamente que la definición de lugar depende tanto de un factor externo de relación; a darse 
entre los grupos sociales; corno otro de carácter interno; comprensible solo por su inclusión al 
análisis de las tensiones psicológicas generadas por cndn lugar. De otra manera: solo podremos 
comprender el impacto de lo social. en la estructuración de la noción de lugar .. cuando .. antes que 
nada. se reconozcan esos factores .. formando parte integral de su naturaleza: y luego .. cuando 
expliquemos ese carácter social a través de las manifestaciones psicosociales y culturales 
características del sitio: en ese mon1ento el concepto de espacio se establece con10 mediación 
lógica. La fonna espacial se sitúa entre las dos tensiones: la psicológica y la social. De cualquier 
forma .. el mismo concepto de cocxistcncin puede constituirse a la inversa. dándole otras 
posibilidades a las acepciones de espacio. Arnbos giros de la noción nos permiten intentar la 
explicación. justarncntc en los niveles sociológicos. de algunas caracteri7..aciones que pudieran 
hacerse de ciertos fenómenos ligados a la espacialidad: las diferenciaciones que de los espacios 
públicos y privados se han hecho: por cjcn1plo. 

El paso por las aportaciones sien1prc entrecotnilladas: por el tipo de 1narxisn10 crnpleado: de f\..1. 
Castclls y D. f-larvey. casi nos obligan a detcncn1os. •·La relación entre la sociedad y el espacio no 
constituye un verdadero objeto teórico. solamente resulta ser una delin1itación de algún aspecto de 
lo real .. : dice el primero en su obra: ""Los problemas de la sociología urbana··: y. en: .. La justicia 
Social y la CiudadH. Harvey nos dice que: ··el espacio no es absoluto ni relativo. ni relacional. por 
él misn10. sino que puede ser una cosa u otra. o todas a la vez. según sean las circunstancias. El 
problema de la conceptualización del espacio se resuelve a travCs de la prúctica humana con 
respecto a élº. An1bas opiniones son rescatables. a pesar de que en el cnntcxto generaliza.do de 
ambos textos no sostengan con la debida congruencia sus posicione~. 

Hasta acá. en este brevísimo y grosero repaso. Ohvian1c11tc no se agota la explicación por mucho. 
de Jos ingredientes conceptuales de la noción de espacio: sin embargo. se aprecia. en cnsi todos los 
planteamientos críticos. la idea de presentarlo como si necesariarncntc fuera un concepto 
universali7 .. ado. sin el arraigo material de alguna substancia especifica. Es decir. se plantea como si 
hubiera un dilema en su origen. como si alguien quisiera establecerlo como catcgoria irrestricta. Si 
atendemos a su car6.ctcr gnoseológico veremos que no es necesario inventarnos su imposición. No 
es un objeto definido que se encuentre ahi. en todo nion1e11to. fijo e invariable. Su evidencia 
empírica. es base inapelable para la reflexión sobre el proceso de disc11o y sobre cualquier proceso 
de conocimiento de la realidad: pero acepta1nos que no basta para explicar su extensión. en el 
sentido de poder constituir una definición aplicable satisfactoriarnentc a la definición de fenón1enos 
sociales de cualquier magnitud y alcance. Esa din1ensión invisible que sopona el proceso de su 
comprensión. casi inducida por sus puras evidencias gnoseológicas. se torna visible cuando además 
de ayudamos a establecer las referencias de los objetos lo utilizarnos para cornprcndcr las 
estructuras de innovación. de cotnunicación y de adaptación entre la sociedad y su niedio. Sin 
embargo. todavía no se han forjado las explicaciones y las definiciones del tCrmino que cubran 
estos aspectos. En lugar de reducirlo a objeto sociológico: o dcsaforarlo hasta darle cobenura a 
toda la vocación cognoscitiva que pudiera resumirse en los procesos de objetivación disciplinares 
del diseño; debemos entender que no es un objeto ahí. fijo. dispuesto para su estudio. Ahí. 
contradictoriamente. solo hay vacío. Es lo único fijo que podría haber en una concepción de este 
tipo. Estaríamos de acuerdo con Munta11ola cuando recomienda renunciar a las leyes universales de 
un conocimiento verdadero y objetivo del espacio. de la ciudad o del territorio. si es que 
pretendemos acercamos a sus evidencias fijándolo en el tiempo. Cada vez que lo hacemos así. lo 
perdemos. 
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En cambio si lo estructuramos confonnc a una naturaleza cambiante. no fija en el tiempo, 
cambiamos la orientación de nuestras pesquisas. ubicñndonos en lo posible y no tanto en la 
irrelevante necesidad teórica de darle razón de ser a lo real de su naturaleza a través de lo absoluto; 
acto sumamente pretencioso que no solo expresa la incapacidad de comprenderla, sino que niega 
entre otras muchas cosas su fundamental espíritu práctico. Desmitificar los falsos dilemas en la 
teoría, no solo nos pennitc enriquecer la capacidad de instrumentación de las disciplinas del 
diseño, sino que, además, brinda la posibilidad de restablecer el concepto de espacio corno lo que 
ha sido: el complen1ento dimensional. inapelable en el proceso de conocin1iento de todo tipo de 
objeto; en la práctica. Lucicn Goldmann nos brinda en este sentido sus conceptos de conciencia 
posible y de invariante en los procesos de transformación. Sin embargo. a pesar de entender que la 
importancia del concepto de espacio no radica en la at1rn1ación o negación de sus cualidades 
categóricas, o el descubrimiento de su naturaleza ideológica, sino en el desarrollo de las facultades 
prácticas disciplinares que hace posibles en los diser1adorcs. debemos aceptar que es 
verdaderamente dificil establecer un determinado eje de referencia. a lo largo del cual pueda 
seguirse el cúmulo de posibles contenidos del concepto de espacio, donde se resuelvan con 
satisfacción ciertos mínirnos de objetividad que actualn1ente dejen a salvo el uso g.cnerali7...ado del 
concepto. Tal es la razón de continuar en la búsqueda de sus elementos constitutivos. sobre todo si 
se quiere cubrir la cuota de requisitos básicos que exige Ja teoría en deterrninados niveles de la 
explicación del proceso de dise1)0. 

En los autores revisados. casi todos suponen en sus aproxirnacioncs: cn1piricas o históricas: críticas 
o no criticas: que el concepto de espacio se explica a panir de un correlato entre el discurso 
arquitectónico o de disefto y los discursos ideológicos: o entre las tendencias del diserlo relevadas 
por la historia del arte y las tendencias sociológicas que le suceden pnralelamcnte: o en las 
sincronías y diacronias de donde surgen Jos falsos dile1nas cuyo origen se encuentra entre los 
supuestos avances o rct-...·~ccsos culturales a que se son1cten. por pura analogía. los respcctivos 
avances y progresos del discfto. O cuando se intenta ligar. al concepto de espacio. algún concepto 
particular de desarrollo: emergente entre cienas tendencias sociológicas: con la explicación de lo 
que sucede a algunos grupos sociales~ por ejemplo. con las modas arquitectónicas o deJ diseño 
industrial; o la relación directa entre una persona y el sistenH1 social de ejercicio del poder vigente: 
entre un edificio y una tendencia arquitectónica: o entre una tendencia urbanística y Ja estructura 
transformativa del total del medio fisico. Es realn1ente dificil cornparar tantas vertientes~ y más 
dificil aun intentar relacionarlas: o bien por su naturaleza. o bien por su con1portan1icnto histórico. 
Y cuando llegan a aproxin1arse no se construyen las mediaciones adecuadas para garantizar su 
vínculo metodológico. De ahí que toda estrategia disciplinar no solo del diseño sino de cualquier 
ciencia. disponible o en disposición de explicar la noción de espacio y su relación con el rnedio 
físico y natural sea muchas veces desconcertante. cuando no contradictoria. Sin embargo. también 
debemos reconocer en todos aquellos que utili7 .. an el concepto de espacio corno relación. la 
presencia de múltiples referencias a las operaciones elcn1cntales del conocin1icnto: sitio donde 
finalmente se arraiga la objetividad del concepto. El esquema corporal y su proyección 
cognoscitiva: el orden de los sucesos: los conceptos de duración e intervalo: la sucesión de 
acontecimientos percibidos; Ja idea de simultaneidad; la transitividad de las propiedades de los 
objetos; las relaciones de desigualdad de los objetos de conocimiento: la idea de lugar: Ja idea de 
permanencia de los objetos: Ja aditividad y la asociatividad de Jos fenómenos por su duración: la 
noción de edad: la idea de vinculo: el sentido de la duración interior. cte.: todos son fcnón1enos 
imposibles de comprender sin una idea de espacio. Están referidos al ticn1po pero desde la 
evidencia del espacio como condición. Indirectamente. nos dan evidencia plena de la multiplicidad 
de vertientes para comprender y asimilar. consciente o inconscienten1cntc. la idea de espacio corno 
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condición de existencia de los objetos. De todo tipo de objetos; como con1plcmcnto cognoscitivo 
de la realidad. 

Si mezclamos ambas afirmaciones. la del espacio con10 posibilidad de coexistencia y aquella por la 
cual cada sistema de objetos nos pern1ite jugar un poco con la historia de su relación. veremos que 
se admite la posibilidad de establecerlo co1no producto secuenciado de la relación de lo social con 
la redundante naturalc7__a del medio an1biente. Tcndrimnos una primera aproximación por lo rncnos 
sugerente. tanto hacia el concepto de espacio con10 hacia el concepto de naturaleza social del lugar 
o del a1nbicntc. Los sistcn1as de objetos_ considerados corno contextos específicos de los objetos de 
diseno. se estructuran con10 discurso general que los incluye~ o los excluye~ pero finahnente los 
refiere y siempre termina por decirnos alp.o. Reflexionar sobre la relación entre el lenguaje y el 
espacio como aniculación de la morfologia del lugar con su discurso. nos lleva a establecer casi la 
misn1a relación entre los objetos de disefio y el an1biente. con10 su rcprcscnt¡1ción final y más 
acabada. Las palahras y los objetos de disctlo se relacionan huscando su mutuo acornodo. f\.1ientras 
el dibujo de un circulo puede si~nificar desde la ¡implificación de un punto: por sus principios 
gco1nétricos~ en cualquier rnorncnto puede ser el desarrollo de una superficie generada por la 
rotación pivotada de un radio; o nns podt:111ns in1aginar un agujero perfecto sobre la superficie del 
dibujo: o la representación 1nás elcrnental de la luna: n lo que sea. Este pequef\o ejercicio da para 
n1ás. Nos poden1os irnag.inar que cada cjen1pln es portado por un solo individuo: es decir. la figura 
admite significados distintos. El lenguaje adrnitc la~ analogias y las rnctáf(.1ra~. con10 ya vin1os. En 
esta panicularidad radica su fuerza creativa y cornunicativa. La frustración se genera cuando el otro 
no entiende el nlensajc. con ello se pone en entredicho la propia estructura generativa del ohjeto ~ 
no tanto ya la del 111cnsajc. 

Si nos i1naginan1os: de la rnano con l\.1untarlola en MI texto: ··Topogénesis Dos-·~ el rnisn10 juego 
planteado por él del escondite ocurre igual. pero esta vez con respecto al lugar. Los objetos 
rnaterialcs. no dibujados. sirven ahora una~ veces como pantalla. otras corno espejo. otras corno 
barrera o escondite. y. tras ellos. el cucrpn se enrn;iscara con rc!->pccto a los otros cuerpo~. Es un 
juego mudo. sigiloso. en el qul! nlanda la astucia. Igual que en el discilo. los ohjctos ::.irvcn para 
facilitar un aparecer y un desaparecer de un cuerpo ante los otros: y así. existir ante o detrás de los 
otros. o de lo otro. i\.rriba. abajo. enn1edio. a los lados. son conceptos evidentes que refieren las 
transparencias. los espejos. los recovecos. cte._ ani111ando las interacciones producto del juego del 
escondite. No hay ninguna duda; como dice el autor: ··10 sabian muy bien los arquitectos del siglo 
xv111··. 

En el juego de las representaciones: parafraseando a Fcuerbach cn ··La Filosofia del Porvenir""; 
queda claro que el objeto con el cual un sujeto se relaciona_ por esencia y por necesidad. no es otra 
cosa que la esencia del sujeto en sí. pero objetivada. El objeto no es el sujeto. pero si el sujeto 
objetivndo. El objeto no puede tener individualidad propia; mantenernos el espiritu crítico del 
materialismo histórico: pero a canlbio. es insustituible. en cuanto nledio a travCs del cual se 
comunicn nuestra individualidad con la del otro. ya que es capaz de ayudarnos a superar la 
inversión entre sensibilidad y racionalidad. que existe entre la experiencia de 1ni propio cuerpo 
percibiendo y la experiencia. del cuerpo del otro. El problcnla de la interiori;r.ación socializada de 
las percepciones ha dejado de ser solo la proyección del esquema corporal; con10 evidencia del 
espacio. La reciprocidad social encuentra en el objeto en gem.:ral y c.:n el lugar en particular un 
medio insustituible de intercotnunicación. El diseño es al usuario en el lugar. lo que el significante 
es al significado en el lenguaje. Para entender la naturaleza social del lugar es necesario descubrir 
que si el lugar posibilita la coexistencia lo ha.ce en la nledida del pa.pel que asun1c con10 
significante en el diálogo entre clases sociales. entre individuos. o entre pueblos. Todos jugmnos al 
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escondite. Este cuerpo que se esconde detrás del disci\ador o detrás del usuario o detrás de las 
representaciones míticas. llevando la responsabilidad de concretar la noción de espacio en sus 
múltiples acepciones .. ha entrado a la historia a causa del diseilo. Siempre lo ha hecho desde las 
prácticas basnmentaria de la tectónica: antes de ser arquitectura; y desde la fabricación de cualquier 
objeto de trabajo o artístico. Precisamente por ello la noción de tipo adquiere toda la importancia 
que hemos querido mostrar. El tipo .. al ligarse al concepto de identidad con el lugar .. se presenta en 
el diseño con10 un cruce privilegiado entre la reproducción y la representación: por un lado; es 
decir .. el lenguaje; y. por otro lado. el disct1o y la sociedad; es decir .. la realidad que hace verosímil 
o existente a ese lenguaje. En esta relación entre tipo e identidad. o entre lenguaje y realidad 
verosímil. radica la clave de la naturaleza social del lugar. 

Menos para rcfor7.ar las posiciones aquí vertidas que por la pena de perder la lectura llevada a cabo 
del texto de Ernst Cassirer: ""Filosofia de las fonnas sin1bólicas··; y motivado por la atención 
prestada por Muntañola; no quisiera pasarlo por alto sin intentar recuperar algunas cuestiones 
interesantes. Concluiré la divagación sobre el concepto de espacio recordando; coincidcntemente 
con ~1untai\ola: sus tres acepciones: I .• El espacio percibido y vivido; 2.- El espacio conocido: y. 
3.- El espacio mítico. En tCnninos de aproxin1ación no es dificil entender el porquC de la 
ta..xonomía. Es de alguna rnanera el intento de cobrarle conceptualmente a la realidad la presencia 
omnisciente del espacio. asegurando por lo menos su existencia. En este sentido lo aceptamos por 
el potencial que significa para el análisis. Se conjunta la evidencia etnpirica de la percepción y de 
la existencia individual y social de los individuos porque lo que cstit en juego es uno de los factores 
para conocer la realidad y esto se logra establecer solo por la vía de la objetivación discursiva de 
las relaciones quc con1plctan el cntomo de su reconocimiento g.noseológico: se trata de las 
representaciones que a su vez. son el resultado de las practicas sociales y su sedin1entación en el 
lugar: los tipos. De otra n1ancra. es casi inútil tratar de recuperarlas. debido a las atnplias criticas ya 
vertidas cxhaustivatnentc en su revisión. Sin embargo. considero in1portante seguirlas en la nledida 
que. como dice ~-1untaf\ola: ··10 importante es son1eter a reflexión la función y los objetivos del 
concepto de espacio en la vida humana··. El concepto de espacio ha sido y sigue siendo. 
indudablen1ente. esencial en las formas del conocimiento~ es una de las patas que sostienen 
dimensionaln1cnte al pensamiento mismo al momento de conocer. La eliminación de su papel no 
depende de evidenciar su carácter ideológico; por ejemplo~ ni su posible y tradicional carácter 
metafísico. Toda la experiencia humana esta marcada por su presencia. Estatnos de acuerdo con la 
observación de Muntaf\ola cuando cita a Cassircr diciendo: ""Lo que llaman1os espacio no es un 
objeto independiente que se nos presente rncdiati7.ado a partir de algunos signos. ?\-1ñs bien es un 
modo particular. un esquematismo especifico que se representa a sí mismo ... En cambio nos parece 
desproporcionado el hecho de afinnar como conclusión de lo anterior que un cambio en el 
csqucmatisn10 del espacio no es un mero can1bio de conocimiento explicito. sino un cambio de la 
estructura en si del sistcn1a de significación humana en su totalidad. No podemos avalar cuestiones 
de tal naturaleza. 

El espacio es conccptualiz.ado corno un tnedio por el cual se desarrolla una detern1inada capacidad 
de abstracción o de identificación de identidades; o grupos de transformaciones: n1as o menos 
constantes: básicas; ligadas a él mismo: tipos espaciales. o grupos de operaciones. que delimitan el 
tipo de espacialidad y de significación de cada cultura o individuo. o grupo de individuos. La 
aprehensión del espacio no es solo el resultado de una asociación sensitiva .. ni tan1poco de una 
abstracción cognoscitiva; cs. ademas de todo ello. un acto de creación simbólica. ""La división entre 
lo que representa y lo que está representado contiene en sí rnisma el germen a partir del cual el 
mundo del espacio se desarrolla como mundo intuido y simultñncamcntc pensado•·: dice Cassircr. 
El espacio es pues el sitio de la alteridad social en el lugar. A él se confluye porque con él se han 
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gestado las concepciones donde se relaciona la n1orfologia del lugar con los mecanismos de su 
representación; se relaciona lo físicamente contextual del medio con lo social. realizándose la 
cultura concreta. El espacio es el medio de su propia construcción. es aquello que se coloca o 
constituye como lo otro para hacer posible lo uno. o lo propio. 

La idea de incorporar a la concepción de sistc1na de los objetos de diseño. la idea de medio 
ambiente. desde la base sustancial del significante. tiene como objetivo salirlc al paso. desde otra 
perspectiva más. a la tradición de desprecio por el nledio ambiente en general que la cultura en su 
conjunto ha desarrollado. Desprecio e ignorancia que obedece a dos venientcs. A la inapelable y 
desmedida forn1a de acun1ulación del sisterna capitalista y. por otro lado. al contradictorio temor de 
reducir la naturaleza a la razón: lo cual es una verdadera incapacidad de carñctcr histOrico. Para 
nosotros; refiriéndonos a la percepción desde la cual se gesta la formalidad de los objetos de 
discllo; las características estructurales globales son los datos pritnarios de la percepción. Los 
estímulos se configuran y organizan de detcrn1inada n1ancra porque durante el proceso perccptual. 
en la medida en que evocan en el ccrehro una estructura espccífic;1 de catcg.orias sensoriales 
generales. tcrn1inan rec1nplazando al estín1ulo. corno condición primaria~ de un 1nodo parecido al 
que en una descripción científica. una trarna de conceptos generales se ofrece con10 el equivalente 
de un fcnórncno de la realidad. Estas características estructurales glohales. o sea. una dctcnninada 
estructura especifica. es lo <:lportado por el sujeto en el acto de la percepción~ son los conceptos 
perccptuales antes aludidos aquello que va a constituir el úmbito que va a dar sentido a los 
estímulos. La realidad del n1undo cualquiera que e'ita sea ya viene incorporada en el mon1ento de la 
percepción. Esto explica. entre otras cosas. el reconocimiento obligado de la renlidad en el proceso 
n1ismo de discr1o. y en sus objetos. Esa realidad sociocultural. reconocida por sus relaciones con el 
medio natural. está presente en estos n1ecanisn1os perceptualcs corno la alteridad del lugar. lo que 
yo llamo ambiente. 

Aunque no se trata de ahundar. en este particular trabajo. acerca de esta situac1on llena de 
relaciones contradictorias. solo nos interesa por el 111omcnto. dejarla presente con10 una inquietud a 
desarrollar postcriorrnentc. Sin embargo. el concepto de ambiente aqui propuesto no elude la panc 
natural de su esencia. El ambiente debe reconocerse. cada vez más. con10 el objeto sistemati7 .. ado y 
complejo de una racionaliz..ación mayor; es el producto cultural de la acción y trabajo del hon1hrc. 
La naturaleza. como panc del an1bicnte del hombre y los objetos. ha dejado de ser la naturale7 .. a
objeto. para ser parte exigente de una nueva racionalidad_ una racionalidad ecológica. En este 
sentido y dicho de la rnanera m:is superficial. la naturaleza con10 pane con1poncnte del a111biente 
no ha sido olvidada del todo por los diseiladorcs. No debc111os olvidar que el desarrollo de la 
tecnologia. a la que esta tan ligado el diseño. depende para sus conclusiones y concepto~ del propio 
desarrollo de la ciencia. De tal suerte que el i111pacto negativo de muchas cosas apenas se advierte. 

Nos interesa dejar claro el sentido de vinculo entre los ohjetos de disefio; el carácter de sus 
referentes: los modelos como maneras de constituirse históricarnente; la forn1a corno instancia 
definitoria de su realidad; el espacio desmitificado porque contiene una r.:sencia n1itica: convertido 
en elemental pero a la vez fundmnental ingrediente pcrceptual: y: el an1biente. corno an1pliación 
organizada y exigente de la sistematización histórica alcanzada por los objetos. En todas estas 
concepciones y acepciones. en todo caso. es el rnodelo de desarrollo vigente el que in1pide 
incorporar en las visiones particulares de los individuos. y por extensión de los discr1adores_ el 
medio ambiente natural con la debida racionalidad; y nleno~ haciéndolo conscienten1cntc; en la 
misma escala con que se mide la inrncnsa destructividad del propio ho111brc. 
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En la racionalidad capitalista. las razones técnicas y formales adquieren una función dominante._ 
fundamentando y lcgitintitndosc en los valores de la productividad y In eficiencia; obviamente de la 
ntayor tasa de ganancia. Esta ntanern de hacer en la ~ociednd. y hacer a la sociedad misma. ha 
llegado a concebirse corno la manifestación de la razón tecnológica; con obstinado 
fundnmentalismo desde el itntbito del diseño. La idea de incorporar el concepto de ambiente al de 
sistema de objetos implica incorporar conceptos de calidad de vida y obviamente de calidad 
ambiental. hasta ahora ausentes conto condición explicita dentro del proceso de diseño. Se trata de 
refundamentar la racionalidad del discr"\o en la hUsqueda de valores cualitativos verdaderamente 
relevantes. Estahlecerlos e identificarlos conto parte de su naturale7..a: ponerlos entre sus objetivos: 
buscando uno:1 racionalidad sustantiva n1ás allll de Jo mcrarnentc formal. Entendiéndola con10 
sistema de ohjetos. de significaciones. de valores y norruas culturales. cuya caracteristica 
fundamental estú rnarcada por su diversidad y su profunda relatividad. Para los diseñndores. a lo 
largo del proceso dc diseño. les ha sido dificil ver. con la debida claridad. la relación entre la 
racionalidad cconónlica y la implicada en la confonnación de Jos ambientes. sin embargo. Ja 
propuesta es clara: Ja racionalidad del diseño es una racionalidad no desligada de la del ambiente 
con el cual se cornpron1ctc. y este vínculo es necesario de darse para ron1per Ja inercia de 
ntantenerlos separados por la irresponsabilidad y por las dcterntinaciones cconó1nicas que han 
penneado las forntas de conciencia de los individuns y sobre todo de Jos diseiladores. 

La incorporación del concepto de arnbiente ha generado un arnplio proceso de transforn1aciones en 
el saber y comprender el disei\o. Debe surgir de un profundo cuestionarnicnto a la racionalidad 
dominante que ha impedido la internalización de la amplísim~i problemática del ambiente .=n los 
distintos carnpos del saber y del conocintiento. La dentanda de conocer en el discr1o no se agota en 
los problemas n1orf0lógicos. tarnpoco se reduce a reconocer su extrema complejidad frente a la 
exigencia cada vez rnayor de la integralidad de su propio conocimiento. Cornprender los objetos de 
discfio es comprender Ja cultura n1arerial de nuestros diversos contextos y significa sal irle al paso a 
todo residuo de irracionalidad social y científica don1inantes. de ahí su cxtren1a irnportancia. 

Lo dicho no quiere decir disminuir la i1nportancia de la fonna durante el proceso de diseño: por el 
contrario. referirse a Ja forn1a es n1anifestar Ja evidencia del sentido de total id ad que le otorga al 
objeto incluido el potencial arnbicntal. La forrna cs. en la ntcdida que se percibe. y es percibida con 
relativa independencia de las sensaciones: aunque las organiza corno ya virnos dependiendo de un 
dctcnninado arnbiente. explicito o implícito. real o ficticio. actual o potencial. El ambiente ha sido 
extraído del mundo de la existencia de los organismos. El ser en el ntundo: de Heidegger: es la 
existencia del arnbicnte. Este sentido de totalidad especifica que alimenta a Ja forn1a es la 
condición general que pcrnlite. a su vez. la incorporación de las f<._-,rnu1s de conocimiento posibles 
involucradas en el proceso. Lo que conocen1os podrían1os decir que ya lo sabemos: de tal suerte 
que aunque la sensación sea todo un cstintulantc para ella. la percepción se cornplcrnenta con la 
sabiduría y el conocin1iento para efectos de rectificar las cosas o los. objeros en su dcterrninado 
contexto ambiental. Sabemos de la sensación de convergencia de la vías del tren pero nunca 
diremos que se juntan. En nuestras percepciones reconocemos. acuntulmnos y proyectan1os todo 
nuestro saber y conocimiento. Los griegos por cjcrnplo llegaron a intentar corregir la realidad 
levantando las paralelas verticales de sus colurnnas canto líneas divergentes. y las paralelas 
horizontales del estcreobato o pedestal. de las colurnnas y del entablamiento. como asintóticas. es 
decir. como curvas lcndientcs a encontrarse en el infinito con las rectas. Otro ejemplo notable lo 
constituye~ en muchos sentidos. la escultura realizada por Picasso llantada hLa ~tona ... en la cual su 
cara es Ja representación de un automóvil. Lo hizo con la plena ccrtidu111brc que en primera 
instancia nadie repararía en ello porque todo el mundo percibiría la faz de la ntona y no el objeto 
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realmente dispuesto. Lo que sucede es que percibirnos globalmente y no puntualmente. La forma se 
refiere a esta condición que justamente es ambiental. 

La forma y el ambiente combinan y conjugan objetos llenos de significados reales y potenciales 
con los espacios intcrobjetunles que Jos definen. De esas disposiciones se desprende la enonne 
capacidad que ofrecen Jos objetos en su potencial perceptivo y de reconocimiento f'onnal. Los 
objetos. como factores de organi7 .. ación sensorial incluyen los espacios vacíos y Jos combinan con 
los llenos. prescntñ.ndosc para la percepción perfcctan1entc interrelacionados. 

Un ejemplo de interpelación donde se aprecia la importancia tanto de los llenos como de los vacíos 
la encontramos en este ejemplo de diseño básico. 

111111111111111111111111111111 1111111111111 

Es evidente la disposición de equivalencias que se establece entre cada elemento vertical y cada 
espacio que lo separa entre si. Se provoca unu repetición que culmina en un verdadero ritmo de dos 
tipos de elementos. unos llenos y otros vacíos. El espacio de separación nir1yor. que aparece de 
repente. es leido como una interrupción. cuando en realidad no lo cs. Es tan solo un espacio. Fonna 
parte del espacio general de percepción de los objetos. del espacio que Jos contiene a todos ellos. 

Cada elemento vertical no sería perceptible sin la presencia y existencia del espacio en el que se 
manifiestan. Los elementos verticales llenos se pueden organi7...ar por la facultad que brinda el 
espacio intcrohjctual. Son. evidentemente. la primera opción en el proceso de pcrccpción de su 
campo. Pero también se puede pensar que el espacio interobjctual juega un papel activo n1uy 
importante. Se puede organizar también para hacer comprensibles los objetos y al mismo ticn1po es 
con él y no con los objetos corno entendemos la interrupción; que ya es un concepto cultural. La 
relación que nos promueve estos conocin1icntos constituye pane fundamental del ambiente que se 
logra frente a estos objetos: llenos y vacíos. Esta misma especulación. la que realizamos en éste 
momento. es producto de la construcción de un ambiente propicio para la reflexión. Dcmde los 
objetos de diseño se confunden entre el escrito y lo escrito. en el lenguaje. en las figuras. en las 
distancias entre ellos. en los muebles que dan soporte a este trabajo. en la pantalla de la 
computadora. la música de fondo. cte. 

Ahora bien. el proceso de diseño obliga a una ni.pida aunque cornplejísirna discrinlinación de los 
elementos participantes en el evento. para quedarse con lo esencial después de reconocerlo. Todo 
objeto sensible existe solo en función de un cierto fondo. por lo que Ju primera consecuencia sera 
que el objeto tiene una fonna: es la figura. El fondo Ju tiene subordinada o indefinida. El fondo se 
entiende como desarrollándose debajo o detrás de la figura. En un nlomcnto dado. Ja relación entre 
figura y fondo puede llegar a ser tan dinámica que no pueda mantenerse Ja distinción entre ellos 
por mucho tiempo. creándose figuras an1biguas. de particular tensión o n1ovilidad perccptual. La 
figura y el fondo siempre van unidas; indisolublemente unidas. Esta es una de las condiciones 
generales más importantes a rescatar de la percepción para los diseñadores. La figura es fom1a Y 
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contorno orgnni7..ados. el fondo es continuidad. indefinición subordinada. Ambos dan estabilidad y 
resistencia a In forma. 

Si tencn1os que explicar en el proceso de diseno. cuál es la base o fundamento de la organi7.-ación 
de los datos sensibles; los datos objetivos; podemos decir que los objetos organi:;r..ados como 
referentes se dan en campos con una historia que en ténninos particulares y para cada objeto les es 
propia; pero juntos~ y esto es lo imponante: establecen una nueva relación a partir de Ja 
combinatoria con1pleja de lo que representan. Estas nuevas relaciones no aparecen ni como 
continuos unifonnen1cnte coherentes. ni con10 desglose tipológico de clen1entos privados de 
relaciones n1utuas. Lo que nosotros percibimos en realidad son. en prirner lugar .. entidades 
especificas: las cosas. Los objetos. constituidos con10 entidades referentes. solo existen para 
nosotros en In rnedida en que la experiencia scnsori;ll se ha irupregnado totalmente de 
significaciones. Esto se da con mayor intensidad e irnplica un n1ayor potencial cuanto nuis maduro 
es el diseñador. De acú la in1portancia de la educación. con10 formación disciplinar adquirida. 

El proceso de organización de los datos sensibles incluye las propiedades del medio donde se da. 
Está representado por la totalidad de los elementos que panicipan~ incluido el discfiador y el 
perceptor usuario. Este disci\ador. cstirnulado por sus pulsioncs existenciales es quien provoca la 
organi7...ación. En el inicio se organizarú n través de las forn1as n1ás sin1plcs. adquiriendo 
complejidad progresivan1cnte. rnediantt.: un proceso de rectificación y aproximación como ya 
vimos. El n1cdio o an1hiente. se organiza según el planteo de su relación discursiva. Si bien cada 
planteo en el diser1o presenta condiciones especificas. no obstante. es posible establecer un 
principio organizativo cuya vocación será la de constituirse corno ml)dclo. como representación 
abstracta de un cornportan1iento real. Este n11.1deln sería. en las fases transitorias rnris sirnples. el 
justificativo de las fon11as t..'1ptirna~ y. asi rnisn10. seria. para lo~ ec..tadio~ ma~ con1plcjos. el 
fundamento de las fonnu~ cuya pertinencia ratificara a plenitud cada caso específico. 

Co1no discurso. la fonna se tnn1a atrihutn de la visión. Visit.'111 que.: en el caso del di~ciio es un 
proyecto. un plan de quien visualiza. una organización de datos del diseilador: que culrnina en un 
modelo. Inevitablen1entc. Cstn~. son coercitivo~. lirnitantc~. y al rnisrno tiempo. reacios ::1 ser 
modificados. Las fonnas se n1anticncn en una suene de constante. pero dentro de cienos lín1ites. 
Esta constancia se convierte en n1odelo perceptivo que pretende irnpnnerse a cualquier carnbio de 
1nedio; a cualquier enriquccin1icntn de los detern1inante~ que inciden en el diseilo o en el objeto. 
Solo en el dinán1ico proceso productivo de ohjetos de di~efio: inevitahlen1cnte por vocación de la 
razón creadora del disef1ador: que seria la n1is1na voc::1ción de la razón social con todas sus 
contradicciones: los n1odelos se transfi.JrnH1n ron1piendo sus lin1ites. Su arraigo n los objetos se 
modifica produciCndose nuevas forn1as; cada vez más con1plejas: diciendo cada vez rnas. Esta 
manera de decir. provoca la continuidad significativa de la cultura. estableciéndose co1no an1bientc. 
como constante relativa desde la cual se ha\.'.en intelig.ihlcs lo~ ohjetos dC" diseño. contribuyendo a 
modificar permancnte1nente su discurso y con CI. el de todo el !.istcrna de los objetos. en la 
vocación de alcanzar para su propia naturaleza una nueva fonna de racionalidad y por tanto de 
relación con el contexto y el medio natural. para establecerlo corno verdadero an1hicnte o escenario 
de la vida social. El disefio tiene con10 nlisión racionalizar la alteridad social del lugar para ayudar 
a convenirlo en an1bicnte. 

Es imponantc recapitular permancnten1ente sobre la in1portancia del origen de la organización de 
las sensaciones. de la constitución de los can1pos perceptivos y de la incidencia de todas estas 
variables en la conforn1ación del espacio y del arnbiente ligados a los objetos de disefio. a sus 
manifestaciones formales y al papel que juegan en la forrnación de los disefiadorcs. para estar en 
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condiciones de poder construir la respuesta congruente. en el momento adecuado. a las 
determinaciones y condiciones .. internas y externas del proceso: dando por incluido en toda su 
multidimensionalidad al discilador. 
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6- LA RECUPERACION DE LA CRITICA DEL DISEÑO. 

UN RACIONALISMO ABIERTO COMO FILOSOFIA CONCILIADORA. 

La critica sigue diferentes can1inos para lograr sus objetivos. Debemos dejar claro que el objetivo 
de la critica es transforn1ar una dctcrnlin:1da realidad. para optimiz .. ar o transformar radicalmente las 
cosas. Ya sabernos que los discursos de la razón. entre ellos el del diseño. refundan el mundo. pero 
solo hasta las fronteras de su propia discursividad. Donde el lin1itc no es su retórica. ni su 
demagogia. ni lo ideológico. ni siquiera su potencial científico. sino su propia capacidad 
propositiva: el nivel de su creatividad. Frente a este con1pron1iso. Ja razón se convierte. 
justificadamente. en lenguaje de n1itos o en demanda de imaginación: o an1bas cosas. Parte de su 
naturaleza es cubrir lo que no se puede narrar como acontecer en el diseño. Hacer posible esa 
crónica. lo mas cercano posible a los tCnninos de la ciencia. en el proceso de diseño. es romper con 
la tradición lógica del idcalisn10 a ultranza. Donde cualquier lógica se confunde y la contradicción 
impera. Para aclarar las apariencias sociales del diseño. nos vernos obligados a poner esas 
contradicciones como premisas. Hay ahí una n1atcrialidad inicial que no se puede despreciar. 
Muchas veces es lo único que se tiene. es decir. se tiene la indudable materialidad del diseño desde 
sus contradicciones. desde ese carácter aleatorio que lo condena y le da razón de ser al mismo 
tiempo. 

Crccn1os en una historia aportada por las diversas fonnas que ha asun1ido la razón en el diseño. 
Escrita desde las posibilidades evidentes del soberano del futuro: el pueblo. Mientras eso sucede. 
nuestra cultura se ha convenido en un artificio que se resiste a entrar a la n1odemidad. como si 
temiera n1arcarsc por la transfonnación radical de sus cimientos. En este sentido. la historia nos 
enseña que cuando se incide con proposiciones desde esa misrna base se promueve radicalmente su 
transformación. El lenguaje con que se nombra el mundo actual: moderno o posmoden10: es 
oscuro. es cierto. pero es el único modo de reunir al hombre con su mundo. De esta manera se le 
brinda a la subjetividad la posibilidad de encontrar su lugar en la historia. 

Tanto el idealismo como el matcrialisrno. las dos vías fundarncntales en que se ha basado la 
explicación del diseño. no han podido sostener con la debida asepsia y autonon1ia sus postulados. 
una vez realizado el diseño. Es decir. debe reconocerse que la nH1tcrialidad y objetividad del diseño 
se ha constituido en base a Ja convergencia de la imaginación: a veces desaforada. a veces 
vergonzante; con el empuje demoledor y aplastante de sus propias prácticas. La vía de la 
experiencia ha reunido las dos variables: las ideas y los hechos. Se requiere la aceptación de un 
racionalismo rcinterpretado~ necesariamente n1as abierto. capaz de llevar la reflexión del diseño 
hasta una suerte de filosofía de la imaginación creadora. donde se acerquen las posiciones 
materiales a las ideales. El puente o n1ediación es la objetividad indiscutible de arnbas. Se trata de 
la misma realidad y del mismo mundo donde se diseña. No se trata de dos nlundos donde la 
realidad se aparece a los materialistas por un lado y a los idealistas por el otro. Esto no quiere decir 
ejercer la voluntad del discurso para borrar ingenuamente la base de las discrepancias en la 
interpretación de la realidad del mundo. cuyo peso se ha dado justan1ente por su contraposición y 
antagonismo; tampoco significa promover la pérdida de la mcrnoria del costo de esa lucha. De lo 
que se trata es de ensayar una aproximación llena de mediaciones entre ambas interpretaciones. 
recuperando las evidencias de ambos paró.metros. El diseño los incluye a ambos. 
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Se pretenden varias cosas. Entre otras. recuperar la nlatcrialidad del disci\o. Rescatando su discurso 
del pensamiento reaccionario. Relativizar las referencias teóricas que suponen garanti7...ar la 
comprensión social de los problcn1as del diserlo sin incluirlo. Contribuir a sentar nuevas bases para 
In con1prcnsión del proceso de diseño. carnino que apenas encuentra derroteros propios en nuestras 
universidades. Conciliar los nlccanisn1os generales a tr¡1vés de los cuales se ha logrado objetivar el 
disef\o con nuevas y n1ás profundas preocupaciones en torno a sus prácticas. con el fin de facultar 
de manera a111pliada su cornprensión y su cnser'l~lll7.a. Promover la inclusión activa de la 
subjetividad del discr1ador. y de los agentes diversos que participan de una rnancra o de otra en el 
proceso. como objeto de análisis y de investigación. en Ja rncdid~i que se trata de una dimensión 
determinante en todas las practicas del diseno. Se trata de revalori;r_..,r la subjetividad en el diseño. 
como parte de su n1aterialidad; Ja subjetividad con10 objeto de investigación y análisis es la 
generadora de esa búsqueda infinita de posihil id ad es del diset'lo. ofreciendo sus objetos para 
obligarnos a preservar Ja necesidad de buscar sicrnpre la raíz de lo creativo. No hay duda. hasta Ja 
fecha. el diseño sigue siendo un n1isterio que sicrnpre tendremos necesidad de explicar. La 
intención de este trabajo es contrihuir. en la medida de lo posible. a la construcción del carácter 
histórico del diser'lo. recuperando la naturaleza de su integralidad. Con esto recuperaremos Ja 
dimensión criticn que nos llevó a con1prcnder las dctern1inaciones an1plias del fenómeno y 
podremos llegar n proponer y otorgar un cierto sentido a la búsqueda de una pcdag,ogia que sea Jo 
suficientemente adecuada y pueda. con esa base. brindar rnayores garantias a su ensci\an7..a. 

De manera complementaria. la episternologia se ha desarrollado de tal forma que el diseño 
encuentra sus prin1cros reconocin1icntos históricos apoyando en lo n1ctodológico todo el peso de 
sus justificaciones y. por tanto. de sus con1probacioncs; cuando las hay. Se ha podido trascender el 
problema de reducir la explicación del disci\o solo a las descripciones. DesafOrtunadarnentc. este 
sigue siendo el problen1a de Jos fenon1cnólogos nH1I entendidos del disefio. obsesionados con solo 
ponerle nombres a sus objetos. Se ha ganado terreno en el anuncio del discrlo corno el fin rnoderno 
de su desarrollo. Sigue vigente la observación de los hechos pasados del diserlo. Se asocia y se 
adhiere. cada vez con más apego a las ciencias. la observación causal de Jos fenómenos que se 
inscriben en el proceso de su realización. Sigue siendo el fin del diseflo Ja predicción. n través del 
reordenamiento de los supuestos de Ja realidad en que interesa incidir con sus practicas. Se ha 
incrementado la importancia que ha tenido el fcnón1eno de Ja conciencia. Se le presenta ahora 
como muy ligado al diser1o. Los fcnón1enos del lenguaje se han ampliado a lo discursivo. El 
materialismo histórico se recupera~ entendiendo sus lín1ites. Ya no se trata de h~1ccr que el manejo 
de Ja historia quite de su lugar a los diseñadores. Los concretamos en su prrictica y con sus objetos. 
sin pretender disfra7..ar Ja realidad. 

Cuando elaboramos declaraciones de tipo racionalista. lo haccn1os con la voluntad de permanecer 
Jo más cerca posible de las ciencias. orientando la rcnexión sobre los aspectos creativos de Ja 
cultura; vinculando Ja razón a lo imaginario. Plantean1os Ja naturaleza de la razón ahí donde la 
objetividad y Ja materialidad la dejen a salvo de los desn1anes de la imaginación. 

Una vez que el racionalismo abierto aparece corno doblcrncntc relativo y rnuy consciente de sus 
limites. en cuanto a que está limitado por la imaginación. ncccsitan1os precisar de quC racionalisn10 
se trata. Ya se ha señalado el contraste que produce el que Cste racionalisn10 se afirme con una 
fuer¿a de convicción cuyo entusiasmo lo deja al borde de la fe. y cuya n1anera de n1anifestarsc se 
expresa en términos líricos. denotando ese rornanticismo de la inteligencia a la manera clásica de 
Bachclard. Dicho racionalismo seria muy relativo si no concerniera mñs que a una pane. Ja más 
mínima y superficial del hombre~ aquella por la que se esfuerza en conocer la realidad. Pero como 
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se ha visto. este objetivo es inaccesible. ta objetividad retrocede y la fe racionalista solo dura un 
cieno tiempo. Por otra parte lo importante es la imaginación. Esta se rige por otras leyes y hay que 
reservarle un sitio cada vez más amplio donde pueda dirimirse su importancia. En todos los 
diseñadores duerme una razón que puede educarse en la escuela de la ciencia. pero ahí mismo. 
indudablemente. la imaginación deberá reinar. 

Con esa base. la imaginación para diseñar tarnbiCn debe educarse. tomar su vuelo. rectincado por la 
poética o el sueño. fclizrncntc conducido por las posibilidades reales de la conciencia; 
ºsublirnado .. ; nos dice Bachclard. Así co1no la razón en el diseño requiere de expandirse; llena de 
tolerancia; al mismo ticn1po define y compromete mejor sus lin1ites al inscribirlos en el territorio 
de la ciencia. aceptando su educación en el nuuco de la racionalidad consciente. Así e!=> como el 
disctlo ha recibido múltiples rectificaciones; al n1isn10 ticn1po la im¡1ginación que le alimenta. se 
encuentra anclada a una realidad poética sun1arnentc estrecha. Por ello en el diseño no vivimos una 
oposición entre. una razón científica segura de su objetividad y de su pureza~ y una imaginación 
capaz de don1inar la falsedad y los errores. Se trata de llevar a los n1ejores ténninos el combate que 
se libra entre. la itnaginación y la razón comunes. que participan juntas de un conocimiento 
empírico y lleno de pragmatisn10. y una razón e in1¡1ginación psicoanalizadas: superadas; que 
confluyen o convienen en una clara separación de tareas. 

El racionalisn10 uhierto tendría que co1npromctcrsc en la tarea de descubrir las leyes de la 
in1aginación. :-.e pucd¡i o no. A clasificar ilnllgencs. a hacer lecturas formales minuciosas. a buscar y 
establcc.-;.;r sus correspondencias. a n:ali:l' ... ar los anólisis inris finos que se exijan a las imágenes. a 
buscar o inventar sus estructuras. lo n1as profundas posibles. a descomponer las imágenes para 
volverlas a rccon1poncr en otras in1ágencs. Nos rcfcrin1os a un racionalismo cuya presencia solo es 
posible de llevarse u cabo aplic&indolo. practicúndolo. Se trata de una razón que pennanente1ncntc 
se resiste a sus anteriores fonnas y forn1ulacioncs; no es una razón preforn1ada sino una razón que 
se define contra una razón anterior. una razón que ha debido ahandonar sus antiguos conceptos y 
definiciones básicas para presentarla!-. con n1ayor con1plejidad. Una aplicación con10 ya vin1os en 
los órdenes de aproxin1ación. Los conceptos de causa. de sustancia. de espacio. de tiempo; ya 
establecidos; no nos dispensan de la búsqueda de leyes particulares en el diseño o de causas 
especificas de cualquier objeto involucrado en el proceso de su realización. En el diseño no se pide 
una razón que nos cxin1a de confrontar la realidad concreta y objetiva: tal y con10 es el propio 
origen del accrcan1icnto a las ciencias. Con esta hase. el diseño exige sc reconozca con10 panc de 
su naturaleza la experimentación: convertida en paso necesario de validación de toda propuesta. La 
diferencia con la ciencia es que Cste racionalismo promueve la capacidad de presentarse antes de su 
aplicación: prefigurado o figurado. La cap¡1cidad de poseer estas condiciones de anticipación es el 
motivo para teorizar acerca del proceso de disei'\o. de alin1cntar y desarrollar sus tCrn1inos. para 
darle cuerpo al cada vez n1ás an1p1io discurso del discf\o y sus ohjctos. 

La base de extracción de las enseñanzas del diseño es esa base epistemológica ya referida 
ampliamente. Al hablar de una razón abierta no qucren1os dejar sentado de ninguna n1anera la idea 
de algún vestigio de razón inn1utable: razón en sí: definida de una vez y para sic1npre. Hablamos de 
una apertura integral de la razón. corno superación de la razón pn:fonnada en ténninos de lo 
absoluto: solo válida como antecedente de discriminación. Nos referimos a una razón que retoma la 
intuición. derivada del ejercicio de la inteligencia con10 actividad tncntal adaptada al inundo de los 
objetos que nos rodean. Nuestro racionalismo es pues. el que designa las doctrinas filosóficas que 
basan la forma racional del pensamiento hutnano en la racionalidad de su contenido. El 
racionalismo aplicado es In negación de la existencia de toda razón trascendente. de toda razón en 
si. de todo a priori. Todo concepto de diseño es refonnable. toda afirn1ación sobre los objetos de 
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diseño es rectificable. El racionalismo abierto se plantea como una actividad de reforma 
pcnnnnente. Esa parte práctica es In que en esencia otorga ni diseño la racultad de resumir Ja parte 
de empírea que lo libra del idealismo. La aplicabilidad de las propuestas en el diseño. desde este 
racionalismo abierto, propone la inclusión también operativa y práctica del empirismo necesario 
para dar salida a la creatividad aplicada de su naturaleza. Se trata de un racionalismo que se niega u 
aceptar el can1ino n1ccánico e ingenuo para la búsqueda de la identidad. porque como Ja gran 
mayoría de las afim1ncioncs posmodcmas tienden a reducir lo diverso a una sola cosa. a reducir lo 
diverso a lo idéntico. en una búsqueda de constancias. por las constancias misn1as. sin arraigo 
histórico o social. Tampoco reducimos la razón a la condición estática de la lógica del discr'lo. La 
actividad del sujeto cognoscente se da en el mundo activo. en un rnundo donde los objetos de 
discr'lo cambian hasta por sus significados. En una época como Ja actual. donde se buscan 
apasionadamente Jos justos medios corno expresión de Jo razonable: donde unirnos el interés por 
disolver las controversias históricas que han rnarcado la razón con sus dilemas: entre los 
nominalistas y realistas. entre Jos positivistas y los forrnalistas. entre los partidarios de los hechos y 
los partidarios de los signos. entre n1aterialistas e idealistas. etc.: en éste rnon1ento conviene. para 
an1pliar el horizonte filosófico del discl'lo. hilvanar los justos tnedios del encuentro entre estas 
variables antagónicas. Lo cual obliga a tratar de construir espacios de reflexión a propósito del 
diser'lo. llenos de contrapesos y equilibrios teóricos y prácticos. donde la rnisn1a ideología permita 
compensar el mito de su disolución haciendo prioritario el terreno de Jo episternológico. terreno 
próspero donde rcaln1entc: se pueden abrir y potenciar las posibilidades del pcns.an1iento. 

Es ahí donde pod...:.nos encontrar las mediaciones y co1nplcn1ento de una opción con otra Y~ de esta 
manera. superar el estCril sentido de oposición binario que tanto a limitado Ja interpretación y 
riqueza del pensamiento filosófico a lo largo de la historia del diser'lo. Ahora se puede dar la 
incorporación de las filosofías de la naturaleza firmcrnentc unidas al proceso de discfio a través de 
necesidades éticas y estéticas que hacen su aparición para con1prcnder el con1plen1cnto ignorado de 
nuestra herencia cultural moderna. 

Aceptarnos el riesgo mayor que significa fincar. potencialn1cntc unidas. visiones que 
históricamente se han desarrollado francamente opuestas~ lo hacemos prin1cro. porque se trata de 
mediar con objetos de la calidad de los derivados del discl'lo; y. segundo. porque en realidad en los 
actos prácticos del discfio se diluye por la vía del hecho gran pane del riesgo. La consecuencia 
material de la aplicación de la razón siempre deja la suficiente huella con10 para dejar de 
preocuparnos por el manejo indiscriminado que pudiera hacerse de los resultados~ al margen de 
caer en otro tipo de riesgos donde se irnpongan las facultades exclusivas del idealismo. En el fondo 
pugnamos mas por una epistcn1ología de tipo conciliador; porque el concilio. estan1os plenamente 
seguros. hace avan7.ar la ciencia y sobre todo las prácticas del diseño. Sl.! descartan falsos dilemas 
que se habían constituido con10 lastre en su desarrollo; no se podía ni siquiera hablar de Ja 
creatividad porque se suponía un tCrrnino totalrnentc ideológico. En el can1po del diseño esto era 
verdaderamente terrible. 

Esta filosofia abierta. que propone una razón tan1bién abierta. no es más que el intento de 
conceptualizar la posibilidad de una filosotla de la imaginación creadora. Cuya insistencia sobre el 
mundo del diseño puede derivar en acciones prácticas de orden pedagógico para darle sentido a su 
cnsefianza. Es ir al sucrlo para entenderlo. Con su negación podemos incurrir en falsedades y 
artificios. o temores que terminen por negar Jos valores del conocimiento. Los valores 
epistemológicos son los valores de Ja cultura. No rechazamos las filosofías del absurdo. ni las del 
goce. ya no las podemos declarar proscritas aLnu1ue hayan sido prornovidas por el pcnsarnicnto 
burgués en su origen. Nos interesan porque también resurnen posibilidadcs de organización del 
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pensamiento. Debemos soñar sobre imágenes porque pueden llegar a constituirse como conceptos 
y estos a su vez en objetos. mediante el proceso de su diseño. Pueden pasar9 del pensamiento en 
una primera instancia. a la realidad material después. Es la manera de entrar en dominio de los 
objetos; que siempre son más que los del mundo material. Se debe sollar con el concilio del hombre 
con la naturaleza. con el rncdio ambiente. con sus visiones sobre el cosmos. con la idea de relación 
consigo mismo. 

Debemos tener claro que no hay riesgo de opinar porque si se opina desde el diseño mismo. el 
temor de no encajar en los cánones de la ciencia no implica rnayor pecado que el de omisión y en 
un terreno como el del discr"lo éste sicn1prc está presente. 

Las investigaciones sobre el diseño han evidenciado Ja falta de infonnación en torno al problen1a 
de cómo se conoce su proceso. En este sentido no hay una crítica sistemática que pcrrnita avanzar 
posiciones respecto de los elen1entos fundarnentalcs de su rcali7..ación. No pocas veces surge la 
desesperanza y solo queda la reproducción de elementos criticas venidos del exterior: fuera del 
área de conocin1icnto; o como conclusiones y experiencias de otras formaciones sociales. La 
autocritica en nuestros espacios educativos solo ofrece el análisis de la subordinación. Se entiende 
Ja necesidad de usar elementos críticos desarrollados en otras entidades porque es Ja única manera 
de hacer crecer la ciencia y la cultura propias. mediante un proceso de redistribución del 
conocimiento. pero se traen para aplicarlos a nuestras realidades y no para establecerlos sin reserva 
o mayor juicio. El riesgo es no distinguir este nivel reproductor de la crítica. La reproducción de la 
critica del disel"lo se hace justanh..:aue desde discursos ajenos. Nuestras instituciones dedicadas a la 
enseñan7..a del disci\o tienen la necesidad de concretar su crítica desde sus propias prácticas. Es 
impostergable la identificación del predominio del intuicionismo y del cspontancísmo en las 
prácticas fonnativas del diseño que solo conducen a las analogías gratuitas. justificatorias y no 
probatorias de la creatividad del diseñador y le ocultan sus comprornisos rnás inmediatos. 
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NUEVA ACTITUD FRENTE A LA lllSTORIA DE LOS OBJETOS. 

Para nosotros Ja historia de los objetos del disci\o es la sintaxis que se establece de la lectura 
analitica de sus significados. Es una interpretación del proceso de composición del objeto de 
diseño. del ordenamiento lógico de sus imilgcncs. Los resultados de las decisiones compositivas 
marcan el propósito y el significado de la declaración forn1al y tienen fuertes intplicacioncs sobre 
quien lo recibe. 

En la confección de In estructura interpretativa de los objetos de diseño surgen infinidad de 
criterios para lograr su comprensión. La pedagogía del diseño tiene un cnorn1c compromiso para 
aclarar este proceso. Es un ¡:1priorisrno necesario que tiene que garantizar. por un lado. que los 
elementos gran1aticales del lenguaje ernpleado. en ese disctlo panicular, se están incorporando 
como atributos del objeto y al n1ismo ticrnpo con una flexibilidad tal que pern1ita su identificación 
coherente dentro de un rango rnúltiplc de acepciones. de variables y funciones que deberán no solo 
ser posibles sino pcninentcs. l labra la presencia de un dcterrn inado nún1cro de reglas identificadas 
en el objeto. que lo ratifican en su género o tipo y otras. que en un proceso cornplcjo de 
discriminación. resultan justamente de trastocar las n1ismas rcµlas gcneralc::; de donde ~e panió. 
para dar entrada a otras reglas. agregándolas o desechúndolas. para inscribirlo en otra variable: o 
como otra variable. El objeto constituye así su diferenciación y se hace..· identificable. 

El potencial sintúctico del proceso de interpretación de los objetos reúne do~ niveles de 
aproximación: uno propio dc.:l disct1ador y otrn deri\·ado del cúnuilo de acepciones sedin1entadas en 
el género del objeto o tipo: y es el resultado de la ~ocialización de lo~ significados del 0bjcto. La 
posibilidad de comprender los n1ccanismos de este cornplejo proceso se ha logrado avanzar 
recurriendo a las investigaciones sobre la percepción. C)hviamentc no querernos decir que se trata 
de un fenómeno pura y únicamente perccptual. Para los aspectos sociales de la interpretación de los 
objetos de discfio. la sociología. la antropología. la econon1ia, y la n1isn1a psicología. tienen 
suficiente camino recorrido. e infinidad de clcn1entos de probada y reconocida incidencia en la 
explicación del fenómeno. por Jo cual dificiln1cntc nos n1ctercmos con ellos. Solo que hay aspectos 
del diseño y sus prácticas donde. a pesar del cnorn1c alcance de sus aproxirnaciones. no se han 
acabado de explicar: y eso es lo que nlodestarncntc intcntan1os. 

El mundo que nos rodea solo se comprende porque lo interpretarnos. porque lo lccn1os. porque lo 
podemos leer. Los automóviles, los sen1áforos. Ja ropa de las gentes. los edificios. cte.; nos dicen 
muchas cosas de nosotros mismos. y de los dcn1ás. La lectura de los objetos diseilados nos pern1itc 
comprender la cultura que les da arraigo. nos pennite estudiar las hcrra111ientas con las que se 
hicieron. En mayor medida nos permite interpretar las relaciones que debieron mantt:ncr los 
individuos para reali7..ar esos objetos. etc. Justan1ente. la rllanera de relacionarnos nos pone en 
condiciones de interpretar ese mundo de una dctcrn1inada niancra. de la tnanera corno Jo 
percibimos. En este sentido. la psicología de h.1 Gestalt ha aportado valiosos estudios y 
experimentos en el caso de la percepción. recogiendo datos. buscando los significados de los 
diferentes patrones pcrccptuales a través de los cuales se nos presentan los objetos. Descubriendo 
cómo el organismo humano percibe y organiza las in1ágencs de los objetos que le rodean. En 
conjunto. lo fisico y lo psicológ.ico. se unen en el fenómeno de la percepción. sin crnbargo los 
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ténninos de la relación no son absolutos. nt tienen una dircccionalidad determinada. Cada patrón 
perceptual tiene una dinámica diferente y no puede definirse intelectual. emocional o 
mecánicamente por el tamai\o. la dirección. el contorno o Ja distancia que relaciona a los objetos. 
Estos estímulos son solo las n1edicioncs cstáticns. pero las fuer/ .. as psicofisicas que provocan y 
ponen en marcha al n1isn10 ticn1po; corno las de cualquier cstitnulo: nlodifican. disponen. o 
deshacen. cualquier condición previa. Juntas crean la percepción de un disctlo. un entorno o una 
cosa. Las cosas percibidas no son sin1plcn1cntc algo que por casualidad está allí. Se trata de los 
acontecin1icntos que en realidad hacen Ja historia de nuestras vidas. 

La construcción de Jos conceptos fundarnentalcs del discllo se ha ido dando a la par que la 
construcción de los objetos n1isn1os. Con esta base. el hecho perceptivo se in1pregna de sentido 
desde su inicio. Son sohr;1das las experiencias que ofrece la Gestnlt para demostrarlo. No hay pues 
demasiada oposición o dicotornía entre el hecho psicofisiológico y el interpretativo. El echo 
perceptivo incluye. desde ya. un determinadl_) nivel de interpretación. Esta panc de la historia frente 
a los objetos es inapclahlc. Sin en1burgo no deja de interesarnos la otra. la que se va construyendo 
adcmñs de ésta. la que dcspuCs se va fc1rrnand0 con los sedirnentos producto del condicionamiento 
social de la percepción de los objetos. Donde a fuerz ... "l de cultura las cosas significan más o menos 
lo misn10 y adc1uieren un signifíc;tdo y no otro. Creen10~ que una fundan1enta a la otra y viceversa. 

La historia de los objetos incluye de rnanera fundmnental la historia de sus significados. Por lo 
pronto nos interesa no la historia cornplcta de todos el los. seria irnposible. Cada objeto es capaz de 
resun1ir y al mismo tiernpo desbordar tantas variables con10 elementos tiene el diccionario de 
ténninos rnás arnplio que nos podan1os i1naginar. en el sentido de pretender designar los 
parñmetros que pueden condicionar o detenninar la rcali7 .. ación de un objeto cualquiera de diseño: 
hasta de los n1ás elerncntales~ por cjcn1plo: una cuchara: recordemos a Christopher Alcxandcr en su 
texto sobre n1ctodologia lla1nado: .. La síntesis de la forn1a··~ donde lo explica de manera 
contundente. Es pues. prúctican1entc in1posible suponer que podemos establecer todos los 
significados que podria tener un objeto. Es una totalid:.id inalc:.inzable. Sin embargo nos imponan. 
en este 1nornento. por su carúctcr fundan1cntal en la enscrlan7.a del discllo. los que derivan de su 
condición inn1cdiata. aquellos deriv;1dos de su percepción y quiza no tanto los que derivan de su 
comprensión: donde tendríarnos que ensayar variables de orden económico y social. o cultural. 
demasiado an1plios y generales p;1ra lo que se pretende aclarnr. 

El estudio de la rclaci1..'H1 entre percepción y aprendizaje plantea una cuest1on central: en qué 
medida la percepción se aprende o se n1odifica por el aprendi7....ajc. Las grandes fallas o 
insuficiencias históricas referente~ a la definición y dclirnitación del concepto de percepción siguen 
dominando la nlayoria de los debates teóricos. Esto se rcneja en la poca claridad y en 
consecuencia. el poco interés n1ostrado en el área de la percepción por la docencia y la pedagogía 
en el proceso de ensefianza-aprendizaje del disefio. 

Existe una notable falta de coincidencia acerca del modo en que se define el término percepción y 
las maneras rnás adecuadas y posibles de investigarlo. La discrepancia acerca de su uso alcanzó 
enorme importancia en el análisis de los cfCctos de la experiencia pasada y de las motivaciones 
sobre la percepción como forrna de conocimiento en el proceso de diseño. Así fue como se 
descartaron las demostraciones cxpcrin1entales del aprendizaje perccptual. aduciendo que no se 
vinculan tanto con la percepción como tal. sino mñs bien con el juicio o la inferencin. 

El proceso de la percepción inicia con la observación desarrollada por el sujeto perceptor. consiste 
en la asimilación por parte del sujeto de una realidad que no viene totaln1cntc impuesta por el 
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objeto observado. sino que es. al menos en parte .. producto de una organiz..ac1on o estructuración 
operada por el sujeto. Es un examen analítico de la realidad ordinaria. En cuanto objeto de 
observación .. In realidad se presenta como un todo ya estructurado. desde Ja constitución misma del 
hecho perceptivo. y esa estructuración. que depende a Ja vez de Ja realidad observada y del sujeto 
observador. es la que hace que el proceso de ver tenga sentido. Ln ausencia de toda estructuración. 
como la que podría suponerse en un bebé recién nacido o en ciertos enfermos con alteraciones 
cerebrales .. produce un panorama caótico e incoherente sin ninguna posibilidad de conexión. En el 
proceso de observación se incluyen dos niveles que importan nu1cho para los diseñadores: el de la 
realidad; acto predeterminado. orientador del proceso en el sentido no solo objetual. por lo 
genérico .. sino de diser1o. por lo específico: y .. el de lo propio: Ja introspectiva. la observación de sí 
mismo. 

Ln observación debe obligar al dise11ador a rcnexionnr sobre la expericncin de los objetos .. siempre 
filtrados por CI 111isn10. Este hecho lo lleva a la organil"..ación paulatina de Jos objetos enfrentados 
exteriormente .. junto con sus agregados interiores. La necesidad de ordenar las impresiones y las 
im3gencs de Ja realidad objctual le obligan al establecimiento secuenciado de esas in1prcsiones. Se 
compron1ctc a Ja descripción de su experiencia inmediata. Obviamente no se trata de ning.Un relato 
o crónica de los objetos. A rnás de eso. se trata del ejercicio de las facultades del pensarniento 
orientadas por las practicas de intereses donde se inscribe el diseñador y que. desde ahi. Je 
condicionan. De esta n1ancra se va desarrollando una capacidad para imponer una detcnninada 
estructura de pertinencias. de organización. reconocimiento y reconstrucción de los objetos. para Jo 
cual es fundamental precisar y lirnitar la acción dc los ~entidos~ no ver cicnas cosas ni oír otras: 
fijarse en ciertos a~pectos n:lacionahles. clirninando aquellos aspectos que no llenen los requisitos 
de pertinencia. Sin ernbargo. verlo todo y con Ja rnisma intensidad es i111posihlc. equivale a no ver 
nada; por eso el proceso de observación una VCI". detcnninado por la atención. es fundan1entaln1enle 
un proceso discrin1inatorio. donde Jos rnecanisrnos de su acción no son del todo conscientes: la 
nHtyor parte del proceso en realidad. por su rapidez y cornplcjidad. es de carácter inconsciente. El 
proceso de desarrollo de la percepción es un fcnóni.cno constante. aunque no ncccsarian1cnte 
continuo respecto de los misrnos ohjctos de la ¡Jtcnción y acompafia al desarrollo general de la!'
forni.as del conocirnicnto. Interpretar implica observ.:tr. atender .. discrin1inar. identificar y describir. 
Observar los ohjelos de Ja realidad es un proceso donde se conjuntan irno:i.gencs y tan1hién 
conceptos. La carga conceptual de la percepción se va incrementando confonnc el individuo cobr.:1 
su cuota de experiencia a través de sus practicas. adern.:ís tiene la oportunidad de sistcrnatizarlo en 
los procesos educalivos cspontllneos o institucionalizados. por lo que el proceso de capacitación 
perceptivo. propio de los disefiadorcs. Je pcnnite la construcción de patrones perccptualcs tan1biCn 
propios; los cuales son prácticamente inexistentes para el hombre común. En el úmbito de su 
práctica ve lo que otros no ven. Para el disef\ador. Ja observación como principio perccptual está 
cargada si no de teoría por lo nlenos de conceptos ya organizados: es decir. de sistemas 
conceptuales que se imbrican en Jos procesos perceptivos y que tienen que ver con Ja carga de 
experiencia de que son portadores. 

La dimensión conceptual y Ja físico-fisiológica constituyen Ja n1ateria y la n1araf\a del tejido de la 
experiencia. Llarnar la atención respecto del con1ponente conceptual permite replantear sobre 
nuevas bases el problema de Ja percepción del entorno construido. o del sistema de Jos objetos. 
introduciendo consideraciones históricas. ideológicas y teóricas en calidad de factores internos al 
proceso mismo de la percepción. Una vez interiori7..ados se integran en Ja percepción y dejan de ser 
simples elementos culturales: añadidos: que pudieran considerarse prescindibles en un momento 
dado del ajuste de pertinencia a que se son1cten Jos atributos de los objetos. La socialización de las 
formas de ver Ja realidad objetual. desde nuestra disciplina. es el inicio de la socialización de Jos 

17:? 



objetos de dise1lo .. porque implican la lógica de su comprensión. Lo que se ve. supone un 
compromiso instantáneo entre Jo que capta la retina; si se trata de imágenes visuales: y lo que se 
sabe o imagina; por lo cual no resulta sorprendente que lo relevante en In observación de Jos 
objetos queda hasta cierto punto a n1crced del sistema de expectativas vigente. Se presenta como 
evidente solo lo que encaja en una concepción más mnplia. socialrnentc establecida e impuesta. 
detcm1inada y condicionada; incluso. pni.cticarncnte inconsciente; que dcterrnina el horizonte de las 
expectativas. Los tipos y los gCncros que funcionan con10 resun1cn de los objetos. en este 
momento. son los promotores de la identificaciún de los rnismos y juegan su papel müs importante 
como base de con1prensicln de ellos. pero tarnbién corno base de su reproducción. Aquello que 
resulta relevante en la ohservación de los ohjetos algunas veces se inventa. otras se niega. Es el 
problema del desarrollo de las capacidó.tdes en la representación de los ohjctos. Por eso. tanto en la 
prefiguración corno en la figuración se promueve ló.t ideó.tlízación de Jos objetos. produciCndosc el 
n1anejo de los modelos conHl ya vin1os anteriorrnentc. De cualquier manera no hay otro camino 
para la realización de los objetos de discfio. 

En las definiciones de percepción aceptadas cxplicila o implícitamente por diversos autores 
contemporáneos, se pueden observar cinco tendencias fundan1cntales: 1 ).- la derivada de la 
fenomenología: 2).- Ja del análisis cstin111lo-rcspuesta de la discrirninación; 3).- la derivada de Ja 
identificación de las disposiciones pcrceptualcs por acciones convergentes; 4 ).- la derivada de la 
correspondencia psicofisica: y 5 ).- la derivada de la percepción con10 proceso de inferencia. 

Como ya hcn1os esbo7_¡ido. para los psicólogos de la Gesta h. los datos básicos de la percepción se 
dan en la descripción fcnorncnológica. Este rnétndn es considerado esencial para el descubrirniento 
de las leye~ configuracionnles de la percepción. Sc!!Íl11 ló.t correspondencia estructural entre los 
campos excitativos del cerebro y los contenidos cxpcrin1entados en la conciencia. ··1a experiencia 
fenomenológica proporciona tarnbiCn una irnponantc fuente de hipótesis acercó.! de la base 
neurológica de la organización perceptual .. ; no~ dice Leo Postn1an en su texto sobre: ""Percepción~ 
aprendizaje ... 

Idealmente. la ohscrvaciOn fcnomcnológ.icó.I dcht: ser espont;:inca y la~ categorias de respuesta 
usadas por el sujeto no dchcn ser restringidas. Conceptualmente. la c:\.pcriencia se separa 
marcadamente de la respuesta y el sujeto ohservador del fenón1cno no dchc confundir la percepción 
con su conducta. En ló.t experin1entación científica parece encontrarse una correspondencia de 
caro:ictcr biunivoco entre la experiencia y el inforn1e o perccptn que resulta del proceso. Pero esta 
conclusión se abandona cuando se quieren e~tablecer distinciones entre la percepción. por una 
parte. y el juicio. la inferencia y la interpretación por J.a otra. En este punto los discfiadorcs tenemos 
el problc1na de distinguir ncccsarió.ln1ente entre las experiencias perccptuales como experiencias 
muy especificas. derivadas de nuestra particular disciplina. pero al rnisrno tiempo. no podemos 
especificar las reglas para identificar y dcscrihir estos fenórncnos. Quizás este sea el mon1cnto 
cuando las angusti;1s metodológicas llevan al diseflador que coserla: o aprende: o que solo disefia: a 
abandonar el terreno de Jo objetivo y recurrir a la subjetividad de sus propias experienció.ts. Parece 
el único recurso para juzgar las experiencias pcrceptualcs. La obligación del retiro a un rnundo casi 
totalmente privado se ve indudablernente ¡iJentado por la convicción del diserló.tdor de que él misn10 
tiene experiencias pcrccptualcs que no tienen consecuencias observables; objetivables. 

Enfrentemos de una buena vez el agnosticisrno que y.a se hace evidente. Dado que ló.ts percepciones 
son intrinsccan1entc individuales. lo 111cjor que podemos hacer es realizar inferencias aproximadas 
acerca de ellas. suponiéndoles una suerte de dcnon1inadores con1uncs que las pueden tomar 
genéricas. Tampoco se pueden proponer reglas precisas de inferencia. pero de cualquier tnancra el 
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diseñador percibe ciertas pautas en los estímulos. de dctcnninnda manera. que le obligan a 
estructurar sus propios parámetros de certidumbre respecto de la organización de dichos estímulos. 
Validar las inferencias en c1 disci\o solo tiene como pan\mctro de congruencia y pertinencia la 
condición de hipótesis nula para todas las otras explicaciones alternativas posibles. La razón 
suficiente y necesaria en las inferencias resulta fundamental en el proceso de diseño. Cuando para 
definir la percepción se utilizan criterios subjetivos. se abre el camino para la inclusión y la 
exclusión de datos con miras a establecer una posición teórica que resulte invulnerable a la 
refutación de todo tipo. incluida la de tipo cxpcrin1ental. En la percepción tambiCn se encuentra el 
gcnncn de la naturale:1_¡1 retórica del disci\o. Las clasificaciones y ordenamientos perceptualcs 
tienen amplios n1árgcncs de arbitrio. pero es un arbitrio orientado en el sentido de apoyar a priori 
un dctcnninado argun1ento teórico. 

Aunque pueda parecer insustancial. dehe1nos diferenciar el concepto de perccpc1on del de 
rcconocin1icnto. El rcconocitniento in1plica un sentimiento de familiaridad con los objetos; de a11i 
que depende de la experiencia pasada y de la cornunicación que puede existir entre percepción y la 
n1cn1oria. Para los disci\adores es importante diferenciar estos niveles para volverlos a unir en la 
complejidad del proceso. La diferenciación de las fonnas complejas. a nivel de capacidad de 
percepción. aunu:nta en función de la experiencia adquirida: de aquí la posibilidad formativa en 
esos aspectos. La capacidad de discrin1inación que va aparejada se puede atribuir a la acción de las 
huellas de la 1nen1oria. condensado:ts en percepciones de cnráctcr invariable~ de aquí la necesidad de 
ubordar el problen1a de lo~ tipos y lo~ géneros de objetos en el diseilo con la debida profundidad y 
seriedad. Se deduce de n1ancrn imponante que los cambios en la capacidad de discrintinación del 
diseñador frente a los objetos con1plejos no depende de la percepción de las formas. No podríamos 
disting.uir. al 1non1ento de operar con ellas. entre un carnbio en la percepción dL' las formas: 
consideradas en si 1nisrnas~ y un cambio en la capacidad de dis<.:ritninación producto del accionar 
de la mernoria_ 

Dificultades parecidas presentaría la distinciún entre percepción c interpretación. cs decir. entre 
fonna pura y significado. Nunca expcrin1entan1os pri111ero el producto de la percepción. de fom1a 
pura. y nos damos cuenta después de su significado. Lógica111ente aquellos rasgos de la experiencia 
de los objetos que no son función exclusiva del tipo de cstitnull' a que se somete el disci\ador. han 
de ser considerados producto de la interprctru:ión. Cuando la vocación descriptiva del diseñador se 
confunde con la intcrpret<:lción de lo~ objeto~. la experiencia del diseilador es fraccionada 
artificiosan1cntc para confonnarla a las exigencias de la tcoria. Esta aparente concesión no es una 
debilidad por si sola. es un recurso o puente teórico despuCs del cual los objetos se pueden cotejar 
hipotéticamente: con sus atributos. Es una n1anera de aproxin1;\rse a la realidad de~de pariin1ctros 
cn1incntemcnte subjetivos. De cualquier n1anera. subsiste como problen1a fundmncntal y 
pcrn1anentc; objeto sien1pre ulterior de aproximaciones y rectificaciones; la diferencia entre el 
leng.uajc.objeto de la dimensión socializada del diseñador: con10 individuo cornún; y cl 
metalenguaje que utili:.t .. a para el ordena1niento de sus prácticas disciplinares. Por eso las respuestas 
perceptuales en el diseño se organizan como discurso .. forn1ulado con hase en unifonnidadcs ~ 
reglas. dentro de un sistcn1a en el cual se les toma con10 la propm:sta particular de la conducta del 
discf1ador. En la medida que se sa~isfag.an estas condiciones se puede orientar el sentido de la 
observación y de la percepción conH) forn1as del conoci111ic11to en el diseño. 

Aunque el tCnnino de la percepción denota ciertas relaciones de cstínn1lo·rcspucsta a lo largo del 
proceso de discrlo. no es reductible a la sola definición provocada por et peso de la conducta. El 
análisis de estas relaciones avan:.t.a sobre el supuesto de que las variaciones observadas admiten 
cambios en la fuerza o grado de asociación que se da entre los diferentes parilmctros de esthnulo. 
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dispuestos para definir el control del proceso. Dispositivos que el disef\ador genera bajo su 
orientado arbitrio. Sin embargo. espccífican1cntc. se da por sentado que tanto las respuestas 
verbales como las respuestas de representación en el diseño. derivadas del carácter hipotético de 
los estímulos perceptivos por las cuales el disei\ador comunica sus discriminaciones. han alcanzado 
una fuerza que se puede considerar tcndencialmcntc asintótica; o convergente. pero sin 
verdaderamente llegar a ser equivalentes o a unirse. Es decir. la organización de los estímulos y sus 
respuestas. tal y con10 se establecen a través de los supuestos del diseño. que pennitcn configurar 
los objetos por n1edio del n1anejo de su perceptibilidad. también están sujetos al proceso de 
aproximación y rectificación que ya hen1os advenido y propuesto. En este proceso de 
aproximación y rectificación del plantenn1iento de los lhnites del propio fenómeno. el diseñador va 
estableciendo una serie de constantes que derivan en parán1etros de prcdictibilidad y de control de 
todo el proceso que inclusive terminan por rebasar el árnbito estricto de todo lo concerniente a los 
estímulos y su respuesta. 

Al llegar a distinguir entre el lenguaje·objeto y el uso casi pulsivo de los niveles de metalenguaje: 
que utiliza al n1is1no ticrnpo el diseñador. cuando en la confonnación de las imágenes o en las 
respuestas se usan palabras que describen ciertas características del estimulo. como por ejemplo 
brillo. luminosidad. rugosidad. pc<;antez. ligere:r..a. etc.: estas palabras forman pane del lenguaje 
social compartido por el diseñador y la sociedad para an1bos niveles: es decir. tan1bién se aplican 
en el proceso de discriminación del diseñador en sus inferencias como forma de metalenguaje. 

Uno de los problcrnas que puede surgir en el análisis de la discriminación pcrceptual surge de 
confundirla involuntariarnente con las variables de las respuestas. El proceso de discriminación 
puede fracasar debido a la falta de respuestas dcbidarnente diferenciadas. Las contradicciones 
manifiestas en la conformación de los objetos de diseño pueden renejar las inclinaciones del sujeto 
en favor de cierta información o variables de tipo ideológico. No podemos confundir percepción y 
respuesta: los procesos perccptualcs son distintos a los de respuesta: pero una distinción tajante no 
es relevante en el proceso de discfio. En el diseño. no obstante las evidencias del proceso de 
discriminación que se lleva a cabo. no es razón suficiente para hacer inferencias precisas acerca del 
proceso perceptual. Se requieren operncioncs de tipo convergente. adicional<:s. cuya función sea 
separar los efectos atribuibles al proceso perceptual. Estas operaciones de carácter lógico deben 
permitir la selección o eliminación de hipótesis o conceptos que alternativamente se proponen 
como ejes de constitución de los objetos de diseño. La conclusión in1portante de esto es que 
muchos de los atributos construidos. inventados. propuestos. o penenecicntes a la naturaleza de los 
objetos del diseño. se establecen y se validan por inferencia y no por la estructuración hipotética 
que vincula a los objetos con sus cualidades perceptivas. Se puede entender lo rnismo de otra 
manera: es tal el margen de aleatoriedad en el proceso n1arcado por el papel de la percepción en la 
constitución de los objetos del diseño que le podemos tranquilamente atribuir gran parte de la 
responsabilidad al inconsciente. Esto es demostrable en cuanto que la discrin1inación se manifiesta 
más de manera inconsciente dentro del proceso de diseño que de manera consciente o verbal izada. 
La capacidad de discriminación verbalizada en los aprendices del disefio es sun1an1ente reducida. 
en la medida que se encuentra dctcnninada por el n1cdio social y el nivel cultural en que se 
confonna esa condición consciente. Sin embargo habría que apostar más a la parte inconsciente por 
el potencial creativo que subyace en ella. En este terreno se encuentran tambiCn las posibilidades 
reales de las operaciones convergentes para reorientar a los educandos en el proceso de aprendizaje 
del diseño. 

Hemos intentado establecer. en la historia inmediata de los objetos de diseño. la necesidad de 
definir los criterios a panir de lo cuales se definen los datos perccptualcs de donde parte la 
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organiznc1on de ideas y de imágenes que maneja el diseñador para constituirlos; percibiendo y 
diseñando. En este sentido. lo que debe ordenar el diseñador dentro del llamado campo de la 
percepción arranca de entender que desde sien1pre hcn1os dado por sabido que las percepciones se 
desarrollan alrededor de una suerte de núcleo sensorial básico. ni cual se agregan otros elementos. 
tales como las irnñ.gencs: obvian1ente a través de la experiencia. Si la experiencia finalmente se 
traduce en organi:r..ación de inuig.cncs pcrceptualcs. ésta. se modifica de manera dialéctica a medida 
que se agregan clcn1cntos del contexto donde las sensaciones juegan un papel determinante. Los 
diseñadores proponen1os. pcnnanenternentc. durante el proceso de dise11o. forn1as diversas de 
organización sensorial. que ya son respuestas organizadas de percepciones presentadas a través de 
determinadas i1núge11cs. Así se da una relación asociativa entre sensaciones y percepciones: o entre 
sensaciones e imágcnc:-.. El color y la textura. por ejc1nplo. produce sensaciones. o están referidas a 
las sensaciones a través de las i1nñgcnes. De igual rnanera se perciben entidades de gran 
complejidad tales corno dctcrn1 inados hechos. significados y valores. Todas estas percepciones. al 
igual que las de los objetos en sus respectivos ámbitos. dependen de ciertas pautas de cstirnulación 
fisica en los receptores. Estas pautas funcionan con10 constantes culturales que determinan la base 
y posibilidad de los condicionarnientos de respuesta de los disci\adorcs. pasando a formar parte del 
bagaje de recursos a poner en juego durante sus prácticas; y junto con la variables del ambiente se 
convierten en pron1otoras pcnnanentes de los ajustes naturales de la información derivada de la 
percepción. 

Desde el punto de vista de la función de los objetos. la percepción cobra in1portancia en la medida 
de cón10 se establece la validez del juicio perccptual. Partirnos del hecho que la validez funcional 
de los objetos está relacionada con la validez funcional del juicio perceptual que resulta de los 
estímulos. Esta validc7. se establece por probabilidad y no por plena scgurid;1d. El caníctcr aleatorio 
de la fom1a de percibir la inserción de los objetos de diseño en el medio o en el ambiente. limita Ja 
participación del disell.ador a establecer por inferencias J;.1 probabilidad de los juicios perceptuales y 
por tanto a cuestionar la pertinencia de los atributos otorgados a priori a los ohjctos. 

El tratamiento de los juicios pcrccptualcs corno estin1aciones basadas en claves probabilísticas. 
n:prcsenta una versión rnoderna de la teoría de la inferencia inconsciente. de Hermann Lud,~;ig 

Ferdinand Von Heln1holtz. Fue uno de los auton:s que prin1ero planteó las posibles relaciones entre 
las estructuras perceptivas y las estructuras intelectuales. [)aba por supuesta la existencia de un 
razonamiento o inferencia inconsciente. cuya función sería la de corregir las sensaciones 
inmediatas. sobre la base de la experiencia previa adquirida. La psicología de llelmhohz se 
manejaba exclusiva1nente en el nivel de los procesos conscientes. Por ello cuando hablaba de un 
tipo de razonan1iento inconsciente. se referin a lo no-consciente. entendido con10 lo consciente que 
había dejado de ser tal en un rnon1ento dado. Así utili7..ado. es evidente que el concepto de 
inconsciente no posee la riqueza ni la profundidad de la noción frcudiana. Sin embargo ya advertía 
que el proceso de inferencia o deducción. que lleva a la formulación de un juicio pcrccptual. es 
inicialmente consciente. pero se auton1atiza a través de la experiencia. 

En la actualidad el modelo conceptual para la interpretación del proceso pcrccptual está constituido 
por una secuencia de pasos. semejante al razonan1iento infercncial. En el fondo. para los 
diseñadores quizá no sea tan importante el hecho de cotejar y confrontar un juicio de orden 
pcrccptual con un proceso de razonamiento que siempre depende de las contingencias derivadas de 
determinaciones pasadas. donde la influencia rnisnu1 del ambiente es fundamental. Sin embargo 
podemos decir que en el diseflo las percepciones son la aprehensión de significaciones probables y 
al mismo tiempo son las guias que orientan la acción práctica de los diser1adores en función de esa 
misma probabilidad. El diseñador da sentido a los estilnulos sensoriales y evalúa su significación 
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en función del mundo supuesto que propone a partir de la inclusión de sus objetos. El diseñador 
tiene que identificar. no solo como posibles componentes de los objetos. las constantes 
pcrceptualcs. sino también las tiene que identificar como los elementos que en el contexto amplio 
de la cultura se han validado por el uso y la costumbre. con10 aquellos que otorgan validez 
funcional n sus objetos. 

Cualquier tipo de nfirn1ación sobre inferencias en el proceso de percepc1on debe incluir 
consideraciones sobre los procesos donde se scdin1cntan esas respuestas; para estar en condiciones 
de accionar después con10 juicios de inferencia; es decir. cuando lleguen a constituirse en Jos 
elementos que se ejercen en el proceso de discilo corno el conocimiento especifico derivado de 
esos complejos procesos. Por eso. en el proceso de enscrlanz.a del diserlo la conducta infcrcncial es 
importante para desarrollar las facultades correspondiente~ al potencial discriminatorio de los 
diseñadores en fonnación. La historia de Jos ohjetos es en gran rnedida la historia del proceso de 
como se constituye la fom1a de su percepción y de cón10 son organi;r .. adas sus repuestas. de cómo 
éste es el proceso cultural de sedimentación que llena de opciones a los diseiladorcs. para 
finalmente darle opciones rcales a sus ohjetos: hacerlos pertinentes. La percepción con10 fenómeno 
integral es toda una opción hipotCtica en el proceso de diserlo. El aprendizaje de las actitudes de 
observación dcscmperla un imponante papel en el desarrollo pcrccptual. En este sentido nos 
rcferin1os al tCrn1ino hipotCtico como la idea por hs cual los juicios pcrccptualcs en el diser1o estún 
determinados por el flujo dc inforrnación n cstinu1los derivndos del contexto inrncdiato a sus 
objetos. 

El rasgo fundan1cntal de las concepciones del di!->cr1o con10 proceso lleno de inferencias es el 
supuesto de que el juicio último. o discrirninación. es rncdiati.l'.ado por ciertas respuestas aprendidas 
que se producen en presencia de ciertas situaciones constantes. Por tanto podemos encontrar en el 
mismo nivel. el uso indistinto de los térrninns: discriminación. juicio e. inclusive. categori7 .. ación. 

La historia de los objetos es una historia tan larga corno se quiera. Es una historia que ~e puede dar 
y entender a partir de las variables perceptivas que hemos planteado. Es Ja historia de los puntos de 
vista o variables conceptuales que se han establecido socialmente a lo largo de ella respecto de los 
objetos. Pero también será pcrnH1nenten1cnte la suma y adhesión de las opiniones tempranas de los 
nuevos diserladores. Por eso. corno punto de partida para la con1prcnsión arnplia del proceso de 
diseño. siernpre será interesante conocer Ja fom1a en que se planearon los pro). ectos originalmente. 
teniendo presente el marco ideológico-cultural en el que se resolvieron. Este conocimiento 
quedaría totalmente distorsionado si fuéramos incapaces de lin1itar nuestras fijaciones respecto de 
nuestra realidad presente y cxamináramo"" cualquier situación pasada con nuestros propios ojos 
conceptuales. de cuya constitución somos aden1ás escasamente conscientes. La práctica de intentar 
una comprensión distinta nos perrnitiria transformar la investigación histórica de los objetos en un 
verdadero taller cpistcn1ológico que elucidaria sobre las condiciones de creación y pcrcepci6n de 
las obras de diseño. 

Desgraciadamente. el desarrollo tradicional de Jos estudios históricos sobre aspectos fundamentales 
del discrlo ha ton1ado otros derroteros. La historia. con pocas excepciones. ha tendido a concebirse 
como un supremo registro notarial. donde Jo que interesa es detem1inar de nlancra general; como si 
eso bastara; quién hizo las cosas y cuándo. [)esde esa limitada perspectiva. el divorcio entre Ja 
historia y la teoría es inevitable y redunda en una notoria esterilidad tanto de una como de la otra. 
al momento de afrontar la explicación de la naturale7-a del diseño. 
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El problema se plantea en términos muy similares en el campo del arte y en el de la ciencia. aunque 
para nosotros agravado en el campo particular del diseño. Así como el científico maneja conjeturas 
e hipótesis, todas con algún fundamento. el diseñador buscando sus especificidades. tiene derecho a 
establecer sus lineamientos de exploración de la ideas e imágenes representadas bajo sus términos 
y lenguaje. en un juego lleno de enormes complejidades que involucran planos conscientes y 
también inconscientes de su pensamiento. 
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RUPTURA Y DISCONTINUIDAD EN EL DISEI'IO: LA BISOCIACION. 

Se ha propuesto la necesidad de considerar para los objetos de diseño una historia particular desde 
la percepción. Se ha planteado ya có1no las percepciones del diseñador se organizan a partir del 
trabajo realizado por ciertas estructuras lógicas del pcnsatnicnto. En consecuencia. hemos 
planteado un racionalis1no ahicrto. fincado en lo que llunu1mos im<.1g.inación creadora; dado el 
papel de estructuración y de organización pcrccptual que en el proceso de conocimiento del diseño 
juegan las i1nágcncs. l lcmos visto que el proceso de inferencia pcrccptual para el llamado juicio 
perccptual. que pcn11itc sentar las bases de la rncrnoria organi7...ada del diseñador. depende no solo 
de los niveles conscientes de su practica. sino tarnhién de ciertos niveles inconscicnh.:s y que esto 
era fundan1cntal para co1nprcndcr la!'> diferencias y relaciones entre el juicio pcrceptual y la 
inferencia racional en el disefio. Es indudable nuestra posición al relacionar estos fcnón1cnos como 
las forn1as paniculares que asume el carflctcr discursivo del disel1o. cuyo proceso lógico nos obliga 
a intentar la concreción del proceso creativo que le da sustento social. Para lograrlo. es necesario 
plantearnos la relación entre la creatividad del discilo y eso llan1ado inconsciente: referida 
naturaln1ente al proccsc1 de disei\o. 

El discl1o es ur:.a 3ctividad fundamentalmente creativa y se puede definir: en los términos de este 
modesto ensayo: corno un proceso de aprendizaje donde el n1aestro y el ahunno son la misma 
persona. Durante el proceso de diseño se atribuye el papel de n1aestro ¡1 esa entidad 11arnada 
inconsciente: de ahí nuestra llamada de atención hacia su in1portancia. En este sentido, tenemos 
que asumir responsablemente la atribución socrática del ténnino. Para ello es axiomático partir de 
considerar la conciencia del discflad0r con10 aquello derivado en prin1erisima instancin de su 
actividad. La psicología cxperi111ental ya ha establecido que la conciencia no es un asunto de todo o 
nada. sino una cuestión de niveles. una suerte de continuo. que se extiende desde la llamada 
inconsciencia: que incluso puede considerarse producida por un golpe traun1útico en la cabeza~ que 
pasa por los procesos viscerales y gh1ndulan.:s del individuo; por l¡1:-. percepciones; por el ejercicio 
de la razón; por la asunción del conocimiento: por los juicios sobre su~ intereses y pulsiones: por 
las rutinas marginales de sus costun"lbrcs: etc.: hasta llegar a la llan1n.da conciencia. 

Las nuevas habilidades adquiridas n1cdiante el apn:ndizaje: ya sc:u1 habilidades perceptivas. 
n1otoras o cognoscitivas; tienden a condensarse en forn1a de hühitos. y el control sobre ellas emigra 
a las zonas menos claras y expuestas de la conciencia. Se puede con1prender pcrfect:uncntc la fase 
de figuración en el diseflo por la elaboración <le determinados croquis. donde la preocupación ya no 
es exactamente la dircccionalidad de las líneas. ni su riguroso dimcnsiona1niento. Croquis cuya 
capacidad de expresión es qui7_á lo mii.s irnportante. porque nos ren1ite en verdad a las intenciones 
del diseño y no a elementales pretensiones tCcnicas. que puc . .:den parecer irrelevantes en este nivel 
de anLilisis. En el diseño se puede sostener que las habilidades adquiridas. podrían1os decir .. ya 
automatizadas. no se hacen necesariamente rígidas y estereotipadas. aunque de alguna manera 
tienen que ver con la gestación y estahlccimiento de los tipos. 

El diseñador se faculta para tirar lineas nlicntras piensa en ambientes. Así. la formación de hábitos 
en el diseño cntrafia un ir v venir constante. en ascenso y descenso. a lo largo de lo que podría 
representar la escala de Íos niveles de estructuración de la conciencia del diseñador. Este 
movimiento constante entre niveles de conciencia no implica ncccsarian1cntc. ni empobrecimiento. 
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ni enriquecimiento. respecto de las habilidades adquiridas. por tanto no excluye ese virtuosismo 
que a n1enudo se toma por creatividad en el disei\o. Un dibujante profesional de disci\o asistido por 
computadoras realiza. con cnorn1c facilidad y rapidez. trazos que reproducen ciertas fonnns de 
expresión con las que asegura la representación de dctcnninados objetos. y lo hace co1110 si fuera 
guiado por una misteriosa intuición. En realidad. su actividad está controlada por ciertas reglas 
fijas del juego~ que se aplican a todas los dibujos asistidos por computadora reali7..ados bajo el 
mistno prog,ratna. en cualquier parte del inundo. Asin1ismo. irnpletnenta para la realización de sus 
acciones una serie de estrategias de carácter flexible que. derivadas de sus experiencias pasadas., 
descienden en la escala de lo consciente p¿ira ganar terreno en la repetición de lo mecánico. Los 
artistas influenciados por la filosofia zen sicmpn .. • han intentado con su caligrafía. por cjcn1plo. 
alcanzar el virtuosisn10. confundiendo los auto1natisn1os inconscientes con la inspiración 
consciente. Realizar la proez.."l del cálculo complicado de alguna cstructur;i de acero o detcrn1inar la 
resistencia de algunos n1atcrialcs para cu:1lquier disefio. pueden ser actos de virtuosismo. pero se 
hallan en el cxtrcn10 opuesto a la originalidad creativa que tanto nos interesa prornover. 

Los actos creativos en el disei\o se basan en inspiraciones de origen inconsciente. El término 
inspiración se ha entendido tradicionahncntc cor"l\<.\ una ci.;pccic de n1cnsajc enviado por el 
inconsciente: que es traído y acciona con10 si se tratara de un intcrrncdiario independiente. que 
viene de un sector autónon10 de la rnC"ntc. donde el patrinHJnio socriitico. que todos llevamos 
dentro. se encarga de estructurar. orientar y hacer el trabajo. En el proceso de enseíl.an7.Á.t del diseño. 
la g.ran mayoría de maestros y alun1nos piensan que los 111on1entos de inspiración se deben a esta 
romántica tradición. Hasta el 111isn10 tCrn1ino: ··el inconsciente .. : utili:l'.ado con10 término sustantivo 
provoca confusión. ya que irnplica una entidad con dctern1inada estructura. una especie de caja 
dentro de la cual se realizaran ciertas actividade!-... En realidad. la concit:ncia cs. con10 hcn1os visto 
una dirncnsión variablt:. de actividades vinculadas de distinta n1anera e intensidad. donde se reúnen 
todos los procesos del pensan1icnto y acción del diseñador. Una rnisn1a actividad puede ir 
acompañada y. por tanto. representar diversos grados de conciencia. Incluso las actividades 
corporales ligadas al potencial de expre!'tión del diserlador pueden !'>Cr controladas conscientemente. 
El dibujo en el diseño. cualquiera que sea su n1edio de rcaliz.ación. obliga a determinado nivel de 
control corporal: consciente o inconsciente. Lo contrario sucede cuando . .:11 despertar. intentarnos 
recordar un sucfio donde nos hemos involucrado al intentar resolver alg.Un prohkrna de diseño. 
Difícilmente lo alcanzan1os a precisar y sentimos que se aleja del plano de nuestra conciencia. 

Si matizamos la noción de que el inconsciente actúa corno la entidad que resuelve de m.:inera feliz 
los rcquerirnientos creativos del diset1o. podemos atrevernos a ernprendcr una interpretación 
alternativa y n1iis adecuada a su propia naturalc.1'.a. Por cst.:1 razón hcn1os venido tratando de 
plantear que la experiencia de la iluminación repentina: el salto creativo hacia el vacio en el diseño: 
aparentemente espontáneo: sucede como consecuencia de u.contecin1icntos n1entalcs conocidos y 
definibles cuya evidencia tiene lugar en niveles más cercanos al inconsciente que al consciente. La 
cuestión es saber quC sucede en los niveles intern1cdios. o de transito entre arnbos ni\'cles. Obtener 
claridad y elementos de conocin1iento sohrc estos niveles seria de enorn1c valor no solo para 
comprender y aprender a diser1ar .. sino tarnhiCn para dcscntrafiar algunos de los grandes n1isterios 
de la ciencia misn1a: cón10 transgredir los un1hralcs del conocimiento: que también es un acto 
creativo. 

Una primera hipótesis para tratar de establecer un puente entre lo que sabemos y lo que no 
comprendernos acerca de la creatividad en el diseño. seria establecer que esos niveles intermedios 
de conciencia se estructuran corno producto de una actividad n1cntal de enorme complejidad .. que 
tiene lugar en unos dctcrn1inados periodos que podríamos llamar dc incubación y que. con toda 
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certidumbre. no cumplen con tos criterios de claridad y tradición lógica. requeridos para ser 
admitidos con10 formando parte de ln conciencia central. tal y como se da durante el estado de 
vigilia. Esto es enteramente cierto. se infiere del hecho de que si el inconsciente accediera de 
pronto a tos terrenos del consciente 1lcnaria de caos nuestras rutinas mentales cotidianas. Y es bajo 
condiciones excepcionales: cuando se ron1pc la rutina~ cuando sucede una suerte de contracción 
temporal en eo;;as fonnas pre-racionales y pre-lógicas del trabajo mental~ es precisamente. en ese 
momento. cuando en realidad se suele n1anifestar el acto creativo. 

Para los discii.adores. toda la coherencia de nuestro pensamiento. nuestras acciones. nuestros planes 
y proyectos. se rigen por lo que hcn1os dado en llamar reglas del juego; aunque la mayor de las 
veces no nos dan1os cuenta que cstan1os bajo su control. En condiciones nonnales para realizar su 
actividad. el disef\ador define explícitamente estas rcg,las: 1nás hacia su interior que al exterior: es 
decir. la n1ayor d-.: las veces son sus propias reglas. Si se tratara de resolver un determinado 
problen1a de dis-.:i\o y fuera necesario para conseguir el objetivo. recurrir al uso de ciertas figuras. 
por cjc111plo: antinó111icas: ncccsarias para la definición de ciertos atributos de los objetos de 
disei\o: podri.i:unos llegar a esu1bleccr la idea de oscuridad frente a la de claridad. Pero si la regla es 
de sinonimia podn.:n1os equiparar el sig.nificado del agu.:1 con el del cristal: por su transparencia. 
por su chuidad. cte. Nótese que: si la regla es fija. deja al sujeto la posibilidad de elegir entre varias 
respuestas. incluso en este juego tan s-.:nci\ln del cjcrnp\o. 

Proponer. con10 los conductistas. t:stínn1\os y respuestas condicionados que forman cadenas de 
asociaciones en un vacio no tiene sentido: no. ta\ y con10 algunos posmodernos quisieran hacerlo a\ 
pretender ltcnar vacíos culturalL!s incxistcntl.!S. Las respuestas que provocaría un cstí1nulo 
determinado. dependerian. a gross0 rnndo. de las reglas fijas que se lleguen .:1 plantear en e\ juego: 
de tas estrategias y su flexibilidad: o elasticidad: para recibir y acomodar: tanto las experiencias 
pasadas. como el tc1npcran1cnto del disef\;1dor: y algunos otros factores. Asi pues. el diseflo tiene 
sus reglas fijns. todas aquellas relevadas y estah\ccid;.is por la historia y la teoria del disef\o. aden1ás 
de las agregadas por \a intuición. deseos. pasiones. scntin1ientos. en1ociones y pulsiones del 
diseñador. Estas pcnniten. de tnancra prúctica. un infinito nún1ero de elecciones cstratCgicas. Sin 
embargo. no quiere decir que la ahundancin de opciones facilite la cuestión. el proceso de 
realización de\ diseflo es 111uchísitno 111ás cornp\ejo que: \us enunciado" establecidos cnn base en 
reglas explícitas: aunque consider-.:n1os la inclusión de todn aquello que se agrega desde los planos 
inconscientes. En las rutinas cotidianas de\ pens:unicnto y el habla. las reglas cj-.:rcen su control 
in1plicitamcntc. por debajo de\ nivel de la atención consciente. No solo lo~ códigos de la gran13tica 
y la sintaxis de \os objetos del discf\o operan ocultos en los huecos que hay entre \as palabras y 
entre los objetos; t~unbién actúan \os códigos del sentido con1ún y de los 111étodos de razonan1iento 
n1ás complejos. que incluyen nuestros prejuicios axio1n.:iticos y nuestras inc\in;.iciones en1ocionales: 
son la parte depositaria y a la ve'/. garante de la cultura. Por tanto. si nos propusiéramos definir las 
reglas que gobiernan nuestro pensan1icnto tcndrían1os que enfrentar enorn1cs dificultades. De 
entrada. no to podrian1os hacer. por con1pleto. con solo nuestros propios térn1inos disciplinares y. 
obviamente. tcndriamos que recurrir a la ayuda de los especialistas: acon1pat1ados de sus lenguajes 
especificas: lingüistas. sctnióticos. psicólogos. sociólogos. antropólogos. cte. Esto no nos desvía 
del sentido básico y especifico que tiene el diseño en la cultura: se disefían objetos para satisfacer 
tas necesidades que la sociedad in1ponc o requiere: pero a pesar de encontrarse al seno de las 
determinaciones y condiciones generales bajo las cuales se producen los objetos de discfio. es parte 
de su naturaleza reali:1..arsc obedeciendo reglas y códigos secretos del inconsciente. Esa matriz con 
la que dcsignan1os \os sisten1;.is cognoscitivos. qut: finahnente \lan1anlos n1arcos de referencia. 
contextos asociativos. progran1as generales. ordenamientos 111ctodológ.icos. sintaxis de las 
imágenes. etc.: es decir. todos los scdi111cntos y condensas producto de los hñ.bitos. rutinas y 
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habilidades deJ discrlador. gobernado por un código de reglas invariable; que puede ser implícito o 
explicito; pero que brinda In posibilidad de diversas estrategias para abordar un problema o una 
tarea de discrlo: nos obliga n utili7...ar estos recursos. todas las veces. de la misma manera. Así 
enfrentamos situaciones similares en nuestras experiencias de discílo. Seria ridículo subestimar el 
valor de tan respetables rutinas. que dan coherencia y estabilidad a la conducta y un orden 
estructurado al razonamiento en el diseño. Pero cuando Ja dificultad. Ja novedad o Ja complejidad 
de los objetos de diseño que enfrentamos exceden Jos lirnitcs de nuestra critica. o de nuestra 
experiencia. las matrices de las rutinas usuales para diseílar. de pronto. ya no son suficientes o 
adecuadas. Sin embargo. la realidad social. en pcrnH111cntc desarrollo. exige resolver nuevas 
situaciones que plantean cuestiones y prohlernas de dise11o cada vez más con1pJejos. los cuales ya 
no se pueden resolver con Jos marcos de referencia convencionales. ni con las reglas ya 
establecidas: aquellas de la teoria del diseño conciliadas con las reglas propias de cada diseñador. 
En Ja ciencia. estas situaciones se presentan cada vez que surgen nuevos datos. Desde el umbral de 
sus alcances se cstre1neccn los cin1ientos de teorías bien establecidas. En el proceso de diseño los 
desatios son a veces autoin1puestos. debido al inagotahle irnpulso de exploración y búsqueda de la 
originalidad que lleva el pensa111iento d1..· Jos diser1adores a intentar resolver Jo que no se ha resucito 
antes. El discrlador enfrenta las lin1itaciones de Jos 111edios de expresión con que cuenta: o los 
lin1ites de su capacidad de conceptualización; o las dificuhades que representa el ordenamiento de 
las ideas~ a veces es Ja falta de claridad par¿i eludir Jos Jinlites in1pucstos por los estilos. los tipos o 
las técnicas convencionales del n1on1ento. Pese a todo. el diser1ador tiene que enfrentar el reto de 
expresar Jo inexpresable. 

Cuando el diseñador no puede responder a sus retos. el prohlcrna se bloquea y es posible que 
incluso el discflador no se de cucnta nunca de ello. Una vez agotados los nledios y realizados todos 
Jos intentos de resolver el problcn1a por los rncdios convencionales. el pensamiento del discJlador 
gira en círculos. insistiendo en Ja resolución del problcn1a pero lleno de incenidu1nbre. hasta que 
toda su personalidad se satura con el problema. En est¡1 etapa. cuando sucede una suene de 
incubación. Ja terquedad de la obsesión creati,·a produce un estado de receptividad. una disposición 
a valerse de las circunstancias favorahlcs y aprovecharlas desde cualquier punto de vista. Se vale 
de todo con tal de conseguir el objetivo. desde inventar una detcrn1inada justificación como 
catalizador. hasta insistir. por la vía del ensayo obsesivo. en los descubrimientos donde cabe el 
papel que dcsen1pefia cualquier figura o mccanisn10 del pensan1icnto racional. pasando por Ja 
acción desencadenante de Ja suene. En este panorarna de lucha del discfiador consigo mismo. la 
principal contribución del inconscicnle consiste en 1nantcner constantenu:nte el problema en la 
agenda del pensarnicnto; 1nientras tanto. se puedt..• permitir que In atención consciente se ocupe de 
otras cosas: como Newton al n1irar caer la manzana. Nuestro an1igo. el inseparable e incansable 
aliado socrático que seguimos llevando dentro. parece haber colocado toda suene de anificios en el 
conjunto de las áreas receptoras de la llamada concza prirnaria. a fin de no perder ni la menor 
inforn1ación que pueda serle Util. En algün lado lei alguna vez una frase atribuida a Pastcur: ºJa 
fonuna solo favorece a la n1cntc preparadaº'. 

Hay ocasiones en que el inconsciente actúa de 111ancras n1ás específicas y activas. permitiendo al 
pensamiento realizar actos totalmente nuevos y sin precedente. distintos y muy dinñn1icos. que 
conducen al disefiador al umbral del acto creativo. al cambio asombroso de Jo nuevo. a veces hasta 
el punto de revolucionar su prLJctica. Cuando así sucede. el panorama del diseño se enriquece de tal 
forma que se abre a nuevas c.xpcctativas y derroteros. creando una perspectiva radicalmente 
diferente. Todos Jos cambios significan una transformación de lo anterior. Esta transforrnación se 
puede dar de varias fonnas en general. dependiendo de la radicalidad con que se muestren Jos 
cambios. Sin embargo en todas las transforn1aciones se da la destrucción de algo y. al mismo 
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tiempo._ la construcción de otra cosa~ de lo nuevo. /\si sucede con las revoluciones. Cuando 
hablamos de formas del conocimiento. revolucionarias en nuestra disciplina; y hasta en la ciencia o 
en las artes; hablamos implícitan1cntc de un cierto nivel de destrucción. La destrucción a que nos 
referimos se log.ra dejando atrás las doctrinas y postulados previos. los axiomas derivados del 
pensamiento del propio discf\ador. cuya cnpacidad evidente se ha perdido. ante las dificultades de 
resolver los problcn1as del disei\o; aunque se hayan avalado con In teoría y la historia del disctlo. 
Esas verdades confonnaban hasta entonces la base de nuestros actos y hábitos n1cntalcs. Se trata 
del sentido de ruptura y discontinuidad en el diseño que da fe del acto creativo. como la razón de su 
vcrdadcrn naturalc7.a. Esto nos pcrnlitc 111antcner las distancias ¡idecuadas entre la originalidad 
creativa. por un lado. y 1;1 rutina diligente y virtuosa por el otro. Un problema resuelto o una tare•1 
llevada a caho. de ;.1cucrdo al 111nrco tradicional ya establecido del diseño. deja la matriz de la 
habilidad intacta. sin carnhio o daflo alguno. y posihlcn1entc. incluso. hasta enriquecida debido a la 
experiencia acumulada. La originalidad creativa del discilo sie1nprc implica un dcsaprcndizajc y un 
rcaprcndizaje. un deshacer y un rehacer: una destrucción y una reconstrucción. 1 mplica la ruptura 
de estructuras nlL:ntales pctrificad;is. dcsh;icersc de rnatriccs. del pensmnicnto y de la acción. que 
han perdido su utilidad. obligando a la recon1posición de otras. hasta forn1ar nuevas síntesis. En 
otras palabra~. se trata de una operación tnuy compleja de disociación y bisociación en la que 
participan varios ni\.'clcs de la jerarquía del pensa1niento. 

Cuando el car:í.ch:r de rcordena1nicnto que sufre el pensarniento exige cierta radicalidad. las 
operaciones que se realizan solo son posibles a panir del agregado y participación de otros 
procesos que se cncucntrun debajo de la superficie donde actúnn norn1aln1ente los mecanismos del 
razonamiento consciente. Cuando el proceso creativo lleg.a a un detcrn1inado punto critico. las 
expectativas de la razón se encuentran desplegadas y en un estado de alta rcccpti\.'idad; el 
pensamiento del discii.ador se contrae desde el ejercicio forzado de su razón disciplinar hacia 
formas rnentales n1cnos espcciali;,.adas y ntús fluidas. Donde las forn1a~ de comprensión no 
requieren de los lenguajes y códigos prácticos del plano consciente. El pensarnicnto del diseñador 
deja sus obsesiones y preocupaciones lógica!-t por la vcrhalización. en la cual finca la aniculación 
de los fundan1entos básicos de los ;.,lfabctos sintácticos de su hagnjc. para an1oldarse a la 
estructuración casi aleatoria; pero ya con un n1uy detern1inado sentido~ de irnúgenc~ vagas que se 
insinúan desde el inconsciente. 

Una farnosa investigación llevada a cabo por Jacques 1 ladamard en 1945. entre matemáticos 
nortcan1cricanos. a fin de establecer sus n1Ctodos de trabajo. llegó a la conclusión de que casi todos 
ellos no encaraban sus problc111a!-t en tCnninos verbal..:s ni en sírnbolos algebraicos. sino que se 
basaban en imágenes visuales de naturale;;1..a vaga y cienan1ente confusa. Entre las preocupaciones 
fundamentales de Cste 1natc1113tico se encontraba la idcn del: 0 problen1a correctantcntc planteado··. 
Sus investigaciones sobri.: ecuaciones diferenciales en derivadas parciales pusieron de n1anifiesto la 
importancia de Ja topologia para el estudio de las ecuaciones diferenciales que resultó de gran 
aponación para el disc1lo. Cuando se acercó a Einstein. nos dice en su texto: ··La psicología de la 
invención en el campo de Ja ~1atcn1ática .. : .. Einstein escribia que las palabras del lenguaje tal y 
como se escriben o se pronuncian no parecen tener papel alguno en mis 1nccnnisn1os tnentnlcs ... quc 
descansan en in1ágcncs. 1nils o 111cnos claras. de tipo visual y algunas de tipo n1uscular ... Tan1bién 
me parece que lo que llanHtn1os conciencia total es un caso limite que nunca puede darse 
cabalntentc porque la conciencia es una cosa estrecha~·. 

El razonan1icnto verbal izado ocupa el lugar más elevado de la jerarquía consciente. no hay duda. es 
la conciencia prñ.ctica de los individuos. pero puede llegar a constituirse en una verdadera barrera 
infranqueable entre las forn1as que adopta el pensamiento disciplinar del discf1ador y In realidad del 
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proceso de diseño., sobre todo en las fases de prefiguración y figuración., como hemos venido 
sosteniendo. Para decirlo de manera concreta: se dificulta la relación entre el disei\ador y la 
constitución de sus objetos. Debemos advertir con mucho cuidado esta situación ni momento de 
interpretar y aplicar el sentido analógico de\ diseño a \os tropos o figuras retóricas aplicadas a\ 
carácter discursivo de\ diseño~ ya que no hay una linealidad derivable en manuales que permita 
sancionar esa relación. Solo la psicología conductista cstnb\ccia una relación lineal entre el 
lenguaje y In conciencia. A menudo la conciencia empieza donde termina el lenguaje; es decir. con 
enomte frecuencia. casi sicntprc. los disef\adores se contraen hasta los niveles prcvcrbales y 
aparcnte1ncnte prcracionales de su actividad n1ental que. en algunos aspectos. puede compararse 
con el sueño. pero que están nlás estrechamente relacionados con los estados transitorios entre el 
sueño y el estado pleno de vigilia. El disef\ador inevitablemente trabaja en ese borde. es el ejercicio 
propio de la imagin~•ción creadora. Esta suerte de contracción o regresión implica una suspensión 
temporal de las reglas adoptadas en el proceso de diseño que determinan nuestras rutinas. El 
pensamiento en acción. se libera n1omentáneamente de la tiranía de los esquemas. hasta ese 
momento rígidos y den1asiado precisos: de sus prejuicios incorporados y tambiCn de sus axiomas 
ocultos. El pensamiento del diseñador se ve obligado a adquirir una nueva fluidez y elasticidad. 
solo así se puede pennitir descubrir nuevas analogías y combinaciones. cuya pertinencia seria 
imposible en el estado anterior .. cuando se encontraba sujeto a las reglas conscientes del diseño. En 
el proceso de diseño. igual que en el científico. hay grandes fragmentos de irracionalidad dentro del 
proceso creativo de su realización. 

Para entender como funciona esta guia inconsciente en el proceso creativo del diseño. debemos 
explicar previamente el concepto de bisociación y en que consiste. Tencn1os que explicar de alguna 
manera. cómo una contracción tcn1poral a niveles nlcntalcs. de tipo inconsciente. puede producir la 
feliz combinación de ideas. la bisociación focal que a su vez.. produce la solución del problema. 

Qui7__á el objeto de conocimiento por excelencia. en el disefio. sea precisamente la investigación de 
lo que puede ser la creatividad. donde los discfiadorcs son1os los agentes n1Us comprometidos con 
este problema. Para los disefiadores. el medio donde esto sucede es la prefiguración y la figuración: 
dentro de lo que sería el proceso amplio de diseño. Las facultades creativas del hombre se 
manifiestan como necesidad disciplinar. no solo en el diseno: tan1bién en la ciencia. en el arte y en 
los aspectos fundamentales de la cultura. Todos los sistemas del pcnsan1iento rctlcjan los prejuicios 
inconscientes. las inclinaciones filosóficas. o políticas de sus autores~ ninguna rama de la ciencia. 
antigua o moderna. desde la fisica hasta la psicología. puede pretender que esta libre de alguna 
influencia mctafisica de un tipo o de otro. Diríamos con las reservas del caso. que tanto el 
diseñador como el artista o el científico~ todos ellos. viven de su ingenio y de su creatividad. Por 
esta razón se vinculan entre si a través de cón10 se enfrentan los procesos de conocin1icnto de sus 
respectivas prácticas. 

El término de bisociación fue creado por Arthur Kocstlcr en 1935. para distinguir entre las rutinas 
del pensamiento disciplinado: que actúa dentro de los nlárgcnes de un universo único de discurso: 
y los tipos creativos de la actividad mental: que siempre operan nrticulando y articulUndose a varios 
niveles de eso llamado conciencia. El terreno de lo consiente será el terreno de lo obvio. de lo 
claro. de lo explicito. de lo ya acordado. Con esta aparente ligereza no queremos desbordar ni 
disminuir lo ya establecido para cl concepto a lo largo de toda la historia que tiene dctras: rasgo 
que distingue la vida psíquica. caracterizado divcrsan1entc corno percatación en general: efecto 
central de la percepción nerviosa: capacidad de tener experiencias: aspecto subjetivo de la 
actividad cerebral: relación del yo con el medio ambiente: sun1a total de las experiencias de un 
individuo en un momento dado: capacidad para conocer y actuar en consecuencia: actitud del 
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individuo hacia las implicaciones morales o sociales de su propia conducta y que suponen juicios 
de valor; vocación libertaria del género; cte. El acto creativo viene a ser el relcvamicnto del 
potencial de unión de los objetos de la realidad. cualquiera que sea su modo de ser. El dibujo en el 
diseño es el medio de realización y de unión entre lo que subsiste en la imaginación y lo que se 
potencia como realidad material; tanto si se usa expcrin1cntaln1entc con10 croquis para establecer 
apenas intenciones fonnalcs. como si se utili;r..a para designar con exactitud atributos de los objetos. 
Esta es la bisociación. Fundamcntahnente. es el mon1ento de unión entre lo itnaginario con lo 
concreto y objetivo. La estructuración y razón de ser de todos los clcn1cntos b~ísicos del disci\o se 
ha constituido así. Las fonnas de representación que le son propias dan fe de este hecho. Las 
constantes de resolución o respuesta a los rcquerirnientos del diseño han llegado a establecerse 
como figuras o medios específicos de representación de los hechos hisociativos. algunas de ellas 
tomadas de la estructura diversa que asun1e el lenguaje vcrbaliz.ado. y otras ya perfectamente 
identificadas a partir de su historia particular de aplicación en el campo del disef'lo. Así tenemos: la 
metáfora. la sinécdoque. la metonirnia. la hipCrhole. la ironía. la paradoja. Ja prosopopeya. la rima. 
la sinonimia. el cpigrarna. la s;itira. la caricatura. la conjunción. la dispersión. la jerarquía. la 
simetría. los enclaustran1ientos. la yuxtaposición. los nodos. los ren1ates. los pivotes. la adición y la 
substracción forn1al. etc.: todas ellas jugando ese papel. 

El diseño creativo es un fcnón1cno de liheración. Se puede constituir en n1ccanis1no que puede dar 
salida u enorme cantidad de emociones acun1uladas. que a n1enudo provienen de fuentes 
inconscientes. con10 el sadismo reprin1ido. la tumescencia sexual. el 111icdo inconfesado. incluso el 
aburrimiento. cte. Los instrurncntos de tortura. cualesquiera que hayan sido las épocas. 
dcsg.raciadamcntc se han tenido que diseñar. Recordemos lns alusiones direcHlS a las forn1as 
genitales utilizadas por Ricardo Porro en su arquitectura para la Universidad de la Hahann. o la 
propuesta para un ··centro de la Libido .. de Nicolas SchOffcr (Le Centre de Loisirs Sexucls); o la 
imagen sadomasoquista del con1ic: .. Van1pircla .. ; cargada de gran erotismo y sexualidad. A veces el 
acto creativo en el diseño puede estar detcnninado por la uni«.-jn de clc1ncntos tipológ.icos 
anteriormente destinados a otras funciones. Transforn1ándosc en señales. signos. sírnbolos. o 
patrones de resolución. bien establecidos. Así nos encontramos. desde la Opera de Sydney. 
diseñada por JOrn Utzon en 1956. hasta la fm11osisi1na palmna dt.: la paz dt.: Picasso. A1nbos 
ejemplos han alcan;r..ado el status de sirnbolos. 

Definimos pues. la bisociación como el elctnento fundamental que nos permite con1prendcr la 
ruptura en el diseño; desde esa necesaria discontinuidad capaz de garantizar el acto creativo; la que 
le otorga originalidad y sienta nuevos precedentes para sus objetos. La bisociación es pues. la 
posibilidad de extensión de las variables de la cultura: los objetos de diseño son pune de la 
evidencia de su evolución. Los tCm1inos concretos de esas variables en la cultura son las figuras o 
tropos que se aplican en el diseño. correspondientes a las analogías que se establecen para las 
distintas fonnas de organi;r..ar las in13gcnes y sus significados. Procesos. todos ellos tan complejos. 
que solo se resuelven. o se descubren. si atcnden1os al plano de lo inconsciente. ·ya hemos visto 
cómo la bisociación se asemeja al proceso del ensueño: cuando por una suerte de contracción de 
los mecanismos de la razón. el pensamiento se disuelve en irnágencs aleatorias. donde se ensayan y 
estructuran nuevas posibilidades de existencia para los objetos. Por el nivel en que se da este 
proceso. no existen limitaciones convencionales para el progreso y fonnación de las inlágenes. no 
hay reglas lógicas que seguir ni respetar. no hay pues contradicciones. no hay causas o efectos 
ordenados en un tiempo detcnninado. Todo lo que sucede en este periodo de incubación es 
sumamente complejo y aleatorio. hasta tal punto que es irnposible de describir en orden y bnjo 
ténninos identificables como parán1etros con algún tipo de precisión. Ahora bien. en las angustias 
de la obsesión creativa: cuando todos los niveles de la jerarquía n1ental. incluyendo los estratos 
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inconscientes. están saturados con el problema; el fenómeno de disolución se puede invertir. se 
puede fonnar una especie de síntesis en la que esas vagas conexiones lleguen a sentar las bases de 
una analogía naciente. Este proceso de aproximaciones. también tiene rectificaciones. y se dan 
desde el consciente. El panorama difuso del ensueño creativo; cuando la razón se aleja del plano 
consciente para acercarse al inconsciente. en el momento de acudir. parcial o totalmente. al auxilio 
del consciente para dctcnninar y reordenar las imágenes. hay un proceso de rcfuerL.o de lo que 
sucede; el proceso de bisociación tarnbién se ensay.a. Es decir. tarnbiCn Jos mecanismos conscientes 
actúan con10 estímulo exterior y. desde fuer.a. ayudan a orientar el proceso inconsciente. 
aumentando datos y parámetros con el sentido de racionaliz..'1.r el problema; de alguna manera 
actúan corno orientadores y no como límite. En este sentido la experiencia consciente es de gran 
ayuda. Su función es establecer aproxirnaciones y rectificaciones al proceso. Durante toda su 
duración. los alcances inconscientes de las mentes fértiles. deben ser fecundos y prolíficos en Ja 
constitución de las analogías. deben evidenciar esas afinidades ocultas que ya tienen el impulso de 
aflorar. y. deben identificar tarnbién. entre las nubosas fonnas amalgan1adas de las imágenes las 
posibilidades de los objetos. Es ahí donde la bUsqueda de formas desconocidas deberá rendir sus 
frutos. Pero tatnbién hay que recordar que con la rnisn1a intensidad que se forn1an los conceptos y 
las inuigcnes. también se pueden disolver en acontccirnientos. frecuentemente raros. 
Desgraciadamente. las falsas inspiraciones provocan la misma convicción espontanea que las 
inspiraciones legitimas. aunque son infinitamente nlás nurnerosas que estas Ultirnas. La ácida 
prueba de verificación viene después del acto creativo en la confrontación con la realidad. 

El proceso de bisociación es un proceso que. de inicio. nos remite a una dctcrn1inada naturalc7_a 
consciente que se contrae para. después. obligar al pcnsanlicnto a saltar hacia delante. 1 lay una 
contracción hacia niveles mas clcn1cntalcs pero también más dcshinibidos. desde los cuales se 
realiza un salto cualitativo mayor: la creatividad y el diseño. La desintegración y Ja reintegración. 
la disociación y la bisociación. la ruptura y la discontinuidad. renejan este rnismo esquema; 
crucial. no solo en las formas creativas del diseño. sino también en la evolución creativa de las 
fonnas de la cultura en general. 
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LAS PEDAGOGIAS DEL CONOCIMIENTO EN EL DISEÑO. 

La idea de rornpcr con el exceso de generalización en el diseño no es un acto meramente 
caprichoso. es una verdadera necesidad. casi de supervivencia académica y disciplinar. No se trata 
solo de atender Jo~ problcn1as teóricos que involucran a los universales y los non1inalcs para 
repetir. en la historia y en el discurso. la ctcnta lucha de las condiciones individuales y sociales que 
determinan y condicionan los niveles de representación de la realidad o del mundo. sino de atender 
a las condiciones prúcticas de las disciplinas del diseño y a Jos aspectos formativos que Je son 
inherentes. Dcsg.racindan1cntc inician1os. por lo que a este trabajo toca. con la paradoja de que ni 
siquiera alcanza a proponer: desde todas las bases que exigirían una definición completa y 
sistemática frente al problerna: las garantins de una verdadera contrapropucsta. Sin embargo 
creemos que sus intenciones con1pensan los faltantes. 

Nos proponemos contribuir al rescate de un nledio para desarrollar facultades prácticas en los 
discfiadores. No querernos: ni se podría: ron1per con la necesidad que se tiene. en el conocimiento. 
de la gencrali:r .. .ación. con10 factor de cornprcnsión y corroboración de la realidad misma. No 
intentan1os tan1poco disrninuirla cornn dirnensión rnetodológica del conocimiento. En este sentido. 
de toda voluntad. queden a salvo todos l0s valores teóricos de las generalizaciones. Lo que nos 
preocupa es el hecho sun1an1entc lirnitantc de ver ul diseflo solo desde ópticas generales y de pensar 
que no se necesita n1ás. que se explica por cornpleto desde ahí. sin acercarse a los procesos que se 
desarrollan a su seno: aquellos que le son particulares y por tanto esenciales. Si se comprendieran 
los procesos del discrlo. habría la po!-.ihiliúad de co111plcrncntar las visiones sociales que se tienen 
de él. de sornctcr a revisión ese carácter ~uyo tantas veces predicado: se ayudaria a reivindicarlo y a 
rcstablc:ccrlo corno una pr;ictica f;:lctihle de unirse y con1plcrnenwrse con otra~ rnás organizadas: de 
dimensiones y alcances sociales n1ús an1plios. El diseilo no puede explicarse y menos 
comprenderse si no es ;1 partir de su quehacer disciplinar. No se puede suhordinar o esconder detrás 
de las explicaciones de la critica social. En este sentido. actuali7_ar Ja critica del diseño es 
pn:cisamentc recuperarlo de los discursos generales. arraig<indolo con10 panc constitutiva de la 
cultura~ reconstituyendo Jos diversos niveles de sus multidetern1inaciones y de sus 
multicondiciones. Se trata de recuperar el infinito de su explicación. rnantenicndo las diferencias 
entre su carácter positivo y normativo. con su car.úcter histórico. Entender que durante su proceso 
de realización. participa la cornprobación y el juicio con igual disponibilidad operativa en la 
construcción de sus ohjctos porque es el único camino para la construcción indudable de sus 
conceptos. 

,..\.prender a diseflar con un alto grndo de responsabilidad social es romper la apropiación ideológica 
que se hace de la ciencia. desde cualquier punto de vista. Cualquier concepción del rnundo que 
sostenga al diseño. es y sigue siendo una construcción mental. de ninguna otra n1anera puede 
demostrarse su cxistencin. Por el carácter aleatorio. que deriva en gran n1edida de la panicipación 
de la subjetividad durante el proceso de su realización. las concepciones del rnundo aplicadas al 
diseño tienen la facultad de poder sustraerse. en un n1on1ento dado. a los requisitos de objetivación 
cientifica derivados de la ortodoxia. por la sencilla razón que deben contener inevitablemente. 
dentro de sí. a su propio sujeto. observador o descriptor. y en consecuencia nos llevan a los 
problemas de su lógica. que por Jo pronto lo condena a ser paradoja de si 111isn10: todos sus criterios 
de verdad se encuentran inscno.s entre la subjetividad y la objetividad. En el diseño. rncnos que en 
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cunlquier disciplina. de ninguna manera podemos condenar al deseo de conocer la realidad. 
excluyendo el hecho de que somos nosotros los que la conocemos. El disc11ndor es el primer 
comprometido con su mundo~ con el mundo; que. de todos. lo ha hecho suyo para transformarlo. 
objeto por objeto. con su n1odesta y limitada participación. Esta es la paradoja fundamental del 
disei\o: tener que objetivar lo subjetivo; y viceversa. En este sentido. el diseñador es depositario de 
la concepción del mundo que le interese expresar. o por In cual es determinado. Cómo cambiar las 
concepciones del n1undo en el diseño. o depurarlas. es tarea pedagógica a elucidar con mayores 
alcances teóricos que los mostrados en esta parte del trabajo; pero. por lo pronto. es del todo 
relevante afinnnr que justamente .. de opiniones como estas surge el potencial de su revisión y 
desarrollo. 

El acto de disctlo se levanta soheranarnentc por encinHl del sentido y de la lógica de una 
detenninada concepción particular del inundo: sacude el orden de cualquier representación del 
mundo porque. desde los fundarncntos de su nuturalc7""'""l y en el 111omento sustancial del trance 
creativo. lo ignora y pui:dc por ende convertirse i:n instrumento de su cambio. La eficacia del 
proceso dcpendi: de la capacidad de condensación de atributos. que los términos y conceptos 
empleados tengan en el 111on1cnto de su acoplan1icnto: o disolución~ respecto de un todo más 
aproxitnado al objcto. Es innegable la enorn1e condensación y potenciación que se deriva de la 
utilización consciente de fonnas lingüísticas en el diseño. La retórica es condensación de 
facu ltadcs en lns casi infinitas 1nancras de presentar los objetos del disef\o. Es una retórica que 
trasciende los lin1itcs del objeto. Se presenta bajo múltiples forn1ns. complcjamente enlazadas .. 
constituyendo el an1hicntc donde se perciben los objetos. Es una retórica donde se descubren 
múltiples sentidos. con contenidos diferentes a los asignados por la definición peyorativa que 
justifica su capacidad idcologizante. Sin cn1bargo. paradójican1entc. de ella depende el potencial 
creativo del diseño. Justamente. de la 1nancra de presentarse a la realidad material: de la manera 
con10 se establezca su objetivación. La plenitud que puede alcanzar un objeto de diseño. depende 
de su capacidad de acun1ular concepto"' y tt!rrninos. estructurados como totalidades capaces de 
comunicar. De con1unicar algo diferente: creativo. l\.tuchas veces. es solo la intención lo que se 
exhibe con10 diferencia y no exactatncntc el objeto presentado. o alcan7.ado. 

Sin embargo. así como se reivindica el diseño por lo subjetivo. promover a niveles verdaderamente 
desmedidos el derecho a al intuición del alun1no. para finalmente revertir el proceso trastocándolo 
en ejercicio evacuatorio. equivale a tenninar castrando a los futuros disetl.::tdores. De este tipo de 
academia ya se ha hablad() tnucho y se han advertido sus riesgos. Sin embargo sigue 
involuntarian1entc vigente. Se le sigue diciendo al alun1no que las razones o soluciones están donde 
nadie sabe. excepto aquellos privilegiados que creen tener desarrollados poderes de intuición tales 
que se pem1iten valorar por sí n1isn1os el proceso. La csotcria no es capaz de reconocerse a si 
tnisma. por eso ni siquiera se constituye con10 recurso para diseñar. El idealismo subyace a estas 
fonnas prácticas de dctcrnlina1,;ión del disetlo. de!->dc la fonnación n1isma de los diseñadores. 

Durante el proceso de su forrnación. los disefiadorcs enfrentan el proceso de enseñanza aprendizaje 
de diversas maneras~ a veces. terminan siendo tantas. con10 inspiraciones docentes se pueden 
instrumentar y. quizú. hasta con pleno desapego a los postulados de las propias instituciones 
encargadas de dar cuerpo social a las disciplinas del diseño. Nuestro problcn1a es el proceso de 
diseno como proceso de conocimiento. Por otro lado tcncn1os que este proceso exige. por el alto 
nivel de participación de la subjetividad. la presencia del n1isn10 diseñador.. involucrado 
plenamente en las formas de conocer y reconocer su práctica. 
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El conocimiento del discii.o. como un hecho. se encuentra ya estructurado en forma de cultura y 
como tal. es una parte ya existente; antes de cualquier participación del disci\ador. Conocer en el 
disei\o implica construir a panir de esa condición; es decir. también es reconstruir y ser construido 
a la vez. En este punto. los métodos tradicionales de enseñanza del disci\o. n1ás o menos cumplen 
In cuota. Pero el alurnno se encuentra prácticamente privado de la iniciativa y la escuela se csfuerLa 
en transmitirle los contenidos culturales como si pudiese recibirlos a través de la acción que el 
maestro ejerce en él. Contra esa opción tradicional las pedagogías modernas plantean que. en vez 
de recibir los contenidos culturales de sus n1atcrias. el alumno debe reconstruirlos. v esta 
construcción lo deberá n1odelar n sí 1nisn10. Al mismo tiempo. la evidencia de que en el proc-eso de 
diseño. lo que se conoce pcrrnite la intercstructuración del diseñador-alumno. nos hace buscar las 
relaciones fundamentales de la ensei'lanza del diseño en esta posible orientación pedagógica. Los 
diversos procesos de interestructuración que se desatan en el pensamiento del diseñador serán el 
objeto de nuestras precisiones. 

Avcnturarctnos nuestra opinión a sabiendas que. en el espacio dispuesto para este trabajo. no 
llegaremos a considerar con la debida profundidad los problemas didácticos específicos que 
pudieran derivar de nuestras nociones y de Ja interpretación práctica irnplicada por las disciplinas 
del discilo. Tampoco se trata de proponer rcfonnas a su enserlanza en un sentido an1plio: solo 
proponemos lineanlicntos y rutns de investigación. Con esta base. el principio de 
intcrestructuración se analiza y evalúa dentro del n1arco y alcances de este n1ismo ensayo. Sin 
c1nbargo. lo que hacenH"'IS. expresa nuestro pleno convencin1iento al reconocer la necesidad de 
instru111entar una dctcrnlinada pedagogía del conocimiento y de las relaciones cognoscitivas. lo 
n1ás cercanas posibles al diseño y sus objetos. 

Partin1os de la base donde cnscflar a disei'lar: es diseñar; y viceversa. Al n1is1no tiempo. ensenar a 
diseñar es contribuir a la r-cconstrucción del sujcto-diseñador-alun1no; en la tnedida que el proceso 
involucra las partes rnús profundas de su conciencia: el inconsciente; plano donde se realiza la 
intcrcstr-ucturación de los ohjctos de diseno en sus fases conceptuales nHl.s esenciales. 

El conocin1iento del diseño es efecto y causa de cierto nún1ero de conductas que a su vez generan 
la capacidad de pro1novcr otras; a través de las cuales se expresa el car<icter reproductivo o de 
originalidad del diseño con10 acto creativo. La organización de estas conductas corresponde a 
cierto nún1er-o de estructuras propias del pensarniento y sus funciones. El accrcan1iento a estas 
funciones. y algunas evidencias de su desarrollo. nos pernlitir{s percibir algunas de las forn1as del 
proceso de intcn:structuración entre el disefi.ador y sus objetos de disei'lo. Algunas de las formas 
fundamentales a través de las cuales se puede dar esta relación cognoscitiva. con10 ya vi1nos. 
serían: la percepción. la función simbólica. la función de sintcsis. la función del lenguaje. la 
bisociación. la disociación. cte. Nunca diríatnns que estos aspectos no se tocan. o no h.:111 sido 
tocados alguna vez por las diferentes modalidades de la pedagogía aplicadas al diseño. bajo formas 
más o menos institucionalizadas en las escuelas de diseño y arquitectura de nuestro país. Sin 
embargo. diremos que el problema central radica en la falta de consideración. o en la pobreza de 
las aproxin1acioncs pedagógicas al mornento de tocar estos problcrnas. Cuando mas cerca se ha 
llegado. ha sido bajo la forn1a de dilcn1as entre lo que podrían1os llatnar la enseñanza tradicional 
del diseño y las nuevas ideas pedagógicas; instrurnentadas por las valiosas iniciativas. casi sien1prc 
aisladas. de dctcrrninados docentes. o grupos de docentes. Realn1ente las diferencias no serían tan 
substanciales si atendernos a que coexisten ambas actitudes. Ninguna de todas las escuelas de 
arquitectura y diseilo del país se n1ucven por con1pleto en alguna de las opciones:. afortunadamente:. 
aunque se presentan bajo la don1inancia de una forma o de otra. 
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Se hn dndo en llamar tradicionnl a lo que se rechaza en nombre de lo nuevo. Con10 si los términos 
tradicionnl o cnduco fuesen sinónimos. o como si en el transcurso de los años la novedad no se 
convirtiera en tradición. Otras veces con igual falta de rigor. por ejemplo. se califican de activos los 
métodos cuya vigencia se sigue logrando al hacer primar la acción en el origen de todo 
conocimiento. Cuestión sumamente in1portantc en la cnseñan7..a del diseño. Sin embargo se nos 
olvida su origen francés. Es parte de la herencia de la 1 lustración francesa. cuya cuota de 
modernidad se cobra al designar la acción del sujeto cognoscente con10 lo novedoso en los 
métodos de cnseilanza. Paradójicamente. la Ilustración se constituye como una tradición moderna 
al fin y al cabo. 

Parecieran plantearse las dos orientaciones rnctodológicas generales de la pedagogía como si 
fueran antagónicas o contrapuestas. Realmente .. no nos in1portaria de entrada. si esto fuera así. Nos 
parece un falso dilema. Especialn1cnte en una Cpoca como la actual. cuando necesitamos aprender a 
buscar los justos n1cdios. sin el ñnimo de perder de vista el contexto lleno de contradicciones del 
entramado social y de los can1bios generados a su senn. En filosofía. se corre el riesgo de 
desvirtuar las distintas posiciones que sustentan las aproximaciones al conocin1iento al buscar los 
justos medios. sobre todo cuando tienen muy probado su antagonisrno y subsiste Ja exigencia de 
sintetizarlas. Cuidando de no llegar siquiera a los peligrosos lhnites del eclecticismo. nos interesa 
plantear una determinada síntesis que sea capaz de englobar las dos posiciones y. al rnisn10 tiernpo. 
considerar la opción de rebasar uno y otro extrcrno. 

En este sentido de las n1ediacioncs. considerarnos en primera instancia la confrontación entre la 
educación tradicional y la educación nueva o moderna. En la prin1era. el saber se organiza desde el 
exterior y la educación consiste en una especie de injerto en el alurnno con base en producciones 
externas destinadas a fornu1rlo. A esta opción pedagógica le llarnarcmos hetcroestructuración. Por 
el contrario. cuando el alun1no o diseñador. es el mismo artesano de su propia construcción le 
llamaremos autoestructuración. y a la variable interiorizada de esta: intcrcstructuración. 

En la hetcrocstructuración. el rnaestro ejerce su acción pedagógic~1 en al alun1no de diseño por 
medio de una determinada rnnteria. Sin afrontar la n;sp'-1nsahilid;1d que irnplica el proceso de 
diseño como fenómeno integral o de integración del conocin1iento. El conocirnicnto constituido. es 
divisible en clen1entos a los que podernos llamar objetos y que son instrurnentalcs en la fonnación 
del alumno~ sin c111bargo. no se garantiza el aprendizaje del proceso de integración de las parcelas 
del conocin1iento gcnerndas. El maestro no necesariamente tiene que ser un diseñador. lo cual ya 
representa un verdadero problema. no teórico pero sí pedagógico~ y aunque domina la rnatcria. de 
In misma manera termina dorninando e in1poniendo su visión particular al alumno. ya de por si 
parcelaria; es el camino que rnuchas veces sigue la generalización de lo otro al dcspla7..ar lo propio 
en el disci\o. Sin ernbargo. se utiliza el objeto del conocimiento con10 instrumento para ejercer. en 
el alumno. una acción que apunta a transfi.Jrn1arlo. Esta intención se logra n1ús con la 
autocstructuración. donde es el diseñador quien cfectUa acciones y va transtOrmñndose por sus 
ncciones nlismas. Es la educación del alu111no por su propia acción y esta interviene también en los 
objetos que sirven para su educación. aunque el uso de los objetos del conocin1icnto en uno y otro 
caso no son los n1ismos. En el prin1er caso. quien sabe. cnsefia a quien ignora; ello in1plica que el 
objeto de conocin1iento ha sido asin1ilado prin1ero por el n1acstro. al grado de volverse el 
representante de eso que enseña. Así el n1acstro de diseño es el que discfia; el que enseña el 
comportamiento de los materiales y de las estructuras: es el estructurista; el de mercadotecnia: es el 
empresario; el que enseña teoría: tennina enseñando historia de la cultura; ni siquiera del diserto; 
etc.; la consecuencia es in1port.antc cuando atcndcn1os a la situación pedagógica; es entonces el 
objeto lo que determina. fundarncntahnentc. la acción que ejerce el docente en el alun1no. Los 
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métodos de hctcroestructuración se caracterizan por la primacía del objeto. En los métodos de 
autoconstrucción el factor determinante de la acción es el alumno y el objeto esta sometido a sus 
iniciativas. En estos domina la primacía del sujeto. 

Ahora bien. cuando nos referin1os a los dntos aportados. en términos generales. por la psicología 
contcmporánen a ta pedagogía y a la educación del diseño. podemos pensar que los factores 
determinantes de la adquisición de los conocimientos no están. ni solo en los objetos. ni solo en los 
sujetos; ni vinculados exclusivarncntc a la preponderancia de éste o de aquel. sino en la interacción 
sujeto-objeto: esta interacción es intcrcstructuración y en ella buscaremos In síntesis que permita 
sobrepasar las contraposiciones heredadas acerca de los 111étodos pedagógicos más adecuados a la 
enseñanza del diseño. Los objetos de la realidad material son pasados por el pensan1iento del 
disc11ador para prefigurar los nuevos objetos. Los objetos del discf,ador tienen un determinado 
arraigo con la realidad. siempre mediado por su condición de sujeto-objeto del proceso. Los objetos 
de discllo cst3n sohn:dctern1inados por el papel del diseñador~ quien les otorga los atributos para 
serlo: y el sitio que guardan en el proceso de estructuración del conocin1iento al momento de 
diseñar: por el cual sietnprc serán referencia del propio proceso. La construcción del objeto de 
diseño subordina la n1e111oria. la inteligencia. la razón. la percepción. etc. 

El diseñador puede en un n1on1cnto dado ser sujeto pedagógico o 11'-l serlo. Lo es cuando constituye 
un detcnninado centro de iniciativas orientadas en el sentido de emprender lns acciones del diseño; 
en esta cn1prcsa. ton1ar la iniciativa in1plica: o no: tener claros cienos niveles de conciencia de los 
actos: y de las fonnas de org.ani:r .. ación del pensan1iento que se in1plican: es decir. se debe. 
n1inimamcntc. estar consciente de las circunstancias propias del diseño. La noción de disci\ador 
que proponen1os. se en1pata con aquella que confiere lirnitcs de ticn1po y espacio a sus actos. 
concretando .su existencia al n1arco de relaciones propias de su universo particular: constituido por 
el ámbito propio de los ohjctos de diseño que enfrcnt.:1. Esta condición de existencia. más o menos 
consciente. le confiere: un sentin1icnto de pcrn1ancnci.:t durante el proceso de diseño. mantcniCndnsc 
a travCs de los can1hios de todas 1as apro:-..in1aciones y rectificaciones que le pcm1iten organizarse 
en unión con sus objetos. La n1anera de enfrentar su existencia como discfiador lc hace cnfrcnwr 
con ciena resistencia los can1bios dc dL·tcrnlinaciones y condiciones en el diseño. can1bios en los 
medios. en los recursos. en la infonnación. etc.: sin en1bargo. las iniciativas se van haciendo de 
determinada rnaner;l. según el carúctcr de c~lda diseñador. De la n1is1na 111ancr<:l se enfrentan esos 
estados de conciencia a que se rcn1ite constantemente durante el proceso. Iniciativa. conciencia y 
existencia le ohligan a generar una dcterniinada resistencia que le deben oblig.<:lr a seguir siendo el 
mismo durante todo el proceso de diseño. Por esta resistencia a las posibles variaciones de la 
permanencia. la función dc sujeto durante el proceso no es otra que aquella que fundamenta y 
garanti7_a la identidad del diseñador durante todo el proceso. 

El diseñador es fuentc de acciones especificas: las de su oficio~ y el objeto es el lugar donde se 
ejercen las acciones. El discfi.ador se convierte en objeto cuando cs. a su vez. el lugar de la acción 
en él ejercida. El diseñador es el Yo y el objeto es el ?\1i. o para Mi del individuo. Ambos. el ):'o y 
el f\..1i. están hechos. entre otras cosas. a base de estructuras cognoscitivas y de nuestros actos. pero 
el Yo es el que los realiza: su presente está en la perspectiva sietnprc de algo ulterior. mientras el 
Mi tos integra. marcando con ello el tr.!nnino siempre provisional del pasado. El Mi puede pesar en 
la detcnninación de las iniciativas del Yo. pero el Mi procede del Yo. puesto que es el Yo el que 
toma la conciencia del !\.1í. Asi se construye la personalidad del individuo con10 diseñador. 

A partir de una estructuración dada. a la que n1odifican n1fts o menos las huellas dejadas por los 
acontecimientos que van dcli1nitando su propia historia con10 diseñador~ sobre todo aquellos 
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derivados de su formación disciplinar~ 1n personalidad de1 disc1lndor realiza su unidad; su 
singularidad y su continuidad; para ser é1 mismo y para los dcmñs. La formación del disei"iador 
debe establecerse a partir de con1prendcr este proceso. donde se vinculan los objetos de disci\o al 
potencial donde se forja la personalidad del propio disef\ador. Et diseñador debe construirse. 
constnntc1ncnte. tratando de comprender los cambios que le afectan por c1 proceso de constitución 
de los objetos de su práctica~ ya sea en forma consciente o inconsciente. La nlayor parte de estos 
cambios dependen de las relaciones que se establecen entre su ser y el n1undo~ por cómo lo conoce~ 
por có1no lo estructura como un mundo de disc1)0 y por tanto de conoci1nicnto. Los demás cambios 
surgen de transformaciones internas que produce la pcrnlancncia de su propia personalidad; o de 
interacciones entre estas transfonnaciones y las n:lacioncs que ernprcnde el ser con el mundo 
exterior: con el n1undo ampliado de las relaciones sociales. 

En el proceso de diseño. et Yo del dise11ador. tiene la iniciativa de estas relaciones y preside su 
integración en el Mi. Esto es válido tanto para el universo de las cosas como para el de las 
personas. De esta manera el diseñador se encuentra investido de dos grupos de funciones 
simétricas: definición y acotación de los línlitcs de su personalidad para responder a las exigencias 
de su individualización: al nlisn10 tiernpo de apertura y fusión para responder a las de 
personalización. Porque si el diseñador es un ...._.º especifico. procede de un nosotro~ y siente. aún 
antes de saberlo. que no puede rea1i7 .. .a.rsc sino en un nosotros. Este es el carácter socint del discfio. 

La personalidad del diseñador se estructura de dcternlinada n1anera en el seno de un univcr~o ya 
cstructuraC;;. por la cultura de los objetos de diseño; así los identificarnos. llay pues. un cquilihrio 
que se define intcrnan1cnte ;, partir de sus componentes fisiológicos. morfológicos. cognoscitivos. 
afectivos. emocionales. connotativos. ~ocia\cs. culturales. etc.; y al nlismo tien1po se define como 
un equilibrio externo que caracteriza a los intercambios que cst;tblece con el n1cdio en el que se 
inserta. Pero el carácter de búsqueda y de ruptur;i. que caracteri:r_a al diseño obliga constanten1ente a 
cambios en la relación y por tanto cn las definiciones internas y de relación externa con el rnedio 
del diseñador. Del diseñador depende la conservación 0 rcaju~te del equilihrio de estas relaciones o 
estructuras. Los criterios para afrontar esta situación deben incorporarsc a las preocupaciones de la 
cnseñan7..a del diseño. 

Dentro de las variables uti lizada.s para definir aspecto~ itnportantcs de la noc1on de objeto de 
diseño. hemos utiliz.ado la idea de lugar donde. a nivel del pensamiento. en el transcurso de una 
acción determinada. el di.sefi.ador ejerce su acción prcfigunttiva. Por tanto el tCrn1ino objeto de 
diseño se aplica a todos tos elementos del mundo real. tomado~ aisladarnentc o en interacción .. 
definidos por la construcción de atributos donde sea depositada la acción práctica de la disciplina 
del diseño. Son conjuntos de objetos y relaciones entendidos y aprehendidos con10 tales: como 
objetos. Pero lo propio de la actividad del diseñador es et dcsarro1lo y aplicación de la inteligencia 
y la razón para representar. o reproducir. el universo potencialmente concreto de su practica. Esta 
actividad la reali7...._"t por medio de un universo discursivo. Heno dc significaciones y silnholos. 
estructurados confonnc a dctenninados ulcances: lo~ límites de su cultura en prin1er lugar: lo cual 
le pcrrnite sustituir las posibles acciones reales con actividadc~ estructuralmente idCnticas a ellas. 
pero realizadas en el universo de lo significativo y de lo sin1búlico. La responsabilidad de constituir 
las condiciones más adecuadas para el desarrollo y comprensión de ese univcrso corresponde a los 
recursos pedagógico~ de las instituciones encargadas de enseñar a diseñar. 

También puede aplicarse in1plicitan1cnte el término de objeto de diseño a los individuos. cuando 
constituyen el lugar de una acción referida al diseño ejercida en ellos: se puede aplicar a tas 
personas o a los usuarios. Los objetos de diseño ayudan a conformar ciertos hábitos de consumo de 
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los usuarios. es panc de sus facultades como fetiche. El verdadero carácter social del disei'io deriva 
de su capacidad para involucrar. dentro del proceso de su realización. a las relaciones que se 
establecen con10 dominantes en la sociedad. donde se da la pertinencia de la constitución de sus 
atributos y facultades. Cuando se disci'ia. se objetiviz.."1 no solo el propio diseñador. sino el resto de 
relaciones que soponan su práctica. Si hay capacidad de signincnción en los objetos de diseño. se 
debe a la manera como actúan los mecanismos de su sociali7__..,,ción. El térn1ino objeto de diseño se 
puede referir no solo a sujetos sino. incluso. tan1bién n instituciones; indudablen1cnte las puede 
representar y por tanto darlas por incluidas en su cobenura conceptual. Por extensión. el objeto de 
diseño se puede aplicar tan1bién a valores. incluso a modelos de comportamiento concretizados por 
alguien. o representados simbólicarnente. en la medida que estos valores y modelos de 
comportamiento pueden ser lugares de una acción de diseño. La enonne maleabilidad del objeto de 
diseño debe ser objeto de cnsei\an:r .. a. Comprender el fenómeno de la intet"estructuración es 
fundan1ental pan1 definir los alcances del objeto de diseño como objeto-sujeto pedagógico. La 
elección de.: los atrihutos del objeto de diseño es la n1ancra cón10 la sociedad dctcrn1ina al diseñador 
para ejercer su dominio. pero es la acción donde al n1ismo tictnpo se permite la creatividad en la 
construcción de los objetos del disei\o. 

Ser el lugar de la acción no implica ninguna inercia ni tampoco pasividad. Se trata de un objeto 
lleno de atributos compron1etidos con el disetlador desde su inconsciente. constituido como parte 
íntima de él. Esta particularidad le otorga la posibilidad n1uy frecuente de provocar las reacciones 
del objeto. ya individualizado. frente a las acciones del sujeto-diseñador. Se puede estar en 
situaciones donde las reacciones son sin1plcs. o ante respuestas donde el objeto devuelve algo 
complejo al sujeto~ cuando el objeto tarnbién es sujeto; cuando al discñaf" se involucra la estructura 
de comportarniento de los U?-.uarios~ o bien cuando las acciones sobre el objeto comprometen ni 
diseñador y le obligan a reaccionar. El ohjetn puede dcscn1pct"\ar el papel de reflector y devolver su 
acción hacia su origen~ representar una dctcnninada forn1a de reacción individual o social~ tal es el 
carácter simbólico de este tipo de objetos. Por últirno. es factible que la posible reacción del objeto 
no esté dirigida hacia el sujeto que la origina. sino que el discfiador solo la ton1c en consideración y 
la integre en la organización de sus acciones ultc.:riorcs. Este potencial de reacción se guarda como 
una especie de scdin1ento donde se mantienen. y¡1 discrirninados. los atributos de Jos objetos de 
diseño. por tanto funciona como recurso. sicrnpre disponib1c. para actuar en c1 momento propicio. 
ya sea por la vía consciente o por la inconsciente. Cuando el sujeto ejerce una acción en el objeto. 
antes de convenirse. a su vez. en el lugnr de un;.1 acción que.: el objeto ejercerá evcntualn1cnte en él. 
decimos que hay una franca intet"acción entre el sujeto y el objeto. 

Cuando la acción del disefiador tiende a conferir una dctenninada estructura al objeto: o cuando 
tiende a modificar aquella de la que está constituido: o a reconstruirla en otro plano: por ejemplo de 
la realidad fisica~ convirtiéndola en cualquier forma de representación n1ental o viceversa: la 
acción recibe el nombre de estructuración. Una interacción se constituye en intcrestructuración 
cuando actúa en la estructura de ambos ténninos de relación. tanto en el sujeto con10 en el objeto. 
aunque solo sea para rept"oducirla sin cambiarla en nada. lo cual podría tlan1arse estructuración 
idéntica. 

El proceso de asin1ilación-acomodación que encontramos en los análisis de Piaget. ofrece un claro 
ejemplo de intercstructut"ación. En la asirnilación. el sujeto intenta asir al objeto según una 
estructura. confonnc a los esqucn1as disponibles. lo que en ultima instancia es unn fonna de 
estructuración mental del objeto. Pero con10 éste tiene características propias: relativa pero 
suficientemente distintas a aquellas sobre las que se han organizado las acciones productoras de los 
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esquemas previos adquiridos por la relación; el objeto obliga a la reorganización de estos esquemas 
para que se adapten a él. por eso decimos que el objeto cstructuru al sujeto. 

Frente a la primera gran subdivisión de posibilidades pedagógicas. tanto la heterocstructuración 
como la autoestructuración brindan ni alun1no elementos importantes para el aprendizaje del 
diseño. No se puede decir que alguna de las vnriablcs no sirva para nada. ni que se instrumenten 
aisladas una de la otra. Dadas las características del objeto de discllo. su presencia y capacidad de 
constituirse y existir en diferentes niveles. adcrnás de la rnoldcabilidad de sus principios. no solo 
teóricos sino también prácticos. nos oblign a la búsqued~1 de panoramas cadn vez más amplios de 
apoyo con el sentido de facultar su enseñan7-a. Qui:r ... á. eso explique porqué el diseño ha sido objeto 
de ensayo de todas las fonnas pedagógicas habidas y seguratncnte por haber. 

Dentro de los métodos tradicionales: de enscñanz .. '1. la transn1isión magistral activa del saber se 
sigue utilizando corno recurso para e11sellar diseño. ;1 pesar de su poca sisten1aticidad. Es la forma 
más generali7.a.da. TambiCn se agregan las variables donde la educación del diseño se ejerce 
n1ediante modelos. En estos métodos la transn1isión del saber procede del exterior del diseñador. 
sin embargo no podcn1os decir que por completo se elude la presencia del sujeto. La acción propia 
del disci\ador está presente; los procesos de cnsei\anza-nprendi7.aje requieren la actividad del 
alumno. pero ésta. es g.uiada desde el exterior por un n1acstro que actUa dircctan1cnte. mediante 
cicna maycútica. o a través de un dispositivo apropiado; fichas. investigación de campo. ejercicios 
específicos. cornputndora. etc.: detrás del cual. al rnismo tien1po. se oculta el propio 1naestro. Se les 
ha llamado tan1bién rnétodos coactivos porque dependen de dos tipos de acción articuladas. en el 
cual una de ellas dctcrrnin.a el desarrollo de h1 otra. Estos métodos son también comprendidos y 
n1uchas veces descalificados por razones de su origen conductista. En el aprendiz.aje del diseño no 
son del todo deleznables. 

Los métodos de autocstructuración. llan1ados n1étodos activos. son en realidad métodos de 
dcscubrin1iento e invención. Unos se orientan mús hacia la observación y se les suele llamar de 
adquisición; otros se orientan n1ás hacia la invención; a estos se les llama productivos~ en atención 
a la llarnada experiencia adaptativa. En el marco del discllo puede rcsultnr conveniente llamar a los 
primeros. métodos dc in1prcsión y a los segundos de expresión. La acción del diseñador se debe 
considerar en sus dos niveles: individual y colectivo. Observar y descubrir en ambos niveles es 
complen1entario e indispensable en el aprendi7...aje del diseño. En este proceso. los dos niveles 
promueven. de igual 111anera~ niveles complementarios en cuanto a los aspectos de creatividad que 
nos interesan. Es tan útil desarrollar la experiencia individual de la creatividad con10: en los 
misn1os términos de creatividad~ la experiencia colectiva. Ambos representan distintos niveles de 
adaptabilidad no solo al proceso de cnse11an7 .. a sino al n1undo corno modelo académico o co1no 
entidad real. La prin1era variable nos presenta aspectos fundan1entales de la individualidad y del 
funcionamiento intelectual de cada disei\ador en formación. Sobre todo cuando en la meta de 
socialización del n1odelo acadé1nico o pedagógico. es central contraponerse y superar los 
problemas del excesivo individualismo. hasta cierto punto natural de los jóvenes disei\adores; en 
este caso no tenc1nos más remedio que instrumentar y pron1over la búsqueda de soluciones. El 
diseño obliga. en estos ténninos~ a la búsqueda de esos niveles de responsabilidad que vinculan. 
ésta práctica con las otras de tipo social que la enmarcan. La n1cta de socializ41ción en el discfi.o no 
solo es importante por la necesidad de aprender a trab¡1jar colectivamente los objetos de diseño~ 
sino por los problen1as que plantea el desarrollo cognoscitivo bajo las dos fonnas del trabajo en el 
diseño. Se dan casos en que la ense1lanza impartida por algunas instituciones ha llegado a desaforar 
las exigencias de la socialización en el conocin1iento del discfio y las metas de socialización del 
proceso se impusieron a las n1ctas cognoscitivas. relegándolas a un plano verdaderamente 
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secundario. Tnl es el caso de algunos tnlleres de la Facultad de Arquitectura en la Unidad del 
Autogobicmo, en In UNAM. 

A pesar de tratarse de fonnas de trabajo pedagógico mds o menos arbitrarias. todas ellas se han 
conjuntado de alguna manera para hacer accionar el proceso de cnscr1anza del disci\o. La 
autocstructuración del alumno consiste en mejorar las condiciones de adquisición del conocimiento 
a In luz de las cnsc11an7..as de una psicología que se ha tornado científica y ha podido incidir 
directamente en el diseno con variables y enfoques corno la Gcstalt. la psicología genética. etc. El 
objetivo en los sistcn1as nuevos de cnscr1an7..a del disei\o es el desarrollo de los aspectos 
cognoscitivos y la búsqueda de la libertad creativa por parte del alun1no. Esta búsqueda de libertad 
propia del disci\o es condición para rnejorar la realización de los objetos de diseño. que son. 
cognoscitivarncntc. los ntisrnos ohjctos. Al n1isrno ticn1po. crccn1os que huscar la libertad del 
disci\o no se puede confundir con huscar la libertad social: ni tarnpo<:o primar la libertad en 
abstracto, por sohre los ohjetos del conn<:irnicnto que dchcn forrnar pane disciplinar del proceso de 
rcaliz_ación del disetlo. Nos interesan los hechos que patcnti:r ... an la interestructuración del sujeto y 
del objeto. vin<:ulados al desarrollo de un detcrrninado proceso de suhjetivación. a través de la 
función del Yo. y plenanlcnte unidos al desarrollo de un proceso de objetivación realizado 
111cdiante la construcción del cono<:itnicntn propio del disei\o. 

En la actualidad no es posihlc cnncehir separadas a la psicolog.ia y a la epistemología en Ja 
bUsqueda de la estructura<:iún del <:onoci111iento del diseño. Cuando hacernos referencia a 
cuestiones de orden li11g.üisti<:o. el carácter discursivo del disc1lo enfrenta diferentes códigos y 
lenguajes ya estructurados por las <:ondi<:ioncs generalc!-. de produ<:ción de la cultura. Por eso el uso 
de determinado lenguaje en el di!-.crln incvitahlcn1ente resulta estru<:turante para el diseñador. ya 
sea que ocupe el pucst0 de nH1c~tro o de alun1nn. Ahora bien. con10 complemento. la observación 
psicológica dc111ucstra que las e~tructuras lingübti<:as son reconstruidas por el individuo cada vez 
que las empica. El aprendi.l' . .aje espnntanco del diseño. den1uestra la realidad y la importancia de la 
intercstructuración entre el ohjcto de di~cñn ~ el discfiador. que instrunlenta las fom1as de su 
lenguaje en el conte:\.to del h:n~.uwje de todo~. durante el proceso de di~cfio. Estas relaciones 
sugieren al nleno~. la húsqucda de un 111odclo pedagógico para In enseñanza del discfio que le sea 
propio. en la n1cdida de sus particularidadc~ discursiva~ y retórica~. 

El diset1o tiene diferentes r110111entos y niveles en el proceso de su desarrollo. Su complejidad crece 
confonne avanza la intcgración de lo~ ohjetos de discilo. que son su 111atcria. La panicipación de 
las estructuras del cono<:imicnto. de la personalidad. del inconsciente. etc.: y Ja instrutncntación de 
procesos tan con1plejos con10 los de conccptuali:r .... n.ción y bisociación; entre otros: aplicados en un 
contexto panicularrncntc deternlinado por las forrnas generalizadas del lenguaje en la cultura. 
hacen del proceso de diseño una bUsqucda de particularización disciplinar. donde las figuras 
comparadas con las de la retórica del lenguaje verbalizado son una de las vias rnas claras para su 
representación. Se conviene en un proceso social e institucional cuyo conocin1iento se obliga a 
instrun1entar una dctern1inada pedagogia que le sea adecuada: una pcdagogia que pueda rcsu1nir las 
opciones de las vari;1bles n1ismas del tipo de conocimiento en juego. Cualquier idea de pedagogía 
del conocimiento para el aprendizaje del diseño debe cubrir entonces un panoran1a verdadcra111ente 
amplio; tan amplio conlO las opciones del discfio lo exigen. Los prohlen1as del lenguaje 
vcrbalizado y sobre todo las posihilidades de sus figuras aplicadas a problemas concretos de disei\o 
deben estar presentes en los planes de estudio. 

Buscamos una conjunción de métodos que perrnita la integración de las diferentes cualidades y 
capacidades para disefiar. De la tradición pedagógica poden1os ..-cordt.:nar sus insutnos a panir de la 
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reconstrucc1on de sus posibles significados. Si nos referimos al disei\o como proceso. 
aprovecharíamos las posibilidades derivadas de la tTadición activa. es decir aquella basada en ln 
transn1isión del conocimiento. por oposición a las opciones basadas en la construcción del mismo. 
Esta diferenciación tiene más de convencional de lo que aparenta y en buena medida es parte de lo 
que buscamos. Ya vin1os y sostenemos que el pensamiento dif1ci1mentc permanece pasivo~ 
afortunadamente hay un obstáculo de orden fisiológico impidiendo tal condena~ sin embargo 
utilizamos esa diferenciación para distinguir. a grandes rasgos. las diferentes opciones y sus 
variables particulares~ con el fin de podcT entender todas las posibles di1nensioncs metodológicas 
implicadas en el problcn1a de la cnscñan::.r.a del disci\o. Con esta base. si nos referimos a los 
contenidos del diseño cuando hablamos de la tradición. estamos hablando de las obras ya 
constituidas. representantes materiales del patrimonio cultural de nuestra sociedad. cualquiera que 
este sea. Se distingue de la opción cuyos elementos son ton1ados del mundo moderno; del mundo 
actual. Si nos referin1os nl origen pedagógico de los objetos de diseño. atcndc.:mos a las formas de 
cnscñanz..., n1ás antiguas y que.: los maestros de diseño. hoy en día. toman de sus predecesores~ son 
\os métodos de enseñanza cuyos atributos no ca1nbian nada de lo existente~ se distinguen de los que 
promueven lo nuevo o son innovadores. Evidentemente dentro de esta carnctcri::.r..ación para los 
métodos de cnscñan7.a tradicional del diseño debc1nos considerar su combinatoria dentro de los 
márgenes de sus muy relativas divergencias. ya que ninguna opción se puede ejemplificar de 
manera pura o abstracta. 

La transmisión activa del conocimiento es probnblen1cnte la forn1a n1ás antigua y la mñs elemental 
para enseñar a diseñar. La idea primordial consiste en pron1over el paso del saber desde quien lo 
sabe para llevarlo al que lo ignora; así se organi7_.;:1 la forn1a 1nñs común de conocer en el disci\o. La 
relación docente-alu1nno se establece a través de la n1atcrin enseñada. Et n1aestro de diseño 
funciona como supuesto intern1cdiario entre el alun1no y la realidad profesional de su variable 
disciplinar. Durante el ejercicio 111agisterial. e\ alu1nno no cstú en contacto directo con la n1atcria o 
con los objetos por conocer; aunque se presenten objetos concretos de diseño: una silla. una ta:l'..a. 
una obra arquitectónica. cte. El objeto de diseilo específico para cada alumno. no existe todavía. el 
proceso de constitución de su substancia es ulterior. Desde este punto de vista. solo puede existir 
como g.Cnero. y la relación para conocer el objeto de discilo depende.." dt!I docente. de cón10 presenta 
potencialmente su realidad. de cómo prcsc.:nta las in1úg.cnes rcprcsenta1iva~ de las posibilidades del 
objeto de conocin1iento. lndepcndicnten1cnte de \¡\s característica:-. del objeto de aprendizaje. la 
donlinancia de los criterios docentes es obvia. El n1Ctodo tiene. sin duda. 1nuchos problen1ns ya 
ampliamente denunciados por los análisis críticos de la pcdag.ogia conten1poranca. Sin embargo. no 
creemos conveniente distninuir su i1nportancia por con1plcto. Antes de cunlquicr cosa habría que 
aceptarlo como un n1étodo todavía vigente !-' con nH1cho arraigo en las escuelas de diseño y 
arquitectura. Casi \a totalidad de las cargas curriculares correspondientes a \a fom1ación disciplinar 
de los diseñadores se desarrolla con un docente al frente. La facilidad de su instrun1entación~ por su 
nivel tan básico: parece exigir poco al pron1cdio de los docentes y. aden1ás. les sigue otorgando 
toda la jerarquía de la relación durante el proceso~ condiciones nada despreciables en un contexto 
de crecientes exigencias objetivas. Debemos tener cuidado con \a situación de\ ntun1no ya que. de 
principio. no se plantea dentro de sus deberes la transforn1ación del docente: ni la del objeto. Solo 
debe cumplir con asimilarlo. Sin en1bargo. la relación se da fundamcntaln1ente verba\izada y aquí 
radica una de sus facultades y potenciales nHi.s interesantes. La necesidad de verbalizar el proceso 
de aproximaciones a un objeto de estudio co1110 los del diseño. durante el aprendizaje. permite 
captar un sin fin de forn1as de estructurar las actitudes y con1porta1niento de \os participantes. Se 
puede distinguir la personalidad del maestro. sus habilidades y los recursos instrumentales 
empleados para explicar y justificar sus acciones. ideas y criterios. Modelar los posibles atributos 
del objeto de diseño. desde la experiencia de\ 1naestro. siempre es aleccionador. Se puede 
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aprovechar .. incluso .. el estatuto de objeto en que se coloca al alumno para hacerlo reaccionar 
promoviendo .. colectiva o individualmente. la toma de conciencia de su propia formación 
cognoscitiva. Puede aprender a identificar directamente el uso de las figuras de la retórica propias 
del lenguaje hablado y proceder a su identificación en los ejemplos de referencia instrumentados. 
Por otro lado. hay la necesidad de dejar atrás formas míticas muy arraigadas acerca de la 
participación del alumno en la construcción del conocimiento que se antojan verdaderamente 
infantiles: no se puede reconstruir el conocimiento del disci\o .. con toda su complejidad. al margen 
de las experiencias pasadas. de las cuales el nlaestro es el primer portavoz. La cuota de 
subjetividad aportada por todos los participantes del proceso; desde la del propio docente; debe 
funcionar con10 propuesta discriminatoria de todo un modelo de componamicnto. del ejercicio de 
toda una personalidad en acto de diseño. 

El lenguaje es un generador de in1ágcnes y el ensayo de vincular lo oral con lo abstracto de los 
objetos de diseño resulta funda1nental en la fom1ación del disc11ador y también en la comprensión 
del proceso. en una dimensión que va. sictnpre. n1ucho más allá de la retórica del diseño como 
forma práctica. La palabra del 1nacstro cs. al n1ismo tiempo. unn opción forn1ativa. En el diseno la 
evocación verbal siempre va acon1pañada de la presentación de objetos reales o de 
representaciones gráficas. cuya percepción refuerza. modifica u obliga al seguimiento de las 
huellas del lenguaje para su rectificación. o su ratificación y rcfuen:o. Inclusive el proceso de 
presentación de todos los elcn1entos a estructurar obliga necesariamente al ordenamiento del 
lenguaje. La descripción en el diseño. por ejemplo. es fundamental; y solo se aprende a realizar a 
través de ejercitar. una y otra vez. los procesos de discri111inación y conccptuali7.ación 
correspondientes; manejando los términos propios del diseño. hasta lograr la especificidad deseada. 
Recordemos que en la descripción del diseño no solo nos referirnos al objeto por su posible 
pertinencia al n1undo objetivo y concreto de las cosas materiales. sino. al n1isn10 tiempo. al propio 
diseñador involucrado en la descripción; se describe su propia potencia existencial corno propuesta. 
Hay pues un proceso de estructuración análitico-sintético de los objetos. profundatncnte vinculado 
al disei'tador. 

Aunque el conocimiento se obtiene de una síntesis derivada de una realidad exterior a la de la 
relación docente-alumno. queda el recurso de aprender a identificar la realidad acadCmica cotno 
una forma de realidad donde responsabletnente se asun1en los litnitcs de la propia enseñanza. Se 
puede ense11ar al alumno a ser responsable de identificar los alcances de sus posibles 3.mbitos de 
trabajo. El conocimiento. por su carácter acadCn1ico. en efecto. puede adoptar formas de alto nivel 
de abstracción pero eso en realidad no dcbc significar. ncccsarian1ente. partir de la base de 
promover un problema o una contradicción de principio. La cuestión es tratar de evitar la ruptura 
entre el plano del conocimiento y el plano de su aplicación. El llamado diseño estructural es de un 
fuerte nivel de abstracción y encuentra todavía una vertiente n1uy importante de su aprendizaje en 
las formas tradicionales de enscfianza. Aunque se pregona el defecto metodológico de relegar en 
ciertos niveles al alumno. respecto de la construcción de su propio conocimiento. también vale la 
pena advertir una verdad de perogrullo: nunca se puede lograr que el alu1nno reconstruya. por si 
mismo. los principios generales de los modelos estructurales: y lo que se aprende en el proceso 
requiere sin lugar a dudas de un alto nivel de abstracción y de la ayuda del maestro. 

Para el sensualismo asociacionista. las concepciones del disefio se explicarían mediante la 
asociación de imágenes. como productos directos de la sensación o de la copia de los objetos o de 
los acontecimientos. Por ejemplo: las percepciones sucesivas de distintos clcn1cntos componentes 
de cualquier diseño~ o de varios objetos de diseño; se imprin1en en la men1oria como una suerte de 
fotografía. Cuando el pensamiento las evoca o las recuerda. las superpone de alguna manera y 
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descubre los elementos comunes, fnvoreciendo la identificación del objeto de diseño por el sentido 
de pertinencia de los componentes relacionados~ o; cuando son varios objetos; identificando los 
elementos repetidos como lo esencial. En ambos casos el proceso de abstracción solo consistirá en 
aislar esos elementos comunes o atributos de orden genérico. Así construimos los disci\adores 
nuestros catálogos de conceptos de fonna. color, dimensión. escala. etc. La cnsci\anza del disei\o se 
puede seguir npoyando en la observación y en la percepción de objetos de diseño y en imágenes de 
diversa índole, gráficas o estrictamente mentales. que por otro lado se consideran la esencia del 
origen de las nociones y de la organi7 .. ación del pcnsan1iento. 

El manejo de imágenes es fundamental en el disel1o. sin embargo. su presencia no es suficiente 
para dar por complctn y acabada la organización y funcionarnicnto de las operaciones mentales. A 
pesar de todo, subsisten y son entendidas por su enorn1c importancia como los soportes o apoyos 
simbólicos sin los cuales de ninguna nlancra podríamos suponer tales organi7..acioncs. En los 
capítulos Vl11. IX y X. del texto: "•La in1agen mental del infante"'. escrito por J. Piaget. se 
demuestra porqué las imágenes rnentalcs no solo derivan de la percepción; revelando la presencia 
de aportes exteriores de origen no perceptivo. de tal suerte que la imagen mental procede más de In 
aplicación de n1ecanismos propios de la imitación o de la asimilación interiori7...ada. Obvinmente 
suponemos que todo proceso después de la percepción es traducido en representación por la acción 
del sujeto. En este sentido. respecto del manejo de las imágenes en el diset1o ya habian1os advertido 
de las diferencias entre el pensamiento del nirlo y del adulto; en el ejemplo tratado en el capitulo 
sobre el idealistno epistetnológico. La percepción del nitlo es confusa y parcial. o parciali7..antc; 
escncialn1ente sincrética; ignora los procesos de análisis y de síntesis; es un pensamiento poco 
interesado en distinguir entre la singularidad y la globalidad estructurada; por tanto no llega a ser 
igual que la del adulto. Esta conclusión se vuelve suman1cnte importante cuando llegarnos a 
plantear~ en el proceso para diseñar. una determinada linealidad caractcri7..ada por la estructuración 
evolutiva del pensan1icnto. yendo de lo silnplc a lo co111plcjo. o de lo concreto hacia lo abstrncto. 
Estos mecanismos pueden ser utili7.ados para lograr el cntendin1icnto de algunos procesos de 
ordenamiento de los clcrncntos para diseñar. pero no .sc pueden considen1r recetas probadas por la 
cultura. Todo proceso de síntesis basado en la asociación de elen1entos. tornado~ aisladamente. no 
recorre un camino necesariamente coherente y especifico. ?\las hicn depende del proceso de 
significación del cual derivan las posibilidades de sus vínculos. Por otro h1do. un objeto empírico o 
singular. de cualquier sustancia. no tiene. per se. 11¿1da de concreto. i\den1ás toda imagen es un 
símbolo potencial y supone desde el principio un proceso de abstracción que le subyace. En rigor. 
cada vez que sustituimos un proceso real por imágenes. nos colocamos frente al riesgo de caer en la 
pscudoconcreción: como diría K. Kosic. en su texto sobre la ··oialCctica de lo concreto ... De igual 
manera sucede cuando pretenden1os ilustrar una abstracción mediante alguna de sus 
manifestaciones concretas: en ambos casos. in1agen y objeto no son sino significantes. y e1 
significado queda por construirse con el vinculo de su posible unión. 

Ahora bien. en realidad. la evolución en el diseño consiste en alejarse de los datos de origen 
perceptivo; si tornan1os en cuenta que la estructura del conocimiento depende de este alejamiento. 
Una cosa es captar solo las apariencias de los fenómenos y de los objetos. y otra muy distinta 
trascenderlas para descubrir en ellas su explicación: sobre todo cuando las causas se explican con 
argumentos. las más de las veces. c:strictarncnte subjetivos. Las estructuras operativas en el disci\o 
no se obtienen mediante una simple acumulación de estructuras intuitivas adquiridas sin ton ni son. 
Son producto de una actividad específica del disel1ador. donde el papel de su racionalidad consiste 
en provocar tales asociaciones y en seleccionar aquellas cuyo equilibrio móvil se adapte mejor a las 
circunstancias de las que son reflejo. El proceso de transrnisión del conocimiento. de cualquier 
disciplina del diseño. solo se puede dar a partir de evidenciar los significantes y su relativa 
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inamovilidad dentro de las estructuras de relación del objeto y del sujeto. Si hay movilidad. esta se 
debe a la reestructuración constante de atributos en Jos objetos. El significado tiene que 
reconstruirse siempre. a pesar de la intención de unificar criterios de observación y de percepción 
en el proceso de cns~r1anza del discr1o; los alumnos cuando reproducen mentalmente In 
construcción del objeto lo hacen confom1e a su propia individualidad. Por consiguiente. todas las 
representaciones que dan consistencia al conocin1iento. proceden de comportamientos creadores o 
recreadores. dejando su huella en forma de experiencias concretas. evocables e in1aginablcs. 

La comunicación de cualquier tipo de conocin1iento en el diseílo in1plica el ejercicio de 
detenninados códigos y la identificación de ciertos catnpos semánticos propios. Es indispensable 
revisar los términos que se utili7 __ an cada vez que el alurnno los desconozca. o cuando Jos conozca 
equivocadamente. El aprendizaje de las figuras de Ja retórica del discurso del diseño es 
fundamental: igual que el conocin1iento de los clcrnentos basicos de la con1unicación visual y Jos 
vocabularios de los términos propios de ca<la disciplina. La conu1nicación en el diseño es el 
mecanismo que pcrrnite la oponunidad de unificar discursos. La verbalización durante los 
ejercicios de discfio ('lbliga a la precisión y al acuerdo de Jos térn1inos cn1plcados. Se pueden evitar 
desfases y malentendidos en el funcionamiento del lenguaje para h1 con1unicación en el diser1o. 

La enscr1anz.a trndicional del discr1o comprendió desde siernprc Jo que hoy en dia la psicologia ha 
tenido que venir a hacer evidente: no hay aprcndi7 .. ajc sin Ja actividad del alun1no. Las nociones 
sobre Jos elementos fundamentales del diser1o. sus operaciones. sus forn1as de estructuración 
discursivas. su lógica. etc.: no se aprenden ~1 integrar perfectamente hasta el tCrmino de una serie de 
ejercicios orientados a poner en practica los conocinlientos adquiridos: su repetición. identificación 
y aplicación aseguran el aprendizaje. La exposición or~tl del avance de los ejercicios es importante 
a efecto de establecer lineamientos con1unes de lenguaje. En este sentido es rnuy importante la 
recuperación y mantenimiento de la idea del taller de discrlo. Donde cJ acto de tallar no solo se 
aplica a los csquen1as y proyectos de diseilo. sino a las ideas rnismas. ellas tarnhiCn se tienen que 
tallar. se tienen que construir. Incluso. los linearnicntos de trahajo se tienen que ~cguir discutiendo 
colcctivan1ente. 

Los procedimientos de evaluación en el proceso de cnscrlanza~aprcndizajc del diseno. deben 
incorporar; antes de presentarse los elementos represivos; una dctcrn1inada estructuración de 
valores; de carácter convencional o no; donde quepa la posibilidad de orientar Ja en1isión de juicios 
acerca del avance v evolución en Ja estructuración de objeto de diserlo; sobre Ja base de las 
contradicciones dcÍ alurnno respecto de sus propios in.tercses de diseño. Comprender Jos 
desacuerdos del disefio con10 posibles contradicciones. rebasa el exclusivo parán1etro n1oral de los 
valores y recurre al compromiso ético de llevar el disefio a las Uhin1as consecuencias del interCs del 
alumno: de paso. Cste. puede aprender a identificarse consigo rnisrno: al tien1po que descubre el 
objeto de diseño como su objeto. Si Jo defiende se lo apropia. La vida profesional de Jos 
diseñadores sigue exigiendo el dialogo y Ja argurncntación para sustentar sus opciones. Conviene 
seguir sosteniendo un rnodelo de emuh1ción de esta circunst;1ncia. Aprender a expresar las razones 
suficientes y necesarias del discrlo es tratar de objetivar las rnisrnas intenciones que Jo llevaron a su 
realización: aunque. relativamente. no se correspondan con las del objeto concreto de diser1o; si lo 
vernos desde una literalidad propia del disefio. dado que se trata de cnsarnhlar dos tipos de 
discurso~ dos gramáticas: la de las intenciones con las del discrlo. De cualquier n1ancra. se logre o 
no. la finalidad es hacer portador. a cada uno de los alurnnos de diseño. de una especie de razón 
práctica del diseño. Jo mas acabada y con1plcta que se pueda pero que indudablcn1cntc Jo distinga. 
La manera de hacerlo refuerza la personalidad y la identidad del diserlador frente a sus propios 
objetos. El planteamiento y nrnnejo de Jos atributos dc sus objclos le pertenece a él: a nadie m~is. 
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En este sentido. la educación del diseñador consiste en relacionar al ser con las obras en las cuales 
encontrará la in1agcn de lo que está llamado a ser. 

Las obras de diseño ya rcali7.adas y con el suficiente status en la cultura como para eragirse en 
modelos o arquetipos de resolución de problen1as específicos. siguen siendo válidos como objetos 
de estudio. Las grandes obras como propuesta ejemplar siguen estimulando no necesariamente la 
reproducción en el sentido peyorativo del término; de cualquier manera habría que tener mucho 
cuidado con ello. Con la referencia a los grandes nlodclos de la cultura del diseño se sigue 
promoviendo la idea de perfección .. la idea de alcanzar los más altos objetivos. Si las formas de 
apropiación de la cultura están en juego .. sicn1prc será preferible referirse a LcCorbusier para 
entender problctnas de disef\o de la vivienda que acercarse a Jos n1odclos de baja calidad del 
INFONAVI,-.. cualesquiera que estos sean. No hay razón para no ver a J\.figuel Ángel. o escuchar a 
Becthovcn para ejen1plificar los avances de la cultura que finaln1cnte son el contexto amplio del 
diseño. 

Sin en1bargo .. con esta base puede ocurrir el prohlen1a de caer en la irnitación estCril .. corno recurso 
n1al entendido y crrónemnentc aplicado en la fonnación de los disefiadorcs. Dehcmos relativizar el 
riesgo y de paso aclarar algunos aspectos in1ponantcs. ltnitar para solo reproducir calcas es 
enajenante y. en este sentido .. ninguna forma de pedagogía del disei\o la ha promovido. Sin 
embargo el proceso de aprendizaje orientado por los grandes modelos de la cultura parece llevarnos 
paradójicamente hacia allá. con todos sus riesgos pero tarnbiCn con todas su~ vinudcs. Se aprende a 
disefiar in1itando. no hay de otra. Pero la irnitación, afonunadan1ente. nunca sera perfecta~ este 
n1arg.en sin alcan:r.ar funciona corno factor de seguridad para. Ja creatividad del discr1ador~ más bien 
puede utilizarse como elen1cnto de comprobación de lin1itcs propios .. con10 parán1etro cultural para 
ver y 1nedir .. de alguna n1ancra .. el sitio donde el discfiador se encuentra .. en un n1omento dado. 
dentro del panoran1a de Ja produce ión de cienos objetos específicos .. respecto de una corriente .. o 
respecto de cienos clen1entos generales de conceptualización de su práctica. Sirva para discriminar 
lo propio desde lo otro. lo cual nunca ha sido sencillo. Demos por incluidos los arnplios nlárgenes 
de identificación con el género que se derivan de esta prñctica especifica en la enseñanza del 
diseño. A veces imitamos objetos que al principio no comprendemos .. pero lo hacemos de manera 
orientada .. al seno de una acadcn1ia donde la reproducción de los ejcrnplos nos obliga a desafiar 
modelos con proble1nas sirnilares a los enfrentados por el productor original: se torna obligada la 
reflexión .. constante .. a todo lo largo de la reconstrucción del modelo; podemos llegar a identificar 
con nuestra práctica las características de una tendencia o corriente en el disefio .. estilo. cte. Los 
denominadores comunes de la cultura así se refuerzan. La imitación hien orientada puede ser 
liberadora .. tanto o más que reproductora. Es necesario para el disefiador llegar a conocer el poder 
de gobernarse a sí mismo. y la n1cjor manera es intentarlo tratando de seguir los pasos de los nlás 
reconocidos autores en cada una de lns disciplinas del disct1o. 

La adquisición del conocirniento del diseño se consigue .. pues. n1cdiante la conquista de esos 
objetos que son los signos hun1anos contenidos en las obras del pasado. Con la observación y el 
ejercicio de lectura de su realidad material .. se sigue el modelo cotno si fuera el objeto de diseño 
para aprender a reproducirlo en nosotros 1nis1nos. El tnodelo puede ser el propio objeto de discfio. 
Posteriormente .. mediante los mecanisn1os de la interpretación se aprende a don1inar el objeto 
mediante el ejercicio de su reconstrucción. identificando sus atributos esenciales .. enriquecidos con 
la personalidad del diseñador. Con la descripción se reproduce el objeto en su ausencia y por tanto 
se trasciende su estado empírico .. aprendiendo a establecer los procesos de conceptualización y de 
abstracción indispensables para conocer su naturaleza como objeto de diseño. Con la modelización. 
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el diseñador se aproxima al conocimiento de la lógica de su realización material. El diseñador toma 
fonna de si mismo según la gramática de los objetos de diseño que enfrenta. 

Al entrar en contacto con los objetos que orientan su disciplina el disci\ador se vincula con los 
demás productores de objetos. Esta relación le deja la marca cultural de su género. Los procesos de 
prefiguración y de figuración le hacen aflorar las fucr7 .. a.s de su naturaleza más profunda .. cualquiera 
que esta sea. Su personalidad en n1ovimicnto adquiere forma en los moldes que constituyen los 
signos y. como se trata de signos para la acción. le dejan las marcas de sus huellas. las cuales le 
insertan de nueva cuenta en el ámbito que lo determinó y condicionó. No se trata tampoco de 
diluirse solo en el ejercicio de la observación y reconstrucción de modelos del diseño. Se trata de 
conservar y seguir la construcción permanente de la propia personalidad del diseñador. respetando 
los niveles y propuestas de creatividad y de originalidad de cada cual. Enseñar y aprender en el 
diseño es proponer n1odelos. es elegirlos. confiriéndoles una claridad que la misma realidad a veces 
no es capaz de resumir ni de ofrecer. En términos del conocimiento podemos decir que los modelos 
están más en las obras que en los diseñadores. aunque éstos. también se transforman en objetos 
durante el proceso de diseño. Las obras de diseño son la mediación por medio de la cual los 
tnodelos o las instituciones actúan sobre el alumno. La historia del diseño nctúa y se toma 
experiencia viva. 

Si un problen1a medular en el aprendi7.aje del diseño es cómo garantizar la autonomía del 
pcnsan1iento que dara el desarrollo de las facultades creativas como producto. lograrlo implica la 
necesidad de superar las preocupaciones sobre la individuali7..ación del proceso~ donde radica en 
buena medida la originalidad; sobre todo. para no caer en lo que n1uchas veces se cae en las 
escuelas de diseño: en la orientación de la cnseñan7.a hacia el mero adiestramiento. Lograr la 
individuali7..ación en un contexto de objetivos generales para enseñar a disef\ar. obliga a la mayor 
racionali7.ación del proceso de enseñanza-aprendizaje que sea posible; es decir. a su programación. 
En efecto. sigue siendo indispensable la guia de los progran1as de estudio y de trabajo para 
aprender a disetlar. Es la manera de resolver. por un lado. la desigualdad en el avance del 
conocimiento grupal de los alumnos y. por otro. se le puede salir al paso a los excesos de 
individualismo. 

La necesidad de plantear conceptos ordenadores para la estructurac1on de las concepciones del 
diseño y sus objetos. obliga a la formación del alumno en tales menesteres. La vieja mayeútica 
socrática sigue vigente. No solo a través del implicito de conocerse a si misn10; con10 ya vin1os; 
sino dando la in1portancia que merece a la n1anera de pron1over el descubrimiento de enunciados 
destinados a orientar el proceso de conceptualización propio del disctlo; por la vía modesta; y al 
mismo tiempo poderosa; de la verbalí7.ación con10 recurso. ratificando su papel cstructurante y 
ordenador de las intenciones del diseño. El alun1no. al someterse a este procedimiento. se verá 
obligado a tratar de definir sus intenciones por la vía necesaria de la conceptualización; a partir de 
sus propios recursos; o de lo que él sabe; utilizando su propio lenguaje. Se obligará a explicar lo 
implícito. se obligará a justificar; a explicar y a hacer retórica. Sin duda es un proceso muchas 
veces demasiado lento y fatigoso: adernás de tensionantc; no es fácil con1promcter a los alumnos a 
buscar por esos largos rodeos. verdades que se les podrían dar ya elaboradas. Pero lo realmente 
importante es lograr que ellos las asuman por lo que en realidad son: sus propias verdades y de 
nadie más. En las respuestas descubren. al mismo tiempo. la necesidad de responsabili7..arse de lo 
que dicen: con todos sus supuestos; y. además. de la libertad de plantearse lo que en verdad 
quieren. Se descubren a si mismos finalmente. Si no aprenden a organizar su enseñanza. si 
aprenden al menos a ordenar progresivamente el proceso de conocimiento de sus discr1os. 

201 



Ln iden es llegar a constituir nociones: por aproximaciones y rectificaciones sucesivas. 
incorporando parámetros de todo tipo. tanto empíricos como abstractos: con el fin de establecer 
conceptos ordenadores de In actividad cstructurnntc del pensamiento del alumno: para de esa 
manera. al momento de fusionarlos en el objeto de discr1o. puedan ser asumidos e intcriori7..ados 
como propios: es decir. se pueda lograr la n1ayor intcrcstructuración posible entre el objeto de 
disc1io y el disct1ador. Se trata de un mon1cnto suman1cntc imponantc donde la actitud del docente 
debe ser de con1pro111iso solidario con el alu1nno. ayudarle en la afirmación de los mecanismos 
disponibles para asumir esa libcnad de elección y definición; pero al mistno tiempo. debe 
contribuir a fundar la garantía de llevar el proceso hasta sus últimas consecuencias. Se tata de 
lograr una interacción entre la lógica del interrogatorio y la organi7..ación progresiva del 
pensamiento del alu1nno; el misrno orden de preguntas que se le formulan sugiere o suscita sus 
propias representaciones nlentales: y. por medio de una acción combinada de aproximaciones y 
retrocesos relativos: o rectificncioncs: la expresión del pcnsan1iento determina no solo su 
representación mental sino su condición objetiva; se determina desde •1hi al modelo. Los 
contenidos son formulados por el alumno. pero lo sugieren y orientan las preguntas hechas por el 
111acstro. 

Diseñar implica prever reacciones del usuario de los objetos del diseño. también implica 
desarrollar y pron1over esas reacciones. El desarrollo y estudio de la conducta de los usuarios nos 
ofrece la claridad de algo que siempre ha estado presente en el diseño: por doble vía: dado un 
estín1ulo. prever la reacción que provocara: y. dada un~1 reacción. reconocer la situación o el 
estímulo que la ha provocado. Parte de la búsqueda del disct1o es provocar ciertos tipos específicos 
de respuestas que puedan asociarse a fonnas especificas de estin1ulacioncs. Esta es una búsqueda 
donde el n1acstro dehc apoyar al alun1no ayudilndolo a identificar los tén11inos de verificabilidad de 
sus propuestas: a garanti7 .... 'lr y lograr lo que se propone en sus objetos. 

La capacidad de disefiar objetos, dentro del sistcn1a donde se hacen inteligibles o significan con 
plenitud sus atributos. es poderlos ubicar dentro de su contexto. es hacer corresponder la estructura 
conceptual del objeto de discilo: en el sentido de su penincncia; con los contextos específicos para 
los cuales esta destinado. ltnplica considerar. valorar y evidenciar la capacidad que tienen esos 
objetos de asimilar el producto de su interdependencia con el ambiente donde se alojan; solo así se 
puede prever y cornprender cieno nivel de adaptación del usuario respecto al uso diverso de los 
objetos de disefio. 

Cada vez que se organizan nuevas combinaciones de atributos en los objetos se obtienen nuevas 
propiedades de los n1isn1os. La predictibilidad de los objetos. por el relativo condicionamiento de 
su percepción. pcrn1ite lograr su plena identificación. No es necesario recurrir a las definiciones 
para percibir los objetos de diseño. Un estilo arquitectónico de disefio se establece sin la necesidad 
de su definición previa. Solo se perciben la propiedades y atributos ya organizados y estructurados 
del objeto. En este sentido se pueden plantear la expcriencias pron1ovidus por el docente para que 
el alumno completnentc los niveles perceptivos de su orientación previa~ o las reafirme 
descubriéndose él mismo en su inclinación por determinados autores o estilos. Es válida la 
remisión del alumno a la búsqueda de referencias para consolidar su personalidad. aun si se hace 
desde planos relativos de inconsciencia. 

Por otro lado. pero en la nlisn1a dirección. hay una serie de con1ponamientos y actitudes que sin 
menoscabo de la individualidad del ahunno se pueden establecer con10 denorninadorcs comunes 
para su enseñanza. Son formas de con1ponan1iento que pueden reconocerse corno pane de la 
fonnación del alumno de diseño. sumatnente reconocidas con10 sostenes o apoyo del conocimiento. 
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Ahorran problemas en el proceso de adaptación del alun1no al momento de enfrentar las 
complicaciones de su disciplina. Lo introducen con n1ayor facilidad y rapidez al proceso. El uso de 
términos para definir algunos aspectos del diseño. o actitudes entre los diseñadores pcnnitc 
comprender más del diseño de lo que la relación aparenta. Muchas veces han sido mal entendidas y 
se han tomado como actitudes arbitrarias. Las sobrcfatigas y las cargas de trabajo aparentemente 
excesivas encargadas a los alumnos. durante el proceso de su formación. parece un crimen 
académico. sin embargo. bien entendidas. les forjan el can.íctcr y ratifican el carácter disciplinar del 
discr1o. Los alurnnos aprenden a sisternatizar sus alcances. Todo producto de diseño es 
indudablernente perfectible. pero debe contar con un lin1itc prúctico; hasta en el n1ismo 
pensamiento. no se puede seguir transfcirn1ando un objeto de diseño ha:-.ta el infinito. 

Las dificultades en la enseñanza del disetlo han obligado. tarnbiCn tradicionaln1ente. a la 
construcción pedagógica de elen1entns auxiliares de npoyo a su ensei\an;ra. Por ejemplo. para 
enfrentar sus características de totalidad concreta. se ha adn1itido la necesidad de parcelar. de 
alguna nHtncra. el sentido de totalidad con que se abordan los procesos de constitución de los 
objetos de disefio. para cstahleccrlos rclativan1ente. corno elen1entos aislados. y así. poder avanzar 
en su educación. puenteando con determinados cle111cntos accesorios o suplernentarios la unión. a 
veces imposible de llevar a cabo. de las propias estructuras y n1ecanismos del pcnsan1icnto 
involucrados en la constitución de los objetos de disefio. Esta posibilidad se puede aplicar. no de 
manera lineal y n1ecúnica. sino rnuy discrin1inada. con el fin de consolidar algunos conocin1icntos 
o prácticas. y de paso. evitar recorridos duplicados e inútiles. o dcn1asiado elementales. Esto se va 
logrando confonne se consolida el uso cornún de los lenguajes utili7.ados y establecidos en las 
relaciones del proceso de enscfianza-aprcndizajc. La utilización de los tipos o tipologías en el 
diseño es importante para cun1plir esta función; aparte de n1antencr su in1portancia como 
condensas históricos y de significación. TamhiCn los intentos de resolver las carencias de términos 
propios en el disei\o. al rnornento de designar ciertas cuestiones de orden scn1iológico o simbólico: 
por ejemplo: nos lleva a la necesidad de intentar definirlos desde plataforn1as anterionnente poco 
vinculadas dircctan1ente con el diseflo. 

Se puede aprovechar el cnonnc bagaje de términos y usos y.:1 asignado:-. a infinidad de objetos. de 
otros campos y disciplinas. recurriendo a la posibilidad y potencial que nos brindan de tener 
relaciones sin1ilarcs o anúlogas a las que sostcne1nos con nuestros objetos de trabajo. Pueden 
provenir del lenguaje verbal iza.do y aprovecharse las figuras propias de la retórica del lenguaje: ya 
hcn1os apuntado la enorme in1portancia de la n1ctáfora. la sinCcdoquc y la metonin1ia. entre otras. 
O pueden derivarse de codificaciones tan abstractas corno las n1usicales: los conceptos 
minimalistas no solo afectaron a los rnúsicos y pintores. tambiCn los discfiadorcs de todos los 
campos los ejercieron. El purisn10 conceptual de Ad Rcinhard. rnanejnndo con1posicioncs puristas 
y fuertes cornbinaciones cromúticas revela una gran sin1ilitud con los trabajos de Ricardo Legorrcta 
en la arquitectura. f\.1ás que pintor parece un discfiador pintando a la tnancra de :'\..1ondrian en la 
búsqueda de la abstracción elemental: el más con el mcno3: y así cs. en gran n1cdida. la 
arquitectura de Legorrcta. 

Otro mecanismo de consolidación de las fonnas de conducta en los procesos de disc11o es el placer 
que el discfiador cxpcrin1cnta durante los momentos creativos de su actividad: el hallazgo y 
reconocin1icnto de lo nuevo y diferente otorga indiscutiblemente placer: nos hace diferentes a los 
demás; nos hace únicos. La cultura si1nbólica tiene nn1cho camino andado para explicarlo y ademas 
probarlo. Cuando este tipo de actos son reconocidos por el disefiador. cobran una irnportancia 
específica y se aíslan del conjunto de actos posibles del n1isn10 tipo y. desde entonces. quedan 
como elementos de alguna manera individualizados. identificados y depositados como una suerte 
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de estratos. profundamente ligados a las actividades creativas del diseñador. Constituyen el 
depósito de recursos propios. cuyo uso será factible cada vez que se enfrenten condiciones 
similares de diseño. No hay una sistcnullicidad voluntaria en la repetición de estos actos. sin 
embargo. por el resultado y efecto obtenidos. adquieren el carácter de axioma de co1nportamicnto~ 
entonces el discr1ador rnodifica sus hábitos de discr1o a nivel de la estructuración de su propio 
pensamiento. Es indudable que. pcdngógican1cntc. la consolidación de las experiencias creativas 
dentro del proceso de diseño requiere de rcfor:.r.arnicntos. La identificación del reconocimiento 
público se da hasta la presentación de los rnodclos o prototipos de discrlo; pero durante el proceso 
de prefiguración. es el placer de Ja estructuración lógica del propio pensarnicnto. interiorizando 
cstin1ulos de todo tipo conforme se da la aproximación conceptual a los objetos de discfio. lo que 
provoca el mon1cnto placentero y la correspondiente y grata disminución de la angustia sufrida por 
el diseñador. 

Desde sus orígenes y antecedentes. las fom1as que se han identificado para comprender el 
fenón1cno de J¡1 estructuración cognoscitiva han tenido variaciones y agregados muy irnportantes. 
Las opciones que pueden relacionarse con el disefio. donde se considera ya al alumno co1no el 
constructor de su conocirnicnto~ por cjcrnplo en la autocstructuraciún; presentan sus referencias 
rnñs claras y explicita~ desde la nlisma Ilustración francesa. Parece que fue Rousseau quien 
propuso la necesidad de considerar la acción del alun1no corno fac1or de integración fundamental 
del conocin1iento. El espíritu enciclopedista sigue presente en nuestra hcrencit:1 funcionalista. Desde 
entonces ya había conjuntado los adelantos derivados de la hiologia y de la psicología. Las teorías 
evolucionistas siguen dentostrando que los discfiadorcs se construyen n1ediante la acción. Vivir 
como disefiador es adaptarse al rnedio y amhientc de trahajo de lo!-. discfütdon.:~. y adaptarse es una 
fonna de acción. Lt:1s ideas sohrc la c'\·olución de las especies de LanHirck y Dan-.·in intentaban 
explicar las transforrnaciones de los seres vivos. logrando ft")cali.1:ar la atención hacia la acción que 
ejerce el rnedio ~ohrc los individuos y los procesos de adaptación que se desarrollan como 
respuesta a las acciones del n1edio. Las relaciones entre el hon1bre y ~u rnedio sicn1prc han sido 
detcrn1inantcs en el desarrollo de la~ ciencias y disciplinas de todo orden: geógrafo~. antropólogos. 
historiadores. econon1istas. psicólogo~. y por supuesto discfiadorcs. pedagogos. cte. El cn1pirismo. 
de gran apego al contacto con lo real y lo material. obliga a carnbins en las actitude~ parcelarias de 
Jos investigadores y científicos. pcm1iticndo la interdisciplina entre casi todas las practicas donde 
median los procesos de estructuración del conocirniento; se realiza el vinculo entre el discr1o y la 
anatomía. el discrlo y la fisiología. el discrlo con la psicología. etc. Por e~o cuando las ideas 
evolucionistas irrurnpcn en Jos plantea111ientos tradicionales de explicación de la vida psiquica. son 
inmediatarnente relevado!-. por las distintas áreas del disefio. Si las actividades del pcnsan1icnto ) 
del componan1icnto tienen corno fin la defensa y conservación del individuo. deben ser 
inseparables de la acción y se subordinan t:t ella. Con mucha rnás razón. Ja acción de Jos 
diseñadores debe entonces ser referida a los procesos de adaptación. no solo propios sino de los 
usuarios a quienes esta dirigido el discrlo y. por consiguiente. a las relaciones vitales establecidas 
entre el ser. con10 producto de la relación de diseñar. y el n1cdio. Queda establecido desde entonces 
el caracter prioritario de estos intcrcarnbios basados en la experiencia vivida de los objetos de 
diseño. como los principales factores en la construcción de su conocirnicnto. 

El concepto de adaptación no tarda en ser demasiado elemental para explicar todo lo implicado en 
la relación diseñador-objeto de diseño. y tnenos en tCrn1inos pedagógicos. Los preceptos 
asociacionistas de la psicología clt:isica. por los cuales la sensación. la acción de la memoria o la 
reproducción y la asociación. se suponía que podrían explicar los procesos psíquicos en el diseño 
ya no alcanzan a hacerlo cuando nos referimos a las formas complejas de su conocimiento. No se 
puede partir de ideas simples o sensaciones elen1cntales. consideradas corno una especie de 
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unidades psíquicas o elementos primarios que se organizan en estados de conciencia superiores 
según leyes de asociación. de integración. o de fusión para explicar lo que sucede en las relaciones 
de intercambio entre el ser y el medio especifico del disci\o Por ejemplo. el principio sostenido por 
el fisiólogo y psicólogo alemán Ernst Heinrich Weber. según el cual las diferencias iguales entre 
sensaciones corresponden a diferencias iguales entre sus estímulos. parece contradecirse conforme 
el proceso se hace con1plcjo. Las fonnulaciones del psicólogo y filósofo belga Joseph Dclboeuf. 
planteadas en su uTcoria General de la Scnsibilidadn .. nos dicen otra cosa. Los incrementos de la 
sensación sucesiva representan una progresión aritmética. mientras que los incrementos del 
estímulo correspondiente muestran una progresión geométrica. La realidad es que al observar las 
diferencias entre dos magnitudes. lo que percibimos en el discr1o es la relación de la diferencia 
respecto de las ntagnitudcs comparadas. Es la base del manejo perceptual de la proporción en el 
diseño. Esta condición tiende a rnantenerse estable cuanto n1ás estrictamente nos movemos en el 
ámbito medio de las magnitudes de los estin1ulos .. o de los objetos de diseño. Las proporciones más 
comprensibles se dan entre los rangos: 1: 1 y ::!: 1. Confom1e la relación se incrementa se pierde la 
capacidad de distinción de las magnitudes en relación del objeto. Es muy dificil distinguir la 
relación l :S de la relación l :6. 

La revisión crítica de estos supuestos llevó a los trabajos de investigación experimental que dieron 
como fruro la teoría de la Gestalt~ a principios de este siglo. Toda forma de teorización en el diseño 
debe a la Gestalt la idea fundamental acerca del carácter global de la percepción. dando lugar a los 
fundamentos de teoría del diseño derivados de la Teoría General de la Forma. Desde entonces 
qut::Ui.t clara en el objeto de diseño. la relación del todo con sus panes. El conjunto de las panes no 
las conviene automó.tican1cnte en equivalentes del todo. La forn1a corresponde a la manera en que 
las partes se sitúan en el todo. El valor de cada clerncnto es detenninado por su participación en el 
conjunto .. ya que una vez integrado en CI. solo existe en función del papel que representa. El 
cambio de un elen1cnto n1odificará inrnediatmnentc el conjunto. y es así con10 un determinado 
toque de color puede can1biar de modo radical el sentido de un poster o de una obra arquitectónica. 
El valor de la perspectiva corno n1edio de representación de los objetos de diseño sigue siendo 
inapreciable. La capacidad de prevalencia del sentido de profundidad de la perspectiva se debe a la 
capacidad de percibir el objeto representado corno una totalidad concreta. De otra manera se 
percibiría desde los elementos de geon1etría irregulares y sin sentido parcial que la con1ponen~ las 
lineas de fuga~ lo cual no sucede gracias a la capacidad del individuo de constituir totalidades 
llenas de significación. 

Las teorías evolucionistas. en sus aplicaciones psicológicas extienden su radio de acción tambic.!n al 
diseño. La psicología del nirlo pasa del plano descriptivo al explicativo tomándose en genética. Se 
estudia al nif\o para comprender al hombre. lo cual tendrá profundas consecuencias en cuanto al 
conocimiento del niño misrno y. por extensión. a las definiciones de nuevas normas educativas para 
aprender a diseñar. Todos los prirncros trabajos de investigación de Piaget .. en torno a la rnanera de 
estructurarse el conocirniento avalarían la irnportancia de la verbalización durante todo proceso de 
conocirnicnto del disefio; e indudablcn1cnte n1antendrían la importancia de los atributos 
fundamentales que estructuran el pensamiento creativo. Prin1era1nentc .. respecto de la organización 
del pensamiento. el acto de conocer implica algún tipo de estructura intelectual. alguna forma de 
organi7_ación dentro de la cual pueda desarrollarse. La aprehensión de la realidad siempre Ílnplica 
interrelaciones múltiples. entre las acciones cognoscitivas y entre los conceptos y significados que 
estas acciones expresan. Todas las organizaciones intelectuales son totalidades o sistemas de 
relaciones entre elementos; así los llama Piagct. Cuando se ctniten juicios cornplcjos o de alto nivel 
de abstracción como los implicados en el disefio .. siernprc se relacionan con un sistema o totalidad 
concreta de actos semejantes de los cuales tern1ina fonnando parte. Un ejernplo elemental para 
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ilustrar la relación de las partes con el todo, sin entenderla como algo necesariamente estático y 
solan1entc configuracional de los campos de acción del diseño. la podemos encontrar en la relación 
existente entre lo urbano)' Jo arquitectónico. o el diseño arquitectónico y el estructural. 

El hecho de que existan dos posibles lenguajes; el de las representaciones lingüísticas y el de las 
imágenes; o detenninados niveles de lenguaje; sugiere la hipótesis de que a cada uno de ellos 
podría corresponder una concepción del n1undo diferente. En todas las manifestaciones del 
conocimiento se da esta subdivisión; en la filosofia. en Ja psicología. las artes figurativas. Ja 
religión. el discilo e incluso las ciencias naturales. cuya objetividad no se cuestiona. Esta doble 
manifestación. en Jo general y en lo particular. se presenta rnás en contradicción que en relación 
con1plcmentaria o am1ónica. Las concepciones de lo urhano y de Jo arquitectónico debiendo 
entenderse como forn1ando parte de lo misrno. con1únrncntc se divorcian por la manera de 
aproximarse a arnbos niveles de la n1isma realidad. tertninan expresándose en dos visiones de la 
realidad. En an1bos casos. se avanza con rnCtodo y lógica. Pero en un mon1ento dado. los arboles 
no dejan ver el bosque. tal es el caso de las visiones del discrlo arquitectónico. Del otro lado. se 
pane de una cornprensión global; holistica: de los fcnórnenos y objetos. Las totalidades. se 
enfrentan al final con las particularidades de los hechos singulares. Esta es la visión de los 
urbanistas. En contraparte. podcinos decir que no ven los arboles cu.ando se encuentran en medio 
del hosquc. Creemos firn1en1ente que no habría necesidad de otra visión más arnplia tod;1via que las 
englobara a an1has. Realrnente Ja aproxin1ación de arnbos niveles se resuelve con el misn10 mCtodo 
que los alejó. solo que invirtiendo algunos ténninos: o agregando otros. El resultado tiene que ser 
la evidencia c!l.. dos objetos totalrnente diferentes: de paso permite revisar el 1nito de su unión: 
como alguna vez pregonó Aldo Rossi. en aras de un cierto ronHmticisnHl de cone rnaterialista. en 
su celebre y valioso texto de: ··La Arquitectura de la Ciudad"". La relación entre a111bos sistemas. 
portantes de su propia objetividad puede verse. a pesar de su distinto nivel de particularidad o 
generalidad. corno un proceso de aproximaciones y rectificaciones succsi\"as buscando una especie 
de equilibrio cognoscitivo entre el peso de uno y otro ~1spccto: estado final que nunca se alcanza 
por con1plcto. Las mediaciones para lograr su unión sien1prc serán infinitas. 

A las fonnas de organización cognoscitivas siempre les succdcrún sus correspondientes de 
adaptación. La organización es inseparable de la adaptación. ··son dos procesos complementarios 
de un único mecanismo. siendo el primero el aspecto interno del ciclo en el cual la adaptación 
constituye el aspecto externo. El acuerdo del pensamiento con las cosas y el acuerdo del 
pensamiento consigo misrno. expresan esta doble función invariable de la adaptación y la 
organización. Estos dos aspectos del pcnsan1icnto son indisociables. i\I adaptarse a las cosas del 
pensan1iento se organiza a si mismo y al organi7arse a sí n1isr110 estructura las cosas .. : dice Piagct 
en su ensayo sobre: ""Los orígenes de la inteligencia en el niño··. editado en 1952. por la 
Universidad de Colurnbin: N. York. 

Retomando a Piaget. los diseñadores tienen la necesidad de conocer. adaptándose sin1ultáncamente 
por una doble via: consigo misn1os y con el 1nedio exterior. Hacerlo significa llevar a cabo dos 
procesos componentes de la adaptación: la asimilación y la acon1odación. La prin1cra se refiere al 
hecho donde todo enfrcntan1icnto cognoscitivo. con un objeto arnbicntal. forzosan1entc supone 
algún tipo de estructuración: o reestructuración: cognoscitiva <le ese objeto: de acuerdo a la 
naturaleza de la organización intelectual propia del discflador. El diseflador cuenta con una 
estructura de significación rnuy adecuada. útil y favorable: acorde a sus estructuras cognoscitivas. 
El hecho de tener que adaptarse a la realidad de su disciplina y oficio. equivale a construirla o 
reconstruirla dentro de si 111is111n. a través de la estructuración de sus ohjetos de disef'lo. Este sería 
un objetivo pedagógico de orden general. 
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Si In ndaptación intelectual es siempre y esencialmente un acto de asimilación. no sucede otra cosa 
cuando se trata de la acomodación. La esencia de la acomodación es el proceso donde el diseñador 
se adapta a las variadas demandas o requerimientos que el n1undo de los objetos le impone. No 
puede darse ningún proceso de comprensión del diset1o si el disei\ador no rcali:t..a una especie de 
ajuste de su pensan1iento a los objetos que la realidad le presenta. Ambas variables son parte de una 
entidad que las unifica: la adaptación. En rcsun1cn. la adaptación es un hecho unitario. y la 
asimilación y In acomodación son abstracciones. o 1no1ncntos de rcali7..nción de esa realidad 
unitaria. La nsin1ilación cognoscitiva de la realidad sic1nprc in1plica una asin1ilación a la estructura 
y una acornodación de la estructura. 

La ideas de reivindicación sociales. desde su origen verdaderan1cnte critico. a mediados del siglo 
XIX ~ y hasta la fecha; vienen agregando una cuota de elen1cntos vcrdaderan1cnte valiosos en la 
fundamentación del acto de diseño con10 acto cognoscitivo. Las relaciones de clase. las nociones 
de alienación y de conciencia pen11itcn descubrir los n1ccanis1nos de sistcmati:l'..ación históricos a 
través de los cuales se difunden las ideas políticas que dctenninan y establecen las condiciones de 
desigualdad social. El rncdio es productivo y la actividad del trabajo dctern1ina las forn1as del 
conocirnicnto del individuo. Los términos sociah:s y económicos de la realidad irrumpen en la 
pcdagogia privilegiando la práctica por sohre todas las fonnas generales de conciencia social. La 
escuela se llcg;.1 a considerar lugar de etnancipación ideológico. Estn corriente critica del 
Matcrialisn10 1 listórico llega a cncontrar~e con el Psicoanúlisis en los terrenos pedagógicos del 
diserlo. a través de las nociones de represión psíquica. de inconsciente y di.!' lo que puede entenderse 
por complejo. El psicoanúlisis rnuestra los efectos perturbadores de las restricciones. censuras y 
prohibiciones en los diversos planos posibles de la conciencia. Con el efecto equilibrante de la 
terapéutica muestra y confirma los efectos del proceso de liberación particular de los individuos 
cuando son identificados y racionalizados los traun1as psíquicos. Para los disctladon:s han sido 
invaluables sus aport~1ciones. Juntos. el 1naterialisn10 histórico y el psicoanálisis ponen en tela de 
juicio el papel no solo de los n1acstros represivo~ del dise11o sino t::unbién contribuyen a evidenciar 
el papel reproductor de las relaciones do1ninantes en las relaciones escolares. Se puede cuestionar 
con argu1ncntos individuales. y no solo sociales. a las instituciones encargadas de difundir : 
reproducir el conocitnicnto del discl1o. El diseño con10 acto c1nincntcn1ente creativo es un neto de 
libenad. Lin1itar los niveles de desarrollo del diseño durante su ensci\anza y aprendizaje es 
reproducir n1odelos reaccionarios y castrantes. La pedagogía moderna y actual debe casi toda su 
vertiente transformadora a este potencial agregado de ambas fonnas del pensan1iento libertario. En 
ténninos pedagógicos. contra lo que pudiera pensarse. 111.:is que una liberación ideológica de la 
subjetividad o una exaltación de los principio~ del placer creador. estas teorias pcrn1 iten 
racionalizar el rechazo de todo ap;lrato represivo y reforzar. a nivel personal del diseilador. las 
aspiraciones hacia la recuperación dd origen libenario del discflo. Por cjcn1plo. recientemente. las 
aportaciones de la escuela lacaniana pcrn1iten encontrar en el proceso de disefio la in1portancia de 
su carácter discursivo: la in1portancia de la topología. de las emociones en el proceso creativo. etc.: 
sugiriendo nuevas objeciones a los n1odelos de autoridad y de enseñanza colectiva. 

/\denuis de constituirse en parán1ctro de evaluación pedagógico. las tesis lacanianas sobre la 
topología han sido de cnornlt: utilidad especifica para las disciplinas del diseño. De su origen 
matemático pasa. por extensión. a la psicología y luego a la pedngogia~ sobre todo del diseño. De 
ser una parte de la n1atcmática dedicada al estudio de los tipos de estructuras inducidas en un 
determinado conjunto~ al definir entre sus elc1nenlos una serie de relaciones correspondientes a una 
generalización rigurosa de la idea intuitiva de proxirnidad: se pasa a consolidar una teoría de origen 
empírico generalmente dinán1ica que tiende a situar al individuo en su entorno total. En su cada vez 
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más amplio campo de intervenciones la topología ha insistido desde siempre en la geometría. 
Tradicionalmente. se ha establecido como el estudio de las configuraciones geométricas por medio 
de su descomposición en elementos .susceptibles de ser conlpuestos de una manera dctenninada. 
fonnnndo los llamados conlplejos sinlplicialcs. Desde el siglo XIX. la topología ha estada ligada a 
la pedagogia. El estudio y análisis de las configurucioncs geométricas haciendo abstracción de sus 
propiedades nlétricas y proyectivas hn llevado a. los disci\adores a tomarla como base de los 
llamados análisis de posición. Hn servido para iniciar tesis tan atractivas conlo las de Josep 
Muntañoln Thornbc¡-g. accJ""ca de las concepciones arquitectónicas sohrc la naturaleza social del 
lugar; o la idea de lug.ar como a.contccin1iento existencial y no solo social o cconótnico~ como 
factor cultuJ""al y no solo territorial. Pero sobre todo le ha preocupado córno enseña¡- estos 
conceptos. En sus Olúltiples análisis sociof1sicos del diseño arquitectónico ha ¡-enlizado enornlc 
cantidad de expedmcntos tendientes a objetivur la génesis formal de los diseños académicos de los 
a1utnnos. intJ""oducicndo el intercsantísinlo concepto de topogénesis: indudablenlcntc. el diseñador 
es c1 agente activo del proccsn. La topología analítica del tnatctnútico alemán Georg Fricdl'"ich 
Rietnann. nos ofrece el concepto de espacio topológico. La razón g.eotnCtJ""ica se actuuliza y hoy. se 
puede vincula¡-. casi totalnlente. a los térn1inos de la p¡-ogrmnación por cotnputado¡-a para resolver 
los prohlcnlas n141s conlplcjos existentes en cualquier catnpo del disetlo: indudablctnentc se ha 
convertido en un poderoso factoJ"" de desarrollo del diseilo. Todos los conceptos desatados por la 
topología se utili7.an en el discf'lo. Los conceptos de punto de acumulación. conjunto abierto. 
conjunto cerrado en la recta. son aplicables a cualquier espacio euclidiano de din1cnsioncs finitas. y 
esta condición faculta .:1 nuestra!-1 acadctnins para abordar prohlcnrn.s de enseñanza del disetlo con 
nuestras propias herJ""atnicntas. Los 1 u~o~ han desarrollado conceptos topológicos de prin1e¡- orden 
para el disc11o: la teoría de los espacios con1pactos, la teoría de lo!-1 espacios vectoriales. Solo por 
nlencionarlo: son fan1osas las 11.:unadas superficies de Rienlann. poi'" habeJ"" sentado las bases pal'"a 
desarro11ar los ll::unado~ espacios y superficies definidos cotno geodésicos de Buckminster Fuller. 
La lógica de la l'"eprcscntación de los objetos de di~etlo en los procesos de figul'"ación dependen de 
estJ""Uctu¡-acioncs topológicas. Su cnsctlan.1.a es fundanlental. 

Tanto los tnétodos por asociaciones conH1 los acercamientos por la via de la glob;.1lidad. aunque en 
primera instancia aparecen enfrentados. en realidad se cotnplcmentan. En el proceso de diseño, el 
ser, todo por con1plcto. entl'"a en contacto con la realidad de su objeto mediante una actividad que al 
principio es global .Y confusa y dcspuCs prog.resivmnentc se va organizando. En este sentido. tanto 
quienes piensan que el disetlador capta y estructura conjuntos indivisos sin atender o buscar los 
detalles como una necesidad o requisito para la concreción de los objetos: se equivocan 
pal'"ciahnentc. l)u¡-ante el proceso y desde su inicio. puede esta¡- condicionado por algunas 
detenninadas imágenes ya prefijadas y organi:l"..adas anterioJ""nlentc por alguna intención específica. 
Sin embargo esas estructuraciones aún no están ni asin1iladas ni acomodad.:1s en el nuevo objeto. 
En este punto no no~ rcfcl'"inlos a fijaciones tipológicas. nos ¡-cferinlos a irnág.cncs estructuradas por 
conceptos. Tan1bién se equivocan parcialmente. quiene~ afirnlan que las asociaciones se inlponcn 
mediante la acción de mecanismos pl'"ogrcsivos de ajuste de las imúgcncs in1plen1entadas; nluchas 
veces sin que el propio disei\ador se dé cuenta; con10 si l.:i asociación fuera llevada a c.:ibo por una 
suerte de genio inconsciente encargado de J""ealizar la nlag.ia estntctuJ""antc de las irn<igenes. En 
efecto la asociación puede darse por el concuJ""so del inconsciente pe¡-o la lógica de la est¡-ucturnción 
de los elenlcntos por asociaJ""se denlanda permanentemente la presencia consciente y este siempre 
se apoya más en la globalidad de los fenómenos; antes de procede¡- al análisis de los objetos los 
necesita con una dcternlinada constitución. Con esta base podcnlos decir que solo desde la 
globalidad se entiende y atiende la totalidad del individuo que percibe. con10 una totalidad de 
hecho. 
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El diseñador piensa y actún en conjunto. Y como resultado de esta actividad global. los objetos. los 
acontecimientos. las percepciones. las ideas y los actos adquieren ese rnismo carácter global. En 
ambos casos la adaptnción se buscn en los intercambios que se establecen entre una personalidad 
global y una realidad también global. No solo entre la inteligencia y determinado problema de 
carácter abstracto. ni cual se accede solo por medio de un sistema de conocimientos. En suma. 
mientras que el sincretismo es una especie de disfunción caracterizada por ciertas insuficiencias de 
la intuición de los disci\ndorcs rotnñnticos que es preciso superar. el globalismo es una dinán1ica 
funcional que conviene explotar pcdagóg.icamente. En realidad ambas vías también se 
complementan: tan1poco el conocimiento es una construcción sintética del saber realizada solo 
mediante la acción exterior: es captación y reflexión de la realidad global. puesta en condiciones de 
totalidad concreta por la acción interna del diseñador. 

En el plano psicológ.ico-episten1C1lóg.ico la manera de darse la autocstructurnción cognoscitiva del 
disctlo cnu\na de lo real y de la cxistcnciu misma del diseñador. El conocin1iento en el diseño es 
alcanzar un siste111a de representaciones tncntalcs relativas al conjunto de propiedades y atributos 
que cicna1ncnte deben ohjctiv~\rse de manera singular. pero dentro del contexto del mundo real 
donde se dcbcrún inscribir los objetos. Los datos de la percepción se organizan en fornH1 de 
in1ág.enes rncntalcs que son apoyo y sostén de las propias ideas. nociClnes y conceptos empicados 
durante el proceso de disct1o. Al 1nisn10 ticn1po. de fonna paralcl:1. el conocin1icnto se vinculan la 
existencia. Fonna cuerpo con la acción del disci'iador. constantcn1cntc erigida en experiencia y no 
podría haber conocin1icnto sin este tipo de elaboración cxperitnental. Desde este punto de vista el 
conocin1icnto es producción del sujeto n1ás que registro de datos exteriores. 

~ticntras el cnfrcntan1iento de lo re.al produce un tipo de conocin1icnto en el cual se captan los 
aspectos aparentes y ocultos. la experiencia existencial protnucve la construcción de lo posible. 
Ambas opciones se pueden dar separadas. pueden tener cierta autonomía una respecto de la otra. 
sin ctnbargo. el .sentido de totalidad concreta que n1anejan1os nos obliga a nH1ntcnerlas unidas. El 
conocin1iento del diseño es descubrin1icnto de su realidad. pero ta111biCn es la invención y 
recreación de la 1nisma realidad. Esta situación n1arca una diferencia sustancial en las modalidades 
de la organización cognoscitiva. llcvúndonos a intentar una instrumentación pedagógica nlñs 
adecuada. El objeto d1.: la educación en el discfio no es aprender a estructurar o concebir nociones. o 
conceptos; ni siquiera corno tarea previa~ ~íno n1ús bien aprovechar la existencia del alun1no para 
hacer que construya respuestas a las nccesid¡ldes. tal con10 aparecen a travCs de las exigencias 
cotidianas de la vida. Pedagógican1cntc. las diferencias entre ambas variables nos obligan a 
estructurar la enseñanza del disei\o. estableciendo n1cdiacioncs cntrc las n:prcscntaciones propias 
de los modelos n1ás acabados y paradigmúticos del discfio y los niveles reales de las forn1as del 
pensamiento con que cuenta el alumno en el momento de llevar a cabo su aprendizaje. 

Es decir. de alguna manera se obligan los procesos de enseñanza del diseño a estructurar los 
alcances pedagógicos de su enseñanza. de tal suerte que. sin caer cn 1nistificacioncs de lo real. se 
consigne tambiCn. como la realidad n1ás inn1cdiata. aquella donde se brindan y establecen las 
propias condiciones académicas del espacio pedagógico donde se enseña a diseñar. 

El conocimiento en el proceso de diseñar se define por la acción efectiva o simbólica. tnaterial o 
mental. que nos pcrtnite reali:r..ar. Esta acción se sopona por estructuras n1cntales. esquemas o 
sistemas de esquemas. que constituyen disposiciones para poder ohrar de cierta n1anera sobre los 
objetos de diseño. La educación cognoscitiva tiene como finalidad la organización y la enseñanza
aprendizaje de tales estructuras. Según la forma que adopten. todos los nlétodos pedagógicos 
planteados a lo largo de la historia nos ayuda a rcali:r.ar esta tarea: todos ellos tienen cuestiones 



valiosas pnra el aprendizaje específico del diserlo. Todos culn1inan en la acción efectiva del alumno 
e incluso la del docente. al momento de constituir sus objetos de conocin1icnto. El conocimiento. 
llega al alumno por lo que hace; aden1ás de todo lo aprendido~ tal es la razón de preservar la idea de 
taller. Incluso ya no como un determinado espacio donde se rcnli7 .. an pl"oycctos de discrlo. sino 
concebido más como una relación orientada a la interestructuración del alumno; llegará un 
momento en que todo el proceso de aprendizaje se haga vía Internet. o desde la casa; 
involucrándose aun n1ás ese espíritu dornestico y subjetivo del discílador~ pero al rnismo tiempo 
puede tcncl" la opción de ser mas autentico y creativo. Scrú un taller distinto. 

Toda fonna de acción académica y pedagógica se plantc¿1. tanto desde fuera como desde el interior 
del alun1no. El nlumno hereda. desde el exterior. su bagaje cultural; de eso se encargan Jas 
instituciones. Sin ernbargo. ésta. no es poi" si n1is111a una condición negativn~ ayuda a evitar los 
eternos comienzos. Jos tanteos y las búsquedas inütilcs propias y frecuentes en el aprcndiznje del 
diseño. Lns obras de las distintas disciplinas del disef'ao ren1iten al alu111110 a retomar su herencia de 
n1anera directa y con la ayuda del 11141est1"0, en un proceso de identificación de él nlisrno y de sus 
objetos: de sus objetos y de CI n1ismo en esos objetos: haciéndolos suyos y de los demás. Queda a 
salvo el papel de los n1o<lelos corno propuesta liher.adora de la~ posibilidades de crecimiento 
intelectual del alun1no. En sus fonnns nctualiz;idas: es decir. pn.>gran1adas hasta por computación. 
tanto los contenidos con10 las frnrnns pcdagúgicas se han ajustado a las neccsidndcs de eficiencia 
de un mundo cuya con1plejidad crece dia con diu. Por supuesto. se conservan intactos contenidos 
in1posibles de progr;1n1ar. scihre todo aquellos que apelan a la sensihilidad. al juicio o al 
comprorniso personal. En el discrlo no hay ni respuestas acahadas: o ahsolutan1ente correctas: ni 
dogmas. Los condicionamientos sociales a que se sornete el alun1no son identificables. no 
neccsarinmente para negados idcológican1ente. sino para discrirninar los procesos de constitución 
de lo propio: llñrnensc estructuras n1entalcs. ohjctos. conceptos o ideas de disci\o. Los 
reforl"..an1ientos propios del <liserlo se descubren en el prnpin cnrúcter social de su naturaleZ4.l 
creativa. den1ostrando que la razón sigue vigente y con exigencias cada vez 1nayores. La 
conceptualización de nic..:dio y a111biente en el discilo vienen a llenar de nuevas 1"esponsabilidades Ja 
acción de los diseíl~1dores. 

El conocimiento en el diserlo es fruto de In acc1on y Csta. se transforn1a n1cdiantc desnrrollos 
motivados por los intereses y las necesidades del diseñador. Los intereses y las necesidades. 
evidentemente necesarios para asegurar In dinámica de la acción. no le proporcionan ninguna 
cstructurn y. por ello. no se la confieren al conocirniento resultante. 1 loy. rnas que nunca. esta en 
duda Ja legitin1idad del orden de cn1ergcncia de los intereses pcrson¿iJes del discrlador. con10 factor 
apl"opiado pnrn asegurar la estructuraciOn coherente del saber. Se pensó durante n1ucho tien1po que 
poner al alumno frente a los conocin1icntos concretos bnstnba para que su conocin1iento derivara de 
tales contenidos: pero Jo concreto. en sí mismo. esta desprovisto de vnlor explicntivo. Lo concreto 
crea estímulos. pero son las reacciones. provocadas por estos cstitnulos. las que se transfonnan en 
ideas por la via del encuentro n1ctafrlrico o paradójico instrumentado en las bisociaciones. Sin duda 
la realidad se puede leer observando lo real. pero es necesario disponer de las hcrran1icntas 
adecuadas. y ya snbcrnos que los códigos. cuando cubren csn función. estan formados por 
representaciones derivadas de la acción que se ejerce.: en objetos concretos o sirnbólicos. naturales o 
culturales. La interpretación e~ un acto constante en la vida del diserlador. que lo compron1cte con 
el conocimiento. pero tan1bién con la din1ensión casi infinita de lns posibilidades de lo rcnl. y es 
aquí donde verdaderamente interesa su acción creativa. 

A la continuidad de las observaciones se agl"ega la ruptura encargada a la experiencia. La 
observación descubre. la cxpcrirnentación inventa y crea; In observación se apega a lo real. la 
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acción explora lo posible. La ensei\nnza del disef\o ambula entre ambos polos de un mismo centro. 
tratando de superar sus contradicciones entre In subjetividad de los intereses y la objetividad del 
saber; In exigencia de autonomía en el disei\ador y las presiones objetivas del conocimiento 
racional del diseño; que son del tamaño de nuestra sociedad. En el discilo es tan válida la 
heterocstructuración del alumno. como la autoestructuración y su variable interiorizada: la 
interestructuración. El valor de los métodos tradicionales o coactivos. radica en la importancia 
atribuida a las estructuras cognoscentcs. Estas dan forn1a a la acción que ejecuta el disci\ador. Las 
representaciones de sus productos llevan esta marca. El valor de Jos nlétodos de autocstructuración 
radica en que. en las representaciones individuales. no hay estructuración sin origen determinado. 
Al admitir hasta la espontaneidad del alumno. admiten una dcrcnninada génesis de naturaleza 
inapelable. r\.I unificar ambos procesos. el diser1ador recurre a Ja cultura va su historia~ va la de los 
demás. ~1ediante su actividad el alumno tiende a organizar. a rccon~struir o :.t tran~fonnar los 
objetos de su realidad disciplinar; simbólicos. naturales. o culturales; que le rodean: o puede 
acercarse al universo de sus significados donde. por su estructura. estos objetos terminan 
modelando su acción como discr1ador. continuando hasta sus estructuras rnentalcs más íntimas. Es 
esta la intercstructuración del sujeto con el objeto de discf\o que buscarnos: se define un n1étodo 
genético-estructural como característica primordial en las búsquedas del diseño. 

El análisis de los principales aspectos del desarrollo del pcnsan1iento y del conocirniento que le dan 
razón de ser. confirma la existencia del fenómeno de intcrestructuración del diseñador con su 
mundo; y. adcn1ás establece el papel del lenguaje corno el rncdiador fundarnental de esta 
intercstructuración. Al misn10 tiempo este análisis pennitc percibir :a diversidad de formas que 
puede adoptar el proceso de asin1ilación-acon1odación en las actividades de adquisición o de 
intervención del conocimiento. cxtcriori7.adas en actos concretos o interiorizadas en pensamiento. 
en actos de rctroalirncntación o de interestructuración de conductas y representaciones. 

Cualquier n1étodo para enscr1ar a diseñar. por si mismo. no tendría n1ayor efecto si no llevara 
aparejadas otras cuestiones tales como la naturale7..a racional de su origen. Sabernos ya de las 
capacidades para ordenar del nlétodo. el discurso es ordenado. sistemati.r.ado. programado. pero la 
razón desborda al n1étodo por el límite de Jo especifico. El discurso del diser1o hace converger 
distintos lenguajes. códigos y scr1alcs. Es con1plcjo resumen de la cultura. es un trozo de ella 
misma. De ahí lo dificil de su tratamiento y explicación. Las condiciones especificas para que el 
proceso de diseño se pueda realizar. incluyen la acción significativa de varios mecanismos sociales 
e individuales que deben estar presentes para dar posibilidades a la explicación de ser justificación 
plenísima de nuestra vocación creativa en Ja cultura. de nuestro amplio derecho a la pertinencia; 
que empieza por nuestro oficio de diseñadores; para pasar al testimonio productivo de esa facultad 
de promover y darle sentido a nuestras voluntades. Ahí. donde la descripción inicia el rito de 
garanti;r.ar y convencer a Ja cultura rnisma de que no tiene más carnino que reiterarse. ratificarse. 
demostrarse: a si misma. Esta es la lógica del diseño. de Ja parte material del discurso de una 
sociedad moderna y contradictoria. Es esa misma lógica que forma el lenguaje en su sentido más 
amplio; el de la libertad. 
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