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CRONOGRAMA TURNO MANANA | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

4 MODULO INTRODUCCION A LA VIDA UNIVERSITARIA
Charla Equipo de Gestidn 14 de Febrero 12:00 a 14:30
CUES | Género - Cat. Paz - Historia 15 de Febrero 12:00 a 14:30
Téc. De Estudios 16 de Febrero 12:00 a 14:30
Plataforma Virtual 16 de Febrero 12:00 a 14:30
o~

CLASES

INTRODUCCION AL DISENO GRAFICO
Virtual | Obligatoria 20 de Febrero 10:00 a 12:00
Previa visualizacion asincronica de clase grabada

MORFOLOGIA

Virtual | Obligatoria 22 de Febrero 10:00 0 12:00
Previa visualizacion asincronica de clase grabada

TIPOGRAFIA

Virtual | Obligatoria 27 de Febrero 10:00 a 12:00

Previa visualizacion asincronica de clase grabada




CRONOGRAMA TURNO MANANA | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

(
EVALUACIONES
EVALUACION TEORICA Jueves , ,
Cuestionario Plataforma Virtual 29 de Febrero 10:00 a 12:00
EVALUACION PRACTICA Miércoles . _
REALIZACION PRESENCIAL 6 de Marzo 8:30 a12:30
PUBLICACION LOM Miercoles
20 de Marzo
(
FECHAS IMPORTANTES

p . . 21 de Marzo 9:00 a 13:00
Periodo de Matriculacion al 5 de Abril 14:30 g 20-00
Inicio de afio Lectivo 2024 1° Ao 8 de Abril
Inicio de ano Lectivo 2024 2°y 3° Afo 1 de Abril

ACLARACION: Las fechas son estimativas, estén sujetas a cambios.




CRONOGRAMA TURNO TARDE | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

4 MODULO INTRODUCCION A LA VIDA UNIVERSITARIA
Charla Equipo de Gestidn 14 de Febrero 12:00 a 14:30
CUES | Género - Cat. Paz - Historia 15 de Febrero 12:00 a 14:30
Téc. De Estudios 16 de Febrero 12:00 a 14:30
Plataforma Virtual 16 de Febrero 12:00 a 14:30
o~

CLASES

INTRODUCCION AL DISENO GRAFICO
Virtual | Obligatoria 20 de Febrero 14:30 a 16:30
Previa visualizacion asincronica de clase grabada

MORFOLOGIA

Virtual | Obligatoria 22 de Febrero 14:30 a 16:30
Previa visualizacion asincronica de clase grabada

TIPOGRAFIA

Virtual | Obligatoria 27 de Febrero 14:30 a 16:30

Previa visualizacion asincronica de clase grabada




CRONOGRAMA TURNO TARDE | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

(
EVALUACIONES
EVALUACION TEORICA Jueves , ,
Cuestionario Plataforma Virtual 29 de Febrero 14:00 a16:00
EVALUACION PRACTICA Miércoles _ .
REALIZACION PRESENCIAL 6 de Marzo 13:30 a 17:30
PUBLICACION LOM Miercoles
20 de Marzo
(
FECHAS IMPORTANTES

p . . 21 de Marzo 9:00 a 13:00
Periodo de Matriculacion al 5 de Abril 14:30 g 20-00
Inicio de afio Lectivo 2024 1° Ao 8 de Abril
Inicio de ano Lectivo 2024 2°y 3° Afo 1 de Abril

ACLARACION: Las fechas son estimativas, estén sujetas a cambios.




CRONOGRAMA TURNO NOCHE | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

4 MODULO INTRODUCCION A LA VIDA UNIVERSITARIA
Charla Equipo de Gestidn 14 de Febrero 12:00 a 14:30
CUES | Género - Cat. Paz - Historia 15 de Febrero 12:00 a 14:30
Téc. De Estudios 16 de Febrero 12:00 a 14:30
Plataforma Virtual 16 de Febrero 12:00 a 14:30
/

CLASES
INTRODUCCION AL DISENO GRAFICO
Virtual | Obligatoria 20 de Febrero 18:00 a 20:00
Previa visualizacion asincronica de clase grabada
MORFOLOGIA
Virtual | Obligatoria 22 de Febrero 18:00 a 20:00
Previa visualizacion asincronica de clase grabada
TIPOGRAFIA
Virtual | Obligatoria 27 de Febrero 18:00 a 20:00

Previa visualizacion asincronica de clase grabada




CRONOGRAMA TURNO NOCHE | CIEU 2024
Tecnicatura Universitaria en Disefio Grdafico

(
EVALUACIONES
EVALUACION TEORICA Jueves ‘ ,
Cuestionario Plataforma Virtual 29 de Febrero 19:00 a 21:00
EVALUACION PRACTICA Miércoles _ )
REALIZACION PRESENCIAL 6 de Marzo 18:00 a 22:00
PUBLICACION LOM Miercoles
20 de Marzo
(
FECHAS IMPORTANTES

p . . 21 de Marzo 9:00 a 13:00
Periodo de Matriculacion al 5 de Abril 14:30 g 20-00
Inicio de afio Lectivo 2024 1° Ao 8 de Abril
Inicio de ano Lectivo 2024 2°y 3° Afo 1 de Abril

ACLARACION: Las fechas son estimativas, estén sujetas a cambios.




iBIENVENIDXS!

Desde el 20 de abril de 2007 la Escuela Superior de Artes
Aplicadas Lino Enea Spilimbergo es una de los institutos
fundantes constituyentes de la Facultad de Arte y Disefio
de la Universidad Provincial de Cérdoba por Ley N° 9375 de
la Legislatura de la Provincia de Cérdoba, cuenta con 66
anos de trayectoria formando artistas y disefiadores.

El 1° de junio de 1956 sobre las bases de los Talleres
de Artesanias y por iniciativa del artista plastico Antonio
Pedone (1899-1973) se crea la Escuela de Artesanias, hoy
Escuela Superior de Artes Aplicadas Lino Enea Spilimbergo.
Desde sus origenes estuvo orientada al perfeccionamiento
artesanal de obreros, empleados y trabajadores en
general, que una vez concluido el horario de su labor se
interesaran por aprender o perfeccionar un oficio.

Es durante el siglo XX y XXI que la oferta académica
acompanando la necesidad educativa va transformando
los planes de estudios de sus carreras a nivel superior y
luego a tecnicaturas universitarias.

La sede de la Institucidn fue muddndose dentro de la
ciudad de Cérdoba ya que no contaba con un edificio
propio, desde la Avenida Coldn, a la calle 9 de julio hasta
finalmente desembarcar en el maravilloso proyecto de la
Ciudad de las Artes, asent@ndose en su propio edificio.
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Esta escuela cuenta con siete Tecnicaturas Universitarias
de pregrado y un ciclo de complementacién curricular
de Licenciatura en Disefio, que permite acceder al grado
universitario.

Las Tecnicaturas Universitarias que se dictande manera
publica y gratuita, tienen una duracién de tres anos: (pre
grado)

« Tecnicatura Universitaria en Disefo Grdfico

« Tecnicatura Universitaria en Encuadernacion
y Conservacion de Libros

« Tecnicatura Universitaria en Disefno de Indumentaria
« Tecnicatura Universitaria en Arte Textil
« Tecnicatura Universitaria en Disefno de Interiores

« Tecnicatura Universitaria en Ebanisteria
- Tecnicatura Universitaria en Fotografia

El Ciclo Complementacion Curricular | Licenciatura en
Disefio posee menciones en:
Disefio Grafico | Indumentaria y Textil
Interiorismo | Fotografia



Las preinscripciones en las Tecnicaturas Universitarias se
realizan entre el 1 al 20 de diciembre mediante Formulario

web en la pagina de UPC (www.upc.edu.ar)

En el Formulario Web deberd seleccionar la Tecnicatura
Universitaria, en la cual quiere inscribirse como asi también
el, TURNO en la cual cursaré la Carrera.

Las TU Disefio de Indumentaria, Diseno de Interiores,
Disefio Grdafico y Fotografia cuentan con un Cursillo de
Ingreso obligatorio y eliminatorio, el mismo inicia en el mes
Febrero de 2024.

Las TU Ebanisteria, Arte Textil y Encuadernacion vy
Conservacién de Libros tienen un Cursillo de Ingreso
obligatorio pero no eliminatorio. La modalidad de cursado
de los cursillos es Mixta.

EICIEU / CursodelntroducciénalosEstudios Universitarios
se realiza a partir de la semana del 14 de Febrero, para
el caso de las TU en DG, DIN, DI y Foto es necesario que
asistan a las clases o tutorias virtuales como asi también
deberdn presentarse a las instancias evaluativas tedricas
y practicas enlos dias y horarios pautados en cronograma.
No hay recuperatorio para instancias evaluativas.

Mayores de 25 anos con secundario no finalizado, deben
APROBAR CIEU y posteriormente realizan un EXAMEN de
Suficiencia. Una vez que el / la aspirante cuente con ambas
instancias aprobadas puede realizar la matriculacion.

La matricula definitiva se realiza en el mes de marzo
2024, una vez habiendo ingresado, con entrega de
documentacion solicitada.

Para el caso de la Licenciatura en Disefo, la misma
inicia su cursado en el mes de Agosto y solo pueden cursar
quienes estén egresado de la Tecnicaturas Universitarias
| Carrera de Pregrado. Las preinscripciones son en el mes
de julio 2024.
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NUESTRAS AUTORIDADES

Universidad Provincial de Coérdoba

Rector
Mgter. Jorge Jaimez

Secretaria de Coordinacion
Mgter. Maria Laua Chauvet

Facultad de Arte y Disefio

Decana Normalizadora
Lic. Karina Rodriguez

Secretaria académica
Lic. Graciela Liborio

Escuela Superior de Artes Aplicadas Lino E. Spilimbergo

Directora
Mgter. Mariana Accornero

Vicedirectora
Mgter. Mariana Dallera

Vicedirectora - Coordinadora de Carrera
Dra. Alicia M. Madoery

INFORMACION INSTITUCIONAL

Ubicacion y Sede:
Campus Sur [ Ciudad de las Artes
Av. Richieri 1955 (Esquina Concepcion Arenal)
Cérdoba Capital.

Teléfono
(0351) 433 3507 [ 443 0320

Horarios de atencion:
Lunes a Viernes de 8:00 a 22:00hs
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PLAN DE ESTUDIO

PRIMER ANO
Unidades Curriculares Anuales
Unidades Curriculares cod. Formato Horas reloj Horas reloj Condicién académica
uc curricular anuales semanales
Morfologia 01 Taller 96 3 Promocién | Regular
Técnicas de dibujo 02 Taller 64 2 Promocién | Regular
Color1 03 Taller 64 2 Promocién | Regular | Libre
Técnicas y materiales 04 Taller 96 3 Promocién | Regular | Libre
Produccion digital 1 05 Taller 64 2 Promocién | Regular
Tipografia 06 Seminario 96 3 Promocién | Regular | Libre

Unidades curriculares cuatrimestrales

1° cuatrimestre

Introduccién al disefio 07 Taller 48 3 Promocién | Regular | Libre

Disefo de identidad 08 Practica 48 3 Promocién | Regular
profesionalizante

2° cuatrimestre

Comunicacion visual 09 Asignatura 32 2 Promocién | Regular | Libre

Historia del disefio grafico 10 Asignatura 32 2 Promocién | Regular | Libre
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Totales Primer aiio

Unidades curriculares: 10 (diez)

6 (seis) anuales
4 (cuatro) cuatrimestrales

Horas reloj anuales:
640 (seiscientas cuarenta)

Horas reloj semanales:

Primer cuatrimestre: 21 (veintiuna)
Segundo cuatrimestre: 19 (diecinueve)
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PLAN DE ESTUDIO

SEGUNDO ANO

Unidades Curriculares Anuales

Unidades Curriculares %%d' cfuorrrrizgltaor Hg;]%sazglsoj geor:?qsnrg:gi Condicién académica
Disefo grdfico para envases y entorno 1 profgsri?)%t(i:ﬁigcnte 96 3 Promocidn | Regular
Produccioén grafica 12 Asignatura 96 3 Promocién | Regular | Libre
llustracién 13 Seminario 64 2 Promocién | Regular | Libre
Color 2 14 Taller 64 2 Promocién | Regular
Produccion digital 2 15 Taller 64 2 Promocién | Regular
Tipografia 2 16 Seminario 96 3 Promocidn | Regular
Unidades curriculares cuatrimestrales
1° cuatrimestre
Seminario electivo institucional 17 Asignatura 32 2 Promocién | Regular
I—tistprio del diseno grafico 18 Asignatura 48 3 Promocién | Regular | Libre
atinoamericano
Estudios de la imagen visual 19 Seminario 32 2 Promocién | Regular | Libre
2° cuatrimestre
Disefio publicitario 20 Seminario 32 2 Promocién | Regular | Libre
Lengua extranjera con fines especificos 21 Asignatura 32 2 Promocién | Regular | Libre

16




Totales Segundo afio

Unidades curriculares: 11 (once)

6 (seis) anuales
5 (cinco) cuatrimestrales

Horas reloj anuales:
656 (seiscientas cincuenta y seis)

Horas reloj semanales:

Primer cuatrimestre: 22 (veintidos)
Segundo cuatrimestre: 19 (diecinueve)
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PLAN DE ESTUDIO

TERCER ANO

Unidades Curriculares Anuales

Unidades Curriculares cod. Formato Horas reloj Horas reloj Condicion académica
uc curricular anuales semanales
Disefio editorial 22 proftlapsrg%t(ijcligonte 96 3 Promocién | Regular
Disefo digital 23 Taller 96 3 Promocién | Regular
Produccion digital 3 24 Taller 64 2 Promocién | Regular
Disefio audiovisual 25 Seminario 64 2 Promocién | Regular | Libre
Unidades curriculares cuatrimestrales
1° cuatrimestre
Lectura y escritura académica 26 Asignatura 32 2 Promocién | Regular | Libre
Mercadotecnia y publicidad 27 Asignatura 48 3 Promocion | Regular | Libre
Egérﬁﬂiﬁzgg ]vinculocién territorial 28 Seminario 32 2 Promocién | Regular
Investigacion para el disefio 29 Asignatura 32 2 Promocidn | Regular | Libre
2° cuatrimestre
Gestion de disefo 30 Seminario 32 2 Promocidn | Regular | Libre
Deontologia profesional 31 Seminario 32 2 Promocién | Regular | Libre
Practicas de vinculacion territorial comunitaria 2 32 Seminario 32 2 Promocién | Regular

18




Totales Tercer ano

Unidades curriculares: 11 (once)

4 (cuatro) anuales
7 (siete) cuatrimestrales

Horas reloj anuales:
544 (quinientas cuarenta y cuatro)

Horas reloj semanales:

Primer cuatrimestre: 18 (dieciocho)
Segundo cuatrimestre: 16 (dieciséis)

Totales del plan de estudio

Unidades curriculares: 32 (treinta y dos)

16 (dieciséis) anuales
16 (dieciséis) cuatrimestrales

Horas reloj:
1840 (mil ochocientas cuarenta)
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CORRELATIVIDADES

UNIDAD CURRICULAR

PARA CURSAR

PARA RENDIR

11| Disefio gréfico para envases y para entorno

Regularizadas

Aprobadas

01 | Morfologia
06 | Tipografia

01 | Morfologia
06 | Tipografia

12 | Produccién gréfica

Regularizadas

Aprobadas

04 | Técnicas y materiales

04 | Técnicas y materiales

13 | llustraciéon

Regularizadas

Aprobadas

01| Morfologia
02| Técnicas de dibujo

01| Morfologia
02| Técnicas de dibujo

15 | Produccion digital 2

Regularizadas Aprobadas
14| Color 2

03| Color1 03| Color1

Regularizadas Aprobadas

05 | Produccion digital 1

05 | Produccion digital 1

16 | Tipografia 2

Regularizadas

Aprobadas

06 | Tipografia

06 | Tipografia 1

18 | Historia del disefio grafico latinoamericano

Regularizadas

Aprobadas

10 | Historia del disefio grafico

10 | Historia del disefio grafico

20
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PREFACIO

La misidbn académica de la Universidad Provincial de
Cérdoba es formar profesionales con pensamiento critico,
vocacion cientifica e iniciativa; propiciando la conciencia
del deber social, en el contexto de formacidon de una
institucién publica y gratuita, afianzando la conciencia de
su responsabilidad moral.

LaTecnicaturaUniversitariaenDisefoGraficoperteneciente
a la ESAA Lino E. Spilimbergo, uno de los institutos fundantes
de la Facultad de Arte y Diseno, es un trayecto formativo
de pregrado que proporciona las herramientas para
desarrollar las capacidades necesarias de la profesion,
mediante los contenidos conceptuales necesarios para
abordar problemas de Disefio y comunicacion grafica en
el contexto local, regional e internacional. De este modo la
curricula orienta la formacién de un/a disefiador/a gréfico/a
sensible a las problemdticas comunicacionales de la
comunidad, rescatando la historicidad del Disefio Grafico
Latinoamericano, con especial énfasis en Argentina y en
Cérdoba.Esporelloquesearticulalainvestigacionylaextension
con la docencia potenciando una poderosa concepcidn del
Disefio desde lo social, lo cooperativo y lo universal en términos
proyectuales, propiciando la reflexibn permanente sobre lo
analdgico y lo digital, sobrepasando meras interpretaciones
esteticistas y pragmaticas de un operador instrumental.

22

La curricula toma posicién frente ala disciplinacomo asu
forma de ensefanza, propicia el conocimiento vinculado a
la cultura material y a la cultura visual desde el horizonte
de intercambio de la reflexiébn tedrica con el desarrollo
de proyectos en el taller, atendiendo las posibilidades de
sustentabilidad y el cuidado del ambiente.

Efectivamente se concibe el Disefio tanto en términos
politicos, pensando en el Estado y el compromiso civico
como en la inclusién, sustentado en la idea de codisero
como proceso de construccion y didlogo de saberes vy
prdcticas entre los actores intervinientes de la comunidad,
re-situando problemdaticas para ofrecer soluciones.

Por todo lo anterior es que hemos seleccionado este
material bibliografico que les permitird reflexionar sobre
algunos de los horizontes y racionalidades de la carrera
elegida.Esperamosdisfrutendelmismoyalavezadquieran
un caudal de conocimientos desde esta primera instancia
de aprendizaje.

Dra. Alicia Madoery
Coordinadora TU en DG
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EL MATERIAL DE ESTUDIO

A. | El disefio grafico, una voz piblica
Maria del Valle Ledesma pég. 27

B. | Como cometer un crimen.
Las responsabilidades sociales y morales
del disehador
Victor Papanek pag. 42

C. | De lo digital a lo analégico
Raquel Pelta pag. 59

D. | Disefiar cuando el estado aspira al
desarrollo )
Leandro Dalle pdag. 68

E. | Gramatica Visual. )
Christian Leborg pag. 87

F. | Errores tipogrdaficos que debemos evitar

Prof. Silverman y Bernardi pdag. 138

24
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EL MATERIAL DE ESTUDIO



A. EL DISENO GRAFICO,
UNA VOZ PUBLICA

MARIA LEDESMA



El disefio gréfico como toda practica cull
practica significante que tiene, entre otras carac
voluntad explicita de comunicar. Es una voz
su decir a politicos, religiosos, empresarios, e
una voz que circula por distintos medios: en la c:
vehiculos, en las revistas, en los diarios, en la TV,
net. Casi todo el territorio de la visualidad con! pora
tiene un lugar para el disefio grafico. Esta declaracion de in
tencion lo coloca en una relacion particular v conflictiva co
el complejo espacio de la comunicacion contemporinea

Etimologicamente ‘comunicacién’ se refiere a °
en comdn'. Comunioén, comunidad, comulgar son
cercanas a la comunicacion.

Sin embargo, la sociedad de la comun
lejos de los acentos que caben en su nombr
alientos mesianicos de quiénes creen en la e
redes... La sociedad de la comunicacién es |
individualismo.

Maria Ledesma

Maria Ledesma propone desde la teori:
tas y la critica un punto de reflexion y de debate <
el disefio grafico puede ayudar a ‘poner en ct
del individualismo.

EL DISENO GRAFICO, UNA VOZ PUBLICA
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De esta perfusion de conceptos y saberes, de trayectorias y limites,
surge una apreciacion del disefo grafico, de su didactica y de la practica pro-
fesional y sobre todo, una valoracién del punto de inflexidn con la cultura
contemporanea. Nos proponemos concretamente medir la distancia que va
desde la construccion del objeto de consumo y de su piblico hasta la partici-
pacién activa en los modos de leer: creemos que se pasa asi de un disefio
grafico integrado a la produccion a otro que delinea un espacio verdaderamente
genuino, el dnico que no nos parece tramposo. Pero se trata también de pensar
una salida para la produccion aun no integrada en el circuito del consumo como
modo de generar posibilidades coyunturales de desarrollo econdmico. Se trata,
nuevamente, de pensar en los modos de operar sobre la cultura.

Es un libro de ideas. Tal como se dijo mas arriba, coinciden en él el
estilo critico con el de la exposicién terica. Por ese caracter ambiguo, no

renuncia a la escritura...

Y finalmente, es también, un texto abierto al lector. Para que sea
realmente asi, adjunto mi casilla de correo.

marialedesma@fibertel.com.ar

Disefio y comunicacion
Los vaivenes de una dupla conflictiva

Hace unos aios después, Silvia Fernandez! publicé un articulo llamado
“La comunicacion, un factor secundario” en el que reaccionaba contra la asi-
milacién del disefio grafico al de campo de la comunicacién e intentaba situar
la cuestién entre los limites de la percepcidn visual estética y los aspectos
sociales del disefio. Se enfrentaba asi contra una suerte de ‘imperialismo lin-
guistico-semidtico’ que habia tomado por asalto al disefio y le habia colgado
todos sus conceptos que, sin procesamiento, se habian convertido en muletillas
y clichés paralizantes. La situacién era confusa: por un lado, los disesiadores
connotaban y simbolizaban, ponian o sacaban retérica a sus produc:
tos y por el otro, los semidlogos se rasgaban las vestiduras al ver vulgarizados
sus conceptos2. Paralelamente, durante esos mismos afios se discutia en
términos de oposicidn respecto de las relaciones del disefio entre el arte y la
con:m.micacién. La pregunta “Disefo, éarte o comunicacién? llegd a polarizar
opiniones y hasta enfrentarse en debates. Los defensores del funcionalismo
comunicativo se levantaban contra los defensores del arte enfatizando la pla-
nificacion y sobre todo la claridad en el “mensaje” mientras que los estetas
hablaban de las artes aplicadas o, méas profundamente, de los modos de ex-
presion de las formas.

. Si bien, las aguas de la polémica se han aquietado, estas polaridades
conts‘nﬂan actuando como concepciones que casi sin voz, como en sordina, de-
terminan algunas de las posiciones que se sostienen a la hora de disefiar o la
hora de pensar una pedagogia del disefio. Es por eso que analizarla tanto en su

historia como en su actualidad, permitird ver mejor los sentidos implicados en
nuestras practicas.

. El primer problema que aparece sobre la superficie es precisamente el
. i ; ¢
@ ‘oposicion’: en el origen de estas polaridades subyace, al calor de la po-

lé 3 5 P -
’ m‘lca. una actitud dogmatica que atribuye una consistencia exagerada a la idea
€ ‘campos’ o ‘disciplinas’.

Las disciplinas no son terrenos fijos, determinados por la categoria del
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arbitrarios, sobre practicas y discursos a los que se les aplican nociones y mo-
delos creados ad hoc. Dicho de otro, tanto el Arte como la Comunicacién son
grandes conjuntos de enunciados impuestos imaginariamente a nuestro habito
que definen un cierto territorio sobre el cual esos enunciados tienen valor. Es
asi como se reconoce el campo del arte, por una cierta temdtica, un cierto
espacio de objetos comunes, un conjunto de enunciados y de conceptos que
ayudan a acotar un espacio. Por su parte, el campo de la comunicacién tiene
otras nociones, otras tematicas y otros objetos de estudio, tan complejos como
los del arte mismo.

Las disciplinas, para usar una metafora apreciada por el diseno gra-
fico, son una suerte de interfases modeladas por los cientificos e investigadores
para poder intervenir en el campo del conocimiento que, a su vez, tiene una
historia y un desarrollo propio en el que se intersectan —o no- con los de
otras disciplinas. En relacion a esta afirmacion, vale la pena recordar la ironia
de Barthes quien jugé con la ambivalencia del término ‘valor’ para plantear
su posicion respecto de la semidtica: ‘las ciencias no son eternas; son valo-
res que suben y bajan en una bolsa, la bolsa de la historia: bastaria a este
respecto recordar la suerte bursatil de la teologfa, discurso hoy exiguo y no
obstante ciencia soberana en otro tiempo... (Barhes:1982, 34) parafraseandolo,
podemos afirmar que, seguramente, las acciones de la disciplina ‘Comunica-
cién' subieron notablemente alrededor de los 60 en la bolsa de la historia y
ganaron en la apuesta respecto del ‘Arte’.

Dejando las ironias de lado, remarquemos: las disciplinas y las ciencias
son histéricas: su surgimiento, definicién, campo de accién e incluso su muerte
dependen de condiciones histéricas en las que se entrecruzan elementos in-
ternos (del propio campo) y condiciones socioecondmicas.?

Concomitantemente con esto, el pensamiento respecto de una disci-
plina, teoria o ciencia no puede desentenderse de los procesos y los momentos
en que se establecieron los conceptos, tratando de mostrar las relaciones de
implicacién, de engendramiento, de derivacién, de contradiccién y de supera-
cién que se dan entre ellos.

Nada mas lejos entonces, de pensar que el disefio grafico tiene una
‘esencia’ hecha de comunicacion, de arte o que debe definirse segln su
funcion social.

Proponemos mostrar como estas nociones, tienen una historicidad que
se ha estratificado en las visiones actuales del disefio.

El arte y el privilegio de la forma, \a comunicacion, los aspectos
tecnolégicos y la “funcion social” son conceptos que han aparecido asociados
al disefio grafico a lo largo de su historia en relacién con distintas formaciones
culturales y manteniendo distintas relaciones en el seno del propio disefio
Cuando se enfatiza uno sobre otro, cuando se dice que el disefio es esto y m;
lo otro, lo que en realidad se estd haciendo es enfatizar una posicién particu-
lar sobre el disefio que obstaculiza la consideracion global de la disciplina.

No cabe duda de que la nuestra es también una posicién particular. No
obstante, resulta mas generalizador reconocer la parcialidad del punto de vista
que recurrir a definiciones que simplifican y anestesian con su apariencia de
certeza, que cierran en lugar de abrir un espacio para lo maltiple4.

En lo que sigue, se mostrara la historia de la aparicién de estos con-
ceptos en relacién al disefo. El recorrido buscara las hiellas de esa historicidad
§%4$ constantes y sus desvios y las supervivencias en las concepciones pedagc’)r
gicas y profesionales del diseno. La historia del concepto se articulara con los
modos en que se percibian y concebian en cada momento las condiciones
histéricas de posibilidad del disefio, mas alla de su practica efectiva.

Origen y evolucién de la nocién de disefio gréfico

) En este apartado no se intenta hablar respecto de los origenes historicos
del dl‘seﬁo grafico que algunos historiadores remiten a Altamira, otros al Re-
naclr.m-e‘nto, a la Bauhaus o aiin a la segunda década del siglo XX5 sino a la
aparicion de la ‘nocién’ de disefio. Proponemos diferenciar este punto de
vI‘sta del de una historia del disefio: en efecto, la historia del disefio considera
::r:al:zsar:e::cc:intes prot'ohistéricos.(los primeros grabados, los marmoles
- ;n itura carolmgm.. por ejemplo); la nuestra sélo tomara los mo-

que se habla conscientemente de la disciplina. El punto de vista
:::repcl:oponemos in.tent.a hacer una reconstruccién de la nocién, como fue
iendo en la historia de la cultura. Tiene en cuenta el pensamiento sobre

el disep i isti
. Iseno, vale decir, los distintos modos en que a lo largo de la historia los
Ombres se han referido al disefiar.



n

o

1. Disefio y proyecto

La dupla disefo/proyecto se ha conformado desde el renacimiento en
adelante como el modo de pensar, planificar, y concretar el conjunto de objetos
materiales relacionados con los modos culturales del habitar. Durante siglos se
utilizé de manera global tanto para edificios, fortificaciones, pinturas y objetos
en general. Recién a partir de la segunda mitad del siglo XIX y fundamentalmente,
a partir de la segunda mitad del XX comenzo a utilizarse para senalar distintas
especializaciones: disenos arquitectanico, grafico, industrial, textil, de indumen-
taria... Estas especializaciones estan en relacion con un ambito de accion y
surgieron como modo de acotar un contexto en un momento en gue todo el
aparato de produccion y conocimiento tendia a la especializacion. Es més: hoy
que ha pasado la fiebre de la especializacion disciplinar, estas separaciones que
en algin momento fueron operativas, aparecen superponiéndose unas a las
otras tanto en la consideracion tedrica como en la préactica profesional. Cues-
tiones tales camo si el disefio grafico se ocupa o no de lo volumétrico, o si las
sefiales son exclusivamente gréficas o tienen relacion con el disefio industrial,
suelen convertirse en verdaderos escollos a la hora de pensar con mayor ampli-
tud sobre otro tipo de problemas de la disciplina.

La primer definicion de disefio se encuentra en el siglo XV en Alberti,
el creador de la perspectiva.

‘ol disefio es toda idea separada de la materia; es la imagen de la obra

FoRLR P . . H
independientemente de los procesos tecnicos y de los materiales necesarios para

realizarlas; dada la invencién se buscan los modos de realizarla... sera posible
proyectar en mente y espiritu las formas en su totalidad, dejando a un lado todo
el material, tal objetivo lo conseguiremos mediante el trazado y previa delimitacion
de angulos y lineas en una direccion y con una interrelacion determinada... sera
una puesta por escrito realizada a base de lineas y de angulos y llevada a término
por una mente y una inteligencia culta’. (Alberti: 1991, 61-2, el subrayado es mio)

El renacimiento como sabemos, es el momento de la instauracion del
hombre como sujeto cognoscente y el de la instauracion de la separacién entre
los campos simbélicos y los productivos; es, como dice Bordieu, el punto de
partida de la aparicién de las ‘primeras grietas que no dejaran de ampliarse
hasta el desgajamiento completo del campo de la ciencia’ (Bordieu: 1999, 34).
Muchos fueron las practicas y sistemas que contribuyeron a esta instauracion.

pe entre ellos, no le cupo un papel menor a la creacion de Alberti y Bruneles-
chi, la perspectiva que contribuyd a instalar la conciencia del objeto y el sujeto.
El objeto clasico poseia ya muchas de las caracteristicas del objeto moderno: en
principio, era un receptor de formas prefiguradas en la mente del constructor.
De hecho, en el objeto clasico habia ya un diferenciacién entre lo abstracto y
lo concreto, pensados como términos correlativos: el objeto singularizaba el
modelo que le daba origen vy, por lo tanto, la concepcion o ideacion era anterior
a ejecucién. (Van Lier: 1971,135) El renacimiento incorpora en el pensamiento
Eglgie. el obiet? una distincion central: la del sujeto que mira y representa, la de
un sujeto omnisciente, con una omnisciencia ganada: el sujeto de la perspectiva
no es un sujeto predestinado sino un sujeto que ocupa un lugar desde el que
construye la nueva mirada.® Esa nueva mirada, como dice Panofsky (1983) es uni-
_versal porque incluye a todos los sujetos que instalados desde esa vision pueden

objetivar. Se vislumbra asi la aparicion de un nuevo objeto que acompanara duran- |

te siglos la historia del disefio: un objeto mirado mds alld en su propia existencia.

En los origenes del concepto de disefio coexisten, la antigiie-
dad E!{I’Siffl reimmprrmdm la aparicion de un nuevo sistema de r;;or(’—
sentacion y la concepeion de un hombre capaz de ordenar el caos y
fundar la categoria de objeto. .

Esta es la carta de ciudadania con que el disefio moderno hace su en-
trada en Occidente, en la boca de Alberti, el introductor de Vitruvio, el creador
de la perspectiva y el primer definidor.

2. Disefio y creacion

Casi un siglo mas tarde, en el siglo XVI, vuelve a encontrarse el concep-
to de. disefio en el Oxford English Diccionary. Es la primera vez que el concepto
de disefio se incluye en las incipientes recopilaciones enciclopédicas. No cabe
duda que la aparicién del término indica que era ya lo suficientemente corrien-
te; 1:nucho mas que ‘comunicacion-por ejemplo, al que recién encontramos en
el ciclopeo proyecto enciclopédico del lluminismo. En el antiguo diccionario,
se describe el disefio como ‘un plano o un boceto concebido por un hombre
Para algo que ha de realizar; un primer boceto dibujado para una obra de
m'ET.t(o) un objeto de arte aplicada, necesario para la ejecucién de la obra.

rdek, 1991,22)
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La definicion establece la idea de boceto sin distinguir si se trata de
una obra de arte o “una obra de arte aplicada”, expresién que durante anos
ocupd el lugar que hoy ocupa el “objeto de disefio”.

También en el siglo XVI en Italia, se usaban expresiones tales como
‘disefio internd’, en relacién a la idea de un proyecto a ejecutar y ‘disefio exter-
no’ en relacién con la obra ejecutada. Ya en estas definiciones y expresiones se
manifiestan algunos aspectos claves del disefio pero también aparece la am-
bigliedad propia de su caracterizacion, sobre todo en lo que se refiere a la
distincién entre idea y obra. (Biirdek. 1991,23)

Es durante este periodo cuando se desarrollan dos aspectos iniciados
en el renacimiento: el nuevo sistema de representacion y la concepcion de un
hombre que instaura la categoria de objeto; a partir de ellos advendra un
cambio que marcara profundamente toda la concepcion del disefio hasta la
contemporaneidad: la idea de creacién.

= Si para el renacimiento la creacion era ain la imitacién del orden cla-
sico reinterpretado por la perspectiva, el barroco establece la separacién entre
mimesis y creacion.

Separar la mimesis de naturaleza o de lo clasico supone adoptar fuer-
temente un lugar de ‘invencién’, un lugar en el cual el valor esta puesto en el
pensar y crear mas que en el hacer.|Este paso como ha seialado Argan, coincide
con la consolidacién de la modernidad filoséfica y cientifica. En relacion con el
disefio (que, al momento, sigue pensindose fundamentalmente como arquitec-
ténico) implicd una nueva visién del espacio y de la accién sobre el espacio. El
hacedor es un transformador que desde su circunstancia genera una accion
eficaz, eficiente sobre el mundo. Como se dijo, estos elementos ya estaban en
germen en Alberti quien creia profundamente en la arquitectura como ordenador
social pero no alcanzaron a desarrollarse por la supervivencia del concepto de
representacién y mimesis. La idea de obra creada e independiente dominante
de un espacio, aparece completada cuando la mimesis cede lugar a la creacion.

Con el barroco se entra en la era (que subsiste hasta hoy) en la cual
el espacio a disefiar es una ‘condicion determinada y determinante de la exis-
tencia’ (Argan, 1966 :24). Es el inicio de la concepcién contemporanea del
diseAador como “operador cultural” que comienza confusamente a modelarse.

La transformacion de aquel objeto independiente y creado en objeto de tecnocon-
sumo serd la causa de la gran ruptura que llevaron a cabo Morris y la Bauhaus,
entre otros respecto de la nocidn y la pedagogia del disefio. Esto se explica por-
gue, como se vera mas adelante, es justamente el disefio el campo que, desde
la aparicion de la tecnociencia ha quedado a mitad de camino entre la creacién
de un mundo simbélico y la produccién y transformacién del mundo econdmico;
ha quedado desgarrado en ese mundo que se constituia sobre su desgarro.

3. Los origenes de la especializacién del disefio

Entre el renacimiento y el barroco se trazan algunas de las lineas que
marcarén la idea del disefio: disefioc como concepcién (proyecto), disefio como
dibujo, disefio de una obra de arte o arte aplicada. Proyecto, dibujo y obra es
la triada que acompané la concepcién del disefio hasta las postrimerias del
siglo XIX, momento en el que, de manera paralela a la complejizacion de los
procesos de produccién y distribucién de los productos, se complejiza el 4m-
bito del disefio.

Durante ese lapso, el disefio fue un término genérico que se referia a
todo proyecto expresado a través del dibujo de objetos del mundo habitable:

- desde obras de arquitectura hasta pinturas o maquinas de guerra. La tension y

evolucién interna del concepto no se dio alrededor de su ambito de aplicacion
.smo alrededor de las relaciones del disefio con la mimesis o la invencion y la
Jerarquizacion de las artes en artes puras o aplicadas.

" Los inicios de la especializacion entre los distintas ramas del disefio
(industrial, gréfico, textil) coinciden con el desarrollo de la cultura industrial
a caballo de los siglos XIX y XX y concomitantemente con ella, los comienzo;
de la separacién entre las nociones de obra y de objeto tecnocientifico. El de-
sarrollo de la especializacion de las nociones de ‘los disefios’ y su ‘separacion’

fie la arquitectura se da a medida que se va ensanchando la distancia entre
obra’ y ‘objeto’.

e La di»vi'si‘(:m del trab?jo propia de la segunda revolucién industrial, trajo
x fela'da la division entre quienes proyectaban y quienes ejecutaban el producto.
éufr;::lzldos del siglo Xf?( \-[ en e.strecha correlacion con la revolucién industrial,

concepto de disefiador industrial, reservado a quienes proyectaban un
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producto, en tanto los principios constructivos dejaron de tener paso fuera de
la industria misma: desde entonces, el objeto surge de matrices y éstas, a su
vez se producen industrialmente (Van Lier: 140). La tecnificacién y la nueva con-
cepcion de objeto que traia aparejada, planted una disyuntiva de hierro a este
nuevo tipo de disefiador; la disyuntiva que marcé la aparicion del disefio mo-
derno estuvo planteada entre arte y técnica, dicotomia que subsumia un conjun-
to de factores hasta el momento inexistentes: la division del trabajo por un la-
do, el enfrentamiento hombre-maquina, por otro y finalmente, la oposicién en-
tre objeto artesanal y objeto en serie.

En este proceso’, se destaca el movimiento Arts and Crafts reunido
alrededor de la figura de Morris, duefio de un profundo programa de transfor-
macién social. De su ideario cabe destacar la abolicion de la division del trabajo
y el retorno a la unidad de produccion y disefio y el enfrentamiento con la rela-
cion productor-trabajo instituida por la maquina (Satué, 1988). Paradojalmente, y
como un indice de lo que iba a ser el destino del disefio durante el siglo XX, mas
alla del éxito alcanzado por sus producciones8, los productos de sus empresas
no pudieron competir en precios con los desarrollados por las nuevas relaciones
sociales de produccidn y se convirtieron en objetos de consumo para élites.

La accién de Morris fue decisiva en la evolucion de la nocion de dise-
7o en dos sentidos: en primer lugar por la claridad con que tomé partido
al vincular la actividad proyectual del mundo de los objetos con el
mundo del arte, \a exaltacion del mundo artesanal y de la produccion de una
obra individual con contenido propio y como corolario, por la inauguracion una
tendencia de largo alienta en el diseo: la del producto Gnico, exclusivo. Si bien
el corolario no se desprende del ideario (fuertemente socialista), fue la conse-
cuencia necesaria de un hacer puramente artesanal y artistico en la era de la
magquina.

El disefio grifico y el disefto industrial son en gran parte, herederos
de este gesto.
4. El disefio gréfico: el primer mesianismo

Queda dicho que el disefio gréfico comienza a tomar su perfil indepen-
diente como disciplina bajo la idea militante de la construccion de una nueva

realidad. William Morris y el estilo Arts & Crafs més el derivado del modernismo
nacen bajo el signo de la artesania en lucha con la produccion en serie propia
de las nacientes fabricas. Sin embargo, como sefnala Satué (1994, 102) pronto el
mfod‘g[nismo fue extrapolado de sus objetivos sociales y adoptado por la bur-
gues[a industrial y comercial que encuentra en él ‘una forma de representacion
organica que desde la arquitectura al libro, del mobiliario a la joyeria, de los
objetos de uso cotidiano a la escultura decorativa o el cartelismo, proporciona
‘u/na’regpuesta plastica coherente y amable, a la exacta y precisa medida de sus
ﬂ@m\gs pequeno burguesas’. Satué (1994, 102)
/ El disefio grafico se gesta en esa marafa de c icci
(‘ ontradicciones que lo

onforman,-ain hasta hoy.

Su aparicion puede adscribirse claramente a dos aspectos antagonicos:
la economia de mercado propugnada por los avances tecno-industriales por un
lado y por otro, la oposicién a ella:

‘Los primeros productos basados en las marcas aparecieron casi al mis-
mo tiempo que los anuncios basados en las invenciones, sobre todo a causa de
una innovacién relativamente reciente: las fabricas. En la primera época de la pro-
duccion industrial de articulos, no sélo se comercializaban productos completamente
nuevos, sino que los antiguos —incluso articulo basicos de consumo- empezaron a
aparecer con formas sorprendentemente nuevas. Lo que diferencié los primeros in-
tentos de_imponer marcas de la comercializacion corriente fue el hecho de que el
mercado se vio inundado con productos fabricados en masa y casi idénticos entre

“si. En la era aqui
. En la era de las maquinas, la competencia por medio de las marcas llegé a ser

una r}e_c?fidad: en un contexto de identidad de produccion, era preciso fabricar
tanto los productos como su diferencia segin la marca. (Naomi Klein, 2002: 34)

Esta cita da cuenta de la importancia que comienzan a tener, como
‘facto_res intervinientes de manera decisiva en el proceso de produccin, distri-
bucrlon y consumo, el hasta el momento casi inexistente diseno de marcas y la
publicidad grafica. En este orden, los estudios sociales desarrollan el concepto
d.e h.ombre medio y de consumidor y hacia él se orientan las estrategias de
distribucion y venta en las que el disefio grafico participa activamente.

e El disefio grafico recibe un fuerte impulso de estas nuevas aplicaciones que
enden su 4mbito de accién, reducido hasta entonces casi al mundo del libro.
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Paralelamente, las maquinas industriales encuentran su correlato en
nuevos desarrollos tecnolbgicos que también contribuyen a conformar la menta-
lidad de la época: la fotografia, el telégrafo en primera instancia y sus continua-
dores, el cine y el teléfono son apariciones que modifican los modos de relacion
humanos y generan nuevos imaginarios. El com(n denominador de estos avances
tecnolégicos es la posibilidad de grabacion y reproduccion: la fotografia capta,
graba, un instante y puede reproducirlo en infinidad de copias; el telégrafo y el
teléfono reproducen sonidos a distancia, el cine graba y reproduce el movi-
miento. El espacio y el movimiento se transforman tanto por las modificaciones
de la vida urbana y los movimientos de transformacién de la coherencia de la
antigua ciudad tradicional como por los efectos sobre la percepcion de los
nuevos medios de representacion. Es el momento de la explosion de las van-
guardias con sus criticas despiadadas al nuevo modelo burgués. Apoyandose en
las nuevas técnicas de reproduccion los jovenes diseniadores graficos producen
experiencias renovadoras en Rusia, Francia, Alemania. De todas ellas, la expe-
riencia de la Bahaus imprimird un sello indiscutible a la nocion de disefo en
general y gréfico en particular.

Retengamos la atencién un momento sobre un comentario de Gro-
pius, mentor y primer director de la Bauhaus: en uno de sus manifiestos,
asegura que se esta formando ‘un nuevo género de artesanos sin las preten-
siones clasistas que quieren erigir una arrogante barrera entre artesanos y
artistas’ (en Ledesma: 1997:24)

Salta a la vista una defensa de estos ‘artesanos’ a quienes la oficia-
lidad no consideraba ‘artistas. De hecho, ya Morris al describir a quienes se
nucleaban a su alrededor habia dicho:

‘Les unia, sin embargo, el deseo de ver elevado al disefiador a status
semejantes a los del arquitecto o el pintor, al tiempo que producir objetos cua-
lesquiera bien disefiados y asequibles a todos los niveles sociales’ (Satué,
1994:100; el subrayado es mio)

En ambas declaraciones se advierten los inicios de la nueva constitucion
de la disciplina y la voluntad de diferenciacion de los ‘artistas’, los arquitectos y
los pintores. Los primeros disefiadores -sin diferenciar la grafica del objeto ni lo
textil de lo industrial- empiezan a tener voz, reclamando un lugar diferencial y
reconocido. Esta nueva generacién de artesanos y artistas se enfrenta a nuevos

problemas de la forma y el espacio (la ‘cuarta dimension’ y la ‘simultaneidad de
accion) en un mundo al que sienten la necesidad de transformar.

El programa de la Bauhaus se asienta en la defensa de la artesania de
objetos (nicos como modo de enfrentar los problemas creados por la industria-
lizacion. De la misma manera que Morris, los miembros de la Bauhaus veian en
esta practica un modo de encarar la perversion del mundo burgués y se conce-
bian como “conciencia del mundo”. Los dividia sin embargo, un aspecto funda-
mental: la actitud que cada uno desarrollé ante la técnica; el rechazo absoluto
por parte de Morris y la inclusion revolucionaria por parte de la Bauhaus.

Los origenes de la especializacion muestran que, al participar de dos
movimientos antagonicos tales como la contribucién a la constitucion del objeto
de consumo y la oposicidn a la produccion en serie, el disefio grafico se desar-
rollé en ambitos muy diversos: en producciones relacionadas con la publicidad
o con la marca, en producciones experimentales de vanguardia, en el cartel
propagandistico o publicitario.

Sin embargo, a pesar de la heterogeneidad de los dmbitos de
accidn, el concepto de disenio se planted como expresion de autonomia
del diseiador “con el mismo statuts del arquitecto y del pintor” y su pro-
duccidn se concibid como lugar de resistencia contra la sordidez de la
produccidn industrial. En ese momento historico el disefio aparece co-
mo el lugar en que la técnica contempordnea queda exorcizada de sus
efectos maléficos y el diseriador se plantea como ‘conciencia del mundo’

Nada mejor que recordar la bellisima pagina de Benjamin en Paris, capital
del siglo XIX, para ilustrar esa nueva conciencia que se asomaba al mundo:

‘Balzac fue el primero en hablar de las ruinas de la burguesia. Pero
sblo el surrealismo ha permitido contemplarlas libremente. El desarrollo de
las fu.erzas productivas hizo trizas los simbolos de los deseos de los siglos
anten’ores, antes de que se hubieran derrumbado los monumentos que los
e"hlbiall. Ese desarrollé liberd, en el siglo XIX, a las formas estructurales del
am'it;zaoml:or:o‘en el siglo XVI las ciencias se liberaron de la filosofia. El co-
e repro‘ju:‘:lr‘e la arquitectura, como construccion de ingenieria. Lo continda

ion de la naturaleza en la fotografia. La creacidén imaginaria se
Preparaba para hacerse practica como propaganda grafica. La poesia se arroja,



en el folletin, al montaje. Todos estos productos son concebidos para ser
arrojados, como mercaderias, al mercado. Pero titubean adn en los umbrales...
(Benjamin: 1970, 138)

Titubean adn en los umbrales... Conciencia del mundo, el diseiio
titubea antes de ‘Ser arrojado al mercado’...

5. Disefio gréfico, empresa y comunicacion

La contradiccion fundacional cambiaré de signo después de la segunda
posguerra cuando la concentracién de los fendomenos de consumo por sobre los
de produccion se agudiza de tal manera que transforma los escenarios y los
requerimientos al disefio. En este escenario donde conviven el predominio de
los servicios sobre la produccién, el increible desarrollo de los medios de comu-
nicacién y la globalizacion politico-econdmico-cultural, el concepto de diseno
grafico experimentd nuevas modificaciones. '

En principio se traté de la incorporacion del valor simbdlico del dise-
fio al producto. En un texto anterior (Ledesma: 1997) he mostrado fundamen-
talmente desde la perspectiva europea, aunque tiene su correlato en el disefio
americano de los afios 50, como el disefio (en todas sus acepciones) se con-
virtié en elemento decisivo de los procesas de distribucion, cambio y consumo.
Volvemos sobre esto s6lo para remarcar que, por primera vez, en la historia de
la nocién de disefio comienzan a exaltarse las virtudes de la empresa capitalista.

‘En el centro de un complejo proceso entre la industria y el mundo
exterior, las relaciones piblicas usan del disefio como parte del negocio desde
los papeles de oficina a la publicidad impresa, de las oficinas a los muebles,
la direccién artistica trata de dotar de personalidad visual cualquier detalle
susceptible de producir un efecto mas favorable en toda la gestion de la empresa,
tanto de caracter interno como externo’ (Bayer, citado por Satué, 1994: 272)
(el subrayado es mio)

“Direccion artistica”, eufemismo que es francamente un hallazgo,
ocupa un lugar extrafio en el mundo de la empresa. Es cierto que también el
mundo del arte se ha desplazado y las industrias culturales dominan los medios
pero, en 1951 las ‘esferas productivas’ y las ‘culturales’ todavia aparecian, por lo

menos, como empresas separadas. El concepto de “direccion artistica’ viene a
subrayar el nuevo lugar gerencial del arte.
el

El disefio hace su entrada al mundo de la empresa de la mano del
arte. Este ingreso tiene consecuencias profundas respecto de la nocion de diseno:
e}TEFimer lugar, el ‘nuevo género de artesanos’ exaltado por Gropius se trans-
forma en un profesional, con un lugar especial en los organigramas empresariales.
Pero hay otra consecuencia tanto o mas importante que gravitard tanto en la
produccién como en la pedagogia: la entrada del diseno grifico en el
mundo de la empresa y el producto trajo consigo la incorporaciin del
concepto de comunicacion.

La asuncion por parte del disefio de un lugar central en la economia
capitalista habia sido negado en las formulaciones anteriores; su aceptacion
condujo necesariamente a la inclusion del concepto de comunicacién en
relacién con la disciplina; aspecto que serd enfatizado mas tarde, cuando el
disefio grafico pasa a formar parte de la produccién de servicios. Los factores
que intervienen para establecer ‘casi necesariamente’ la relaci6n entre disefio

y comunicacion provienen del campo econémico del marketing pero también
de la comunicacion.

El primero ya ha sido sefialado en las paginas anteriores: la comu-
nicacién —en sentido amplio- ha sido y es un factor esencial para el desarrollo
de la logica de expansion del capitalismo basada en el consumo vy la distri-
bucién. Desde los caminos hasta los satélites pasando por las vias férreas,
fluviales o aéreas, comunicacion y empresa han estado asociados. La primera
relacién con el disefio grafico se produce en el momento en que la comuni-
Cﬂ:iﬁn’n deja de ser sélo via de transporte para convertirse en plus simbélico
asociado al producto, pasaje que tiene lugar a partir del perfeccionamiento
de la produccién en serie (fordismo). La proliferacion de productos mas alla
de las demandas reales obligd a generar comunicaciones que hablaran de
los productos y los identificaran; lugar que le fue asignado a la publicidad
y al disefio grafico, ‘direccionados’ por el ‘hombre medio’? invento propio de
la estadistica y potenciado por el marketing. En segundo lugar y en relacién
on el anterior, la necesidad de influir sobre los plblicos medios para generar
mentalidades subjetivas favorables al consumo, llevé a relacionar el disefio

grdfico con los conceptos de recepcion y de audiencia aproximandolo a las
teorias comunicacionales.
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Este proceso conocid en los anos 8o una versidn nueva con el pasaje
de la produccién de objetos a la produccién de imagenes empresariales o
produccién de imagenes de marcas (Klein: 2002). La transformacién es coin-
cidente con el desarrollo postindustrial iniciado a partir de los 70 por el
proceso de informatizacion de la sociedad. El mapa de esta transformacion
dista mucho de ser homogéneo: Castells y Aoyama, por ejemplo, distinguen
dos modelos de sociedades informatizadas: el de una economia de servicios
con la caida de empleos industriales y el aumento en los servicios y el modelo
infoindustrial en el cual el proceso de informatizacién esta todavia ligado a
la produccion industrial existente. Para este modelo los servicios ligados a la
produccién industrial son méas importantes que los demds servicios (citado
por Hard y Negri: 2002, 266). Si bien volveremos sobre estos aspectos, la
relacién entre disefio grafico-empresa-servicios-comunicacion que estamaos
tratando de caracterizar, encuentra su punto mas alto en aquellas sociedades
con economia de servicios.

Sin embargo, la unién de la nocion de disento gréfico con la
de comunicacion no habria sido posible sin el desarrollo auténomo
de este tiltimo campo. Es la aparicién de la comunicacion como dominio
especifico la que ofrece al disefio un aparato tedrico para dar cuenta
del “lenguaje visual'.

6. Alrededor de la comunicacién

Al igual que la nocién de disefio, la nocion de comunicacion exige un
analisis historico que reconstruya las diferencias del marco conceptual mas
amplio. La historicidad de los distintos conceptos integra. una serie con las
condiciones en que se pensaron sus posibilidades y limites. No vamos a hacer
aqui el desarrollo completo de esa historicidad y remitimos al excelente trabajo
en el que Mattelard ha marcado el devenir de una nocién que se inicia con los
medios de transporte para la estructuracién del espacio nacional, atraviesa los
medios de estructuracion del espacio mundial, incluye las modos de captacion
de audiencias tanto a través de la palabra como del espectaculo y concluye con
la comunicacién mediatica y cibernética (Mattelard: 1995 (1994).

Mas alla de este sentido amplio, aproximadamente a partir de 1950, sé
constituyeron las ‘ciencias de la comunicacion’, centradas en los medios.

Tradicionalmente se considera que las primeras investigaciones sobre
la comunicacién de masas se realizaron en Estados Unidos, dentro del ambito
de la sociologia, en el periodo entre las dos grandes guerras con objetivos cla-
ros respecto de las audiencias politicas y econémicas. Comienzan en la década
del 30, abordandose, en general, como anélisis de contenidos, de efectos o de
audiencias. Sin embargo, estos estudios adquiriran un impulso mayor entre 1945
- 1950. La informética y la television son los grandes fenémenos que apuntan a
un cambio. Sin querer cubrir todo el espectro de un campo que es de por si vas-
to y resbaladizo, es posible sefialar las siguientes lineas:

Hacia 1942 se desarrolla un nocién de la comunicacién relacionada con
la cibernética, concebida para unificar una serie de practicas comunicativas que
hasta entonces estaban dispersas; en lineas generales pretendia unir en una
misma disciplinas fenémenos que se veian en campos disciplinares diversos: la
telefonfa, la electronica, la neurofisiologia. La cibernética se consagraba especi-
ficamente a la investigacion de las leyes de la comunicacién que se daban entre
elementos naturales o artificiales, animados o inanimados, individuos o socie-
dad. En su campo entraba tanto la ‘comunicacién’ entre neuronas, como la ‘co-
municacién' de los ordenadores o la ‘comunicacién’ humana. La homologacion
de la comunicacion entre organismos o fuentes mecanicas con la comunicacion
humana llevé a desarrollar la idea del ‘entendimiento universal’ como modo de
establecer el equilibrio ente los polos. En las conferencias de su fundador, Wiener,
se lee a menudo una invocacion a salvar al mundo del desastre universal, ape-
lando a un perfeccionamiento de los circuitos de comunicacion. Frente al desorden
social (Wiener escribio en medio de la guerra y después, con hechos como
['Iiroshima y Bergen Belsen sobre sus espaldas) postulaba la comunicacién co-
mo _ITIOdo de detener la entropia social. (Breton:2000)

En la década del 50, en E.E.U.U. se desarrollé la corriente funcionalista
volcada fundamentalmente a los estudios de opinién pablica y comportamiento
::::g:lua) tralvés de la bi-lsqueda y ?na‘flisis de factores interdependientes en
oy dn T comportamiento del piblico. Mas alld de las particularidades de
oty e oidesarrollos, en el planteo funcionalista se sostenian dos ideas
hcld;s;l:;eEaCIOn que la ?pinién tenia con la situacion social y la voluntad de

e 'ves de !os medios en favor de la democracia y el mantenimiento del
:::re deola;n:em‘acnonal. Rgspe.cto‘de e‘st.e (ltimo punto, el funcionalismo se
il e?rlas del equilibrio cibernético desarrolladas por Shannon aunque

plismo del receptor pasivo como si fuera la pieza de un sistema



mecanico. No obstante, y después de analizar como determinantes las condi-
ciones de interrelacidn social de los individuos, el funcionalismo da un voto de
confianza a favor del equilibrio comunicacional, imprescindible para que una
clase ‘intelectual’, ‘politica’, ‘econémica’ haga oir su voz sobre el pablico anénimo.
Asi, otorga a la comunicacidn de masas un lugar central en el desarrollo politico,
econémico y educativo. No obstante, en algunas de sus afirmaciones los funcio-
nalistas responsabilizan a la cultura de masas de ejercer un efecto de anomia,
siendo responsables de la apatia e inercia de las masas. Esta polémica interna
se dio en llamar ‘la de apocaliticos e integrados’ y continda reproduciéndose hoy
en relacién con la tecnofobia y la tecnofilia.

Los ataques més fuertes respecto de la comunicacién de masas vinieron
de la Escuela de Frankfurt que buscé identificar y describir las lineas de poder
que sustentan los discursos de los medios de comunicacién, de las instituciones
culturales, de los programas educativos. Para Adorno o Horckeimer o Althusser
no se trataba estrictamente del campo de la comunicacion mediatica, sino de
expresiones concretas en relacion a las cuales habia que mostrar cual era la
l6gica de poder del mercado que las sustentaba.

Durante la década del 60 el interés por los estudios comunicacionales
comienza a despertarse en Europa, donde aparecen ligados centralmente a la
Semiologia, la Semidtica. La imagen visual llamé rapidamente la atencién de
los analistas de comunicacién que comenzaron a considerarla desde distintas
posiciones tedricas: Abraham Molles, por ejemplo, en su obra ‘Teoria de la co-
municacion y la percepcion estética’ argumenta a favor de la medicion de la obra
seglin las leyes propias de la transmision mecanica de la informacion, en la que
distingue dos tipos de informaciones presentes en la obra: la semantica y la
estética. El primer mensaje codificado esta formado por signos traducibles y el
segundo, si bien perceptible es inefable. (Molles: 1976) las funciones del lengua-
je planteadas por Jakobson fueron tomadas como modelo para esquematizar
los intercambios comunicativos y en general, desde numerosos lugares se
estudiaron los componentes del ‘mensaje visual’ tanto a nivel de estructura
como de enunciado.

La escuela de Ulm nacida en ese ambiente de renovacién, incorpord

estas teorizaciones a sus programas. Max Bill, Otl Aicher y Max Bense lideraron
desde 1953 la ensenanza que incluia Comunicacion Visual e Informacion. Pocos
anos después Maldonado introdujo el estudio de las materias Semantica Visual,

Teoria de la Percepcion y Simetria. El ‘lenguaje visual' pas6 a ser una expresién
corriente a la que se le aplicaban categorias de la lingiistica y la semittica ge-
neral, ya sea a nivel del objeto mismo como a nivel de las formas. Fue también
Maldonado el que asimilo el proyecto al lenguaje, distinguiendo como Morris un
aspecto sintactico, uno semantico y uno pragmaético. Los estudios sobre el arte
o sobre la imagen se desarrollaron de manera vertiginosa y la comunicacién vi-
sual pasé a ser un campo central en el estudio de la forma.

Este movimiento fue altamente significativo para el disefio en general
y el gréfico en particular pero, a partir de alli y por la labilidad de ambos cam-
pos, la comunicacion visual en relacién con el disefio grafico se entendid de
varias maneras: o bien se trataba de una sintaxis formal con leyes similares a
las del lenguaje verbal o bien la comunicacion era el ‘mensaje’.

El proceso de integracion de la comunicacion inicia la diferenciacién
entre los campos de ‘comunicacion visual’ y ‘el del lenguaje del arte’, en tanto
la comunicacion ‘objetiva® empieza a desligarse del arte, con caracteristicas
‘subjetivas’. Munari, desarrolla una metodologia para la ensefianza de la comu-

nicacion visual basada en una concepcion que representa claramente el sentido
de la época:

‘La comunicacién visual... tema muy complejo que va desde el disefio a
la fotografia, a la plastica, al cinema; de las formas abstractas a las formas rea-
l?s; de las imagenes estaticas a las imagenes en movimiento; de las imagenes
simples a las imagenes complejas; a los problemas de percepcion visual que se
refieren al aspecto psicologico del problema tales como relaciones entre la figura
y el fondo, mimetismo, moiré, ilusiones dpticas, movimiento aparente, imagenes
y ambiente, permanencia retinica e imagnes postumas. Tema que comprende todo
:I ‘:r‘a:g:nn;:. itodz?% las expresioi\e? gréﬁcasi, QEsde la forma de caracter de la letra
4 :er:cmn de ur? .pE!'EOdICO, del limite de la legibilidad de una palabra a
. ,,IOS ‘que faTmhtan la lectura de un texto. Pero, todos los aspectos de
l:“;él:;czi;?n \;lsual tienen en corjm‘m una c?sa que es basica: la objetividad. Si
e pt)Sibilllza a para un me.nsa-|‘1‘3 determinado no es objetiva tiene muchas

idades de comunicacién visual® (Munari: 1985, 19)

s W*Z;Ia,{os 70, el circulo estaba completo aunque confusamente
ructurado: por un lado, el diseito habia obtenido su valor comunica-

11vo de [,
mano de la empresa y por otro, consolidaba los fundamentos
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pedagdgicos del “lenguaje visual’y sus leyes, entendiéndolos como comu-
nicacion. Los distintos origenes de ambas lineas mantuvieron su inde-
pendencia durante un tiempo pero, la unién de hecho ayudada por la
amplitud y vaguedad de la nocion de “comunicacion’, comenzo a
configurar un campo donde forma y funcién van por caminos separa-
dos, quedando del lado de la comunicacion algunas nociones demasiado
generales que no favorecen a ninguno de los dos campos.

Treinta afios mds tarde, poco se ha avanzado en ese terreno.
Actualmente se habla de comunicacién en relacion con el disefio sin que
se aclare que se trata de dmbitos distintos y que, debajo del paraguas de
la comunicacion se agrupan materias y conceptos diversos que van, des-
de fenomenos perceptuales hasta imaginarios sociales; desde el trabajo
sobre la forma hasta los canales y soportes del mensaje ... En definitiva,
pocas veces se aclara que pensar la comunicacién como estructuracion
de un lenguaje visual es absolutamente distinto a pensarlo como
prdctica cultural en el que la visibilidad ocupa un lugar politico.

Como hemos visto, las corrientes teéricas que han conceptualizado las
précticas comunicativas a partir del concepto de comunicacién y su relacién con
la cultura, toman posicién —en general- respecto de la relacién de la comunicacion
y la vida social; de la influencia sobre la sociedad del caracter masivo de los
medios; de su lugar en las industrias de la culturay de las transformaciones que
trae aparejada la globalizacién econdmica y tecnologica. En los Gltimos veinte
afios (aceptése que estamos marcando demasiado rapidamente el corrimiento),
las lineas conceptuales se han deslizado desde la idea de ‘masividad’ hasta la
de la comunicacién como ‘proceso dinamico de interaccién social’. Esta Gltima
consideracion pensada desde la semidtica peirceana o desde los desarrollos
bajtinianos se ha mostrado mas potente para comprender los fenémenos hete-
rogéneos e hibridados de la sociedad contempordnea.

Sin embargo —como se dijo- ¢/ disefio grdfico en su prdctica y
su pedagogia no incorpord el ultimo deslizamiento del campo de la
comunicacion y en general, salvo excepciones, al hablar de comuni-
cacion como prictica social, no fue mds alld de las condiciones de
eficacia, diseriadas por la teoria de la informacién y los primeros
funcionalistas o de los planteos respecto de pensar ‘conscientemente’
una estrategia comunicacional,

Colofon

La nocion de disefo gréfico hunde sus raices en el disefio arquitecto-
nico, del que le lleva tiempo diferenciarse; se nutre también de las artes aplicadas
y mas adelante, adherido a un objeto de consumo, se asocia a la produccién e
interpretacion de mensajes, igualandose con la ‘comunicacién visual’ (como
lenguaje visual, como captacién de audiencias, como mensaje eficaz) sin dete-
nerse en diferenciar las particularidades que hemos mencionado.

Queda por enfatizar una tercera asociacion en relacién con la nocién
de disefio grafico: la técnica. Como vimos, abordar el disefio es abordar esa
relacion conflictiva con la técnica. Nacido como expresién de la era técnica
“tanto por su relacién con la industria de produccién como por las técnicas
de reproduccion”, el disefio grafico debe hacerse cargo de esa antinomia
histérica, pensandose como lugar en que lo estético y lo técnico cohabiten.
En este sentido, la noci6n incluye también la idea de interfaz que hace acce-
sible lo inaccesible...

El desarrollo realizado en relacién con la historicidad del concepto de
disefio muestra como cada formacion cultural con diferentes variables econdmi-
cas y politicas, permitié que aparecieran o se jerarquizaran ciertos aspectos de
una actividad en la que se entrecruzan innumerables determinaciones; estas
apariciones, jerarquias, realzamientos u olvidos se dieron y dan siempre ;'n fun-
cién de las realidades productivas, los intereses y las concepciones dominantes
en esa formacién cultural. Poner al disefio grafico en equivalencia con la comu-
nicacién visual, en este momento histérico, en el que la comunicacién parece fa-
gocitar la reflexion y la memoria, supone dejar de lado otras posibilidades de
z:ﬂ':ar Ei disefio que le permitan tomar distancia de la economia de mercado.
;- ‘poofgrlr::scznm[a ,ir;troduccién. nuest-ra .sc?cied.ad de la comunicacién en lugar
Ui . dm,,;; ma’:xa_cgrb’ad'o el Zdlwduahsr@ e'n’ tod_as sus expresiones.
i plica -;".ocze ad de la comunicacion’ es, en la
pmﬁmdid; 05 Casos, zfrrzz actitud mgenud que, por lo menos, quita
v ;mdt Zi ﬁj::mm;nt?, confr{rtiéndofe en obstdculo para dar el sal-

en disento grifico y un operador cultural. En general,

el nive| de i
conocim e 2
Pefsar mss iento que hoy tenemos respecto del disefio grafico permite

las

e que en definiciones, en relaciones internas puestas en contexto con
] a . "
s formaciones culturales que atraviesan el panorama contemporaneo.
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\ Al respecto, quiero enfatizar tres tipos de relaciones.

| —

It ® En primer lugar, las histaricas que muestran los distintos momentos en
[ p

({1 que aparece cada una de las nociones y su peso relativo respecto de
(11 sus enunciados y sus producciones.

e En segundo lugar, las que actian en el mismo momento en el seno de
I la disciplina, configurando su estructura. En este {ltimo sentido, mas
\‘ alla de los elementos que se enfaticen para definirla, el diseno grafico
‘i i es una disciplina compleja, en la que se entrecruzan distintas précticas Lo importante es lle fito el oure
“ formales, comunicativas, estéticas para conformar una practica social | (jmmd,‘('}gjf gl ff]ff{{”
1| significativare. Wil womai nd o bl
| podia avanzar mds alld de su razdn

1! o En tercer lugar, las que actiian en el seno de la sociedad. Nos referimos Lo importante es llegar mintié el
I a las relaciones de poder, a los érdenes (y desérdenes) a los que Sabiendo que nunca N /!‘o _IJ /'(; f:grr.r‘a
responde el disefio gréfico. El disefio grafico no es neutro ni da cumpli- 1 GESEr lcge porgue. eyipre
Il miento beatificamente a las ‘necesidades de comunicacién visual’ de la
sociedad contemporénea. Estas necesidades, estas comunicaciones,
I estas visibilidades ‘tienen duefio’: pertenecen a un grupo, a un sector, &
! ‘ |I a un bando; en fin, a algunas de las maltiples fragmentaciones de la Tal vez
1l sociedad contemporanea. O no

Habri otro camino

A no ser fqie nos g!?)‘l(’ /n' guerra.

\ Este grupo de relaciones es 560 uno de los posibles modos de pen-
“ _ | sar en el disenio grdfico. Lo he elegido por su capacidad abarcativa pero
L] también porque sugiere la posibilidad de habilitar distintos portales.

i Estos nuevos accesos se ovientan hacia un dmbito que pretendle

' no ser utdpico: el del diserio alejado de las politicas de consumo; el del

({111 diserio como factor cultural que no contribuya a la creacion de ese
bombre medio hecho de comunicaciones’ ni se identifique con aquel

Il confortablemente instalado en su ciberespacio donde las comunicaciones

| lo individualizan y enajenan. De un hombre en fin que, por lo menos.

. |‘ I esté un poco mas lejos del rebasio y ms cerca de la questio. Para lo cual,

, ’ i tendrd que tomar su propia distancia. )
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4. Codmo cometer un crimen

Las responsabilidades sociales
vy morales del disefiador

La verdad es que ne se pide a los ingenieros que disefien objetos seguros, Serfa criminal
que siguiéramos en la pasividad, pues sabriames perfectamente que nuestra intervencion
tendria su efecto, que se reduciria el niimere de accidentes mortales de circulacidn, la
innecesaria matanza que ocurre en nuestras carreteras... Es hora de actuar.

Robert F. Kennedy

Terminados mis estudios, uno de mis primeros empleos consistid en di-
sefiar una radio de mesa. Se trataba de un disefio «superficial»: la envoltura
externa de las entraflas mecdnicas y eléctricas. Era mi primer encuentro, y es-
pero que el altimo, con el disefio de aspecto, estilizacidn, o «disefio cosmeéti-
co». Laradioiba a seruno de los primeros receptores de sobremesa, pequefios
v econdmicos, que competian en el mercado de [a postguerra. Como todavia
asistia a clases como alumna no-oficial me sentfa, como es natural, un tanto
inseguro y asustado ante la magnitud del trabajo, sobre todo al tener en cuen-
ta que mi radio iba a ser el tinico articulo que fabricase una nueva empresa.
Una tarde el sefior G., mi cliente, me llevé a un balcén de su apartamento que
daba al Central Park.

Me pregunté si me daba cuenta de la clase de responsabilidad que habia
adquirido al comprometerme a disefiar una radio para éL

Me lancé, con la voluble soltura de quien se siente crénicamente inseguro,
a una vigorosa consideracién de la «belleza» a nivel de mercado y de «la satis-
faccidn del compradors. Me interrumpid. «Si, es verdad, todo eso es ciertos,
admitié, «pero su responsabilidad va mucho mds lejos». Con estas palabras
dio comienzo a una consideracién extensa y cargada de estereotipos acerca

de su propia responsabilidad (v por extensién la de su diseflador) cara a sus
accionistas y, especialmente, sus obreros.

¢Se ha parado a pensar lo que implica la responsabilidad de su radio en lo que a
nuestros obreros respecta? Estamos construyendo en Long Island City una instalacién
para fabricarla. Hemos contratado a unos 6oo obreros. {Qué quiere decir esto? Quiere
decir que vamos a desplazar obreros de muchos estados: Georgia, Kentucky, Alaba-
ma, Indiana. Venderdn sus casas para comprar otras nuevas aqui. Formardn una nueva
comunidad. Se arrancard a sus chicos de la escuela para ir a escuelas distintas. En su
nuevo barrio se abrirdn supermercados, farmacias, estaciones de servicio, dedicadas
exclusivamente a ellos. Y ahora suponga usted que la radio no se vende. En el plazo de
un afio tendremos que despedirlos. Se entrampardn con las mensualidades de sus ca-
sas y automoviles. Cuando el dinero deje de llegar, algunas de las tiendas y gasolineras
quebrardn, Venderdn sus hogares por una miseria. Los chicos, a menos que su padre
encuentre otro trabajo, tendrin que cambiar de escuela. Habrd quebraderos de cabeza
por todas partes, y cuando le digo esto no pienso en mis accionistas. Y todo ello ocurri-
rfa porque usted se ha equivocado en el disefio. Ahf es donde realmente se encuentra su

responsabilidad: iseguro que eso no se lo ensefiaron en la escuelal

Yo era muy joven y, francamente, me quedé impresionado. Todo tenia sen-
tido, aun dentra del sistema cerrado de la estrecha dialéctica de mercado del
sefior G. Recordando esta escena con la ventajosa perspectiva que proporcio-
nan los afios, debo reconocer que el disefiador tiene responsabilidad por la
forma en que el mercado reciba los productos que disefia. Sin embargo, esto
sigue siendo un punto de vista estrecho y provinciano. La responsabilidad del
disefiador ha de ir mds alld de estas consideraciones. Su buen juicic social y
moral tiene que entrar en juego mucho antes de que empiece a diseiiar, porque
tiene que juzgar, apriorfsticamente, ademds, si los productos que se le pide
que disefie o0 redisefle merecen su atencidn o no. En otras palabras, si su dise-
fio estard a favor o en contra del bien social.

Alimento, abrigo y vestido: de esta forma hemos descrito siempre las nece-
sidades bdsicas del hombre; con el aumento de sofisticacion hemos afiadido:
herramientas y maquinas. Pero el hombre tiene mds necesidades bdsicas que



el alimento, abrigo y vestido. Durante mds o menos los primeros diez millo-
nes de afios hemos dado por sentada la existencia del aire limpio y el agua
limpia, pero hoy en dia el cuadro ha cambiado drdsticamente. Aunque son
muy complejas las razones que han dado lugar al aire envenenado que respi-
ramos y a los rios y [agos contaminados, es preciso admitir que el disefiador
industrial, y la industria en general, son co-responsables sin [ugar a dudas de
esta detestable situacion.

Durante los afios treinta el mundo se creaba frecuentemente una idea de
cdmo eran los Bstados Unidos mediante el cine. El mundo fantdstico, del pafs
de las hadas, de Cenicienta, de «Andy Hardy va a la escuela» y «Caracortada»,
comunicaba a los espectadores extranjeros algo que les emocionaba, directa
y subliminalmente, mds que el guidn mismo, o los actores. Era la comuni-
cacién de un medio ambiente idealizado, un medio ambiente profusamente
mantenido por los iltimos tipos de artilugios disponibles.

En la actualidad hemos llegado a exportar estos productos y artilugios. Y con
la cada vez mayor colonizacién cultural y tecnolégica, a nuestro estilo, de esa
parte del mundo que nos agrada denominar «libre», hemos montado también
el negocio de exportar al extranjero los medios ambientes y [os «estilos de vida»
de la sociedad blanca de clase media e ingresos medios; y también, dentro de
nuestro pafs, a los guetos, las balsas de pobreza, las reservas indias, etc.

El disefiador-planificador es responsable de casi todos nuestros productos y he-
rramientas v de casi todas nuestras equivocaciones ecoldgicas. Es responsable por
mala fe o por descuido, por haber despreciado sus posihilidades creativas responsa-
bles, por «no querer meterse en lios», ¢ por querer «salir adelante como sean.

Tres diagramas nos mostrardn la ausencia de compromiso social en el di-
sefio. Si (Diagrama 1) identificamos el tridngulo con un disefio especifico vemos
que la industria y sus disefiadores tan solo formulan la diminuta porcién su-
perior, sin dirigirse a las necesidades reales.

Veamos ¢l caso de un buzdn rural, por ejemplo. En su forma actual suele
ser lo bastante espacioso como para poder guardar cartas y revistas durante
varios dfas. Estd hecho de una limina de metal con forma de caja de pan de
molde, de manera que la nieve, el hielo yla lluvia resbalan ficilmente. Dispone
también de una banderita de aviso que el cartero levanta si ha entregado co-
rreo. Es resistente y econdémico.

Participacion de disefiador

El problema real

Diagrama 1. El disefio especifico

Un estudio de disefio de la Costa Oeste ha vuelto a diseiiar recientemente
los buzones rurales por encargo de una fibrica nacional. Resultado: una co-
leccidn de extravagancias estilo provenzal, japonés, colonial, o de inspiracién
astrondutica, que son caras y ademads llenan desordenadamente la visual del
paisaje. Son de un estilo tan «a la moda» que inevitablemente quedarfan an-
ticuados cada pocos afios; ademds, dicho sea de paso, la nieve ya no resbala
de ellos. Es posible que lleguen a venderse bien en las zonas suburbanas y
urbanizaciones préximas, adquiriendo algtin valor simbdlica de objeto de es-
tatus social. Nuestra enhorabuena a los fabricantes: se venderdn muchos mds
buzones y, lo que es mds importante, cada pocos afios, a medida que se vaya
manipulando [a moda del buzén, podrdn encajarse al ptiblico muchos mads.

¢Cémo valoraremos al disefiador? El buzdn rural, tal como estd, tiene poco
de malo, aparte de que estorba el paisaje. Pero si se impone un redisefio hay
que volver a examinar los verdaderos problemas del reparto rural de correo:
en otras palabras, la gran zona inferior de nuestro tridngulo del diagrama.
¢Hasta qué punto se pueden disimular en el paisaje los buzones, o incluso
hacerlos desaparecer en é1? ¢Permitirdn las nuevas herramientas, materiales y
procedimientos reducir el costey, lo que es mds importante, el desperdicio del
material? ;Podrfan hacerse a prueba de ladrones y gamberros? ¢Sigue sirvien-
do el antiguo tamafio con el correa mds pesado? Un nuevo disefio, éayudard



Participacion de disefiador

El problema real

Diagrama 2. Un pais

al reparto? (Dado el increfblemente anticuado sistema de reparto en vigor en
los Estados Unidos podemos estar seguros de que los procedimientos elec-
trénicos de examen de datos dardn por resultado unos horarios de reparto
practicamente normales; en Inglaterra, por gemplo, hasta hace relativamente
poco tiempo, el correo ciudadano se repartia ocho veces al dia; el rural, cuatro
veces.) Se deberd pedir al usuario que compre buzones, o deberfa dictarse
unas normas nacionales minimas que faciliten los procedimientos de entrega
y salvaguarden la intimidad? ¢Se deberfa permitir a los periddicos locales que
afiadan sus propios «buzones» tubulares, utilizdindolos como chillona publi-
cidad que ensucia atin mds el margen de la carretera? Estas son solo algunas
de las preguntas que debiera plantearse un disefiador comprometido; al me-
nos se consideraria la mayor parte del tridngulo, partes superior e inferior.

El diagrama 2 es idéntico, como puede verse, al diagrama 1: solo han cam-
biado las leyendas. Hemos escrito «Pafs» en lugar de «Disefio especifico». La
justificacidn se hace evidente en seguida, en cierto modo, cuando se habla de
algin lugar lejano y exético. 8i hacemos que la totalidad del tridngulo repre-
sente practicamente cualquier nacién latinoamericana nos percataremos de
su aptitud telésica. En casi todos los pafses latinoamericanos la riqueza estd
concentrada en manos de un pequefio grupo de «propietarios auisentes». Mu-
chos de ellos no han visto nunca el pafs sudamericano al que tan eficazmente
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widministrame ¥ explotan. Bl disefio es un lujo del que solo goza una pequefis
camarilla que constituye la «éliter tecnoldgica, adinerada ¥ cultural de cada
nacién. Las herramientas, camas, viviendas, escuelas, hospitales de que dis-
pone elgo por clente dela poblacidn india nativa que vive enlas «tierras altass
1o han estado nunca cercanas al tablero de proyectos ¢ la mesa de trabajo del
dizefiador Esta encrme poblacién delos necesitados v desahuciados esla que
representa la parte inferior de nuestro tridngule. Bstoy seguro de encontrar
esrcasa disconformidad si digo que puede decirse o mismo de la mayor parte
de Africa, Asia del Sudoestey el Oriente Medio,

Desgraciadamente, este diagrama puede aplicarse con idéntica facilidad a
nuestro propio pais. Bl pobre miral, los ciudadanos blancos ¥ negros de nues-
tros barros amriguos, los utensilios educativos que vienen utilizdndese en
mis del go porciente de nuestros planes de estudios, nuestros hospitales,
los consultorios de nuestros médicos, los procedimientos de diagndstico, los
utensilios agricolas, etc., todo ello sufre de negligencia en el disefic. En estos
sectores pueden darse esporddicamente nuevos disefios, pero con frecuencia
solo debide a presiones comerciales, ¥ no come resultade de adelantes en la
investigacidn o como respuesta a verdaderas necesidades, También aqui, en



nuestro pais, situaremos en la parte superior pequefia del tridngulo a aquellos
a quienes atiende el disefiador.

A estas alturas el lector ya habrd adivinado que el tercer diagrama es idént-
co al primero y al segundo. Pero hemos vuelto a cambiar las leyendas: ahoralo
llamamos «El mundo». éExistird alguna duda razonable sobre si el disefiador
atiende a la gente de este mundo?

Participacion de disefiador

smsssndpusanssanas ElProblema real

Diagrama 3. El mundo

¢Doénde ha ido a parar nuestro espiritu de renovacién? No pretendemos
«quitarle a la vida su encanto». Después de todo, es ldgicoy justo que los «ju-
guetes para adultos» estén disponibles para todo aquel que esté dispuesto a
pagarlo, pues, al finy al cabo, como no nos hemos cansado de repetir, vivimos
en una sociedad con recursos. Pero solo una pequefia parte de nuestra res-
ponsabilidad se encuentra en el drea de la estética. Uno, a veces, estd tentado
de preguntarse por qué ninguna radio de mesa norteamericana, por ejemplo,
estd bien disefiada, mientras que Sony, Hitachi, Panasonic y Aiwa producen
unos 84 tipos de receptores altamente especializados, cada uno disefiado para
una zona de utilizacidn especifica. (Podrfamos duplicar este record fdcilmente
con los magnetéfonos, televisores, o, por ejemplo, cdmaras fotogrdficas.) Al
fin y al cabo, muchas editoriales se las arreglan para publicar unos cuantos
volimenes que valen la pena, al tiempo que consiguen convertir en best-sellers
auténticas basuras.

No estoy abogando precisamente por disefios extraordinarios y muy nuevos
de radios, despertadores, ldmparas de alto voltaje, refrigeradares, o cosas por
el estilo; solo espero manifestaciones industriales que estéticamente sean lo
bastante aceptables como para no invocar el espectdculo de una caja de pan
violada por un Cadillac en celo. {No es una pena que muy pocos disefios, muy
pocos sean realmente aplicables a las necesidades de la humanidad? Ver por
televisidon en color ¢émo se mueren los nifios de Biafta, al iempo que se sorbe
un helado, puede ser excitante para mucha gente, pero solo hasta el momento
en que su ciudad empiece a arder. Para un disefiador comprometido no es
aceptable este modo devida, esta negligencia del disefio.

Muchos disefiadores que intentan trabajar dentro de la totalidad del tridn-
gulo (problema, pafs, mundo) reciben casi siempre la acusacién de estar
«disefiando para una minoria». Esta acusacién, aparte de estipida, es com-
pletamente falsa, y refleja un concepto erréneo vy una falta de penetracién en
el campo de trabajo del disefio. La naturaleza de esta percepcidn defectuosa
debe ser examinada y aclarada.

Supongamos que un disefiador industrial, o un equipo completo de dise-
fladores, se «especializara» exclusivamente en el drea de las necesidades hu-
manas resumidas en este y otros capitulos. En qué consistiria el trabaja? Se
disefiarfan ttiles de ensefianza a utilizar en parques infantiles, guarderias,



jardines de infancia, escuelas primarias y secundarias, institutos, colegios y
universidades, centros de investigacién y perfeccionamiento de postgrado y
post-doctorado. Habrfa instrumentos y métodos de ensefianza para campos
tan especializados como los de la educacién para adultos, la ensefianza de co-
nocimientos y técnicas a personas con diversidad funcional e intelectual; as{
como estudios lingiifsticos especializados, reeducacidn vocacional, rehabili-
tacién de presosy enfermos mentales. Anddase a esto la educacidn en técnicas
totalmente nuevas para personas que estdn a punto de emprender una trans-
formacioén radical en sus entornos vitales: del suburbio, el gueto, o la bolsa
de pobreza rural a la ciudad; del medio de un indigena de Australia central,
por ¢jemplo, a la vida en una sociedad tecnocrdtica; de la Tierra al espacio o
a Marte; de la tranquilidad de las zonas rurales inglesas a la vida en las selvas
del Mindanao o en el Artico.

Los diseflos realizados por nuestro hipotético equipo incluirian el disefio,
invencidn y desarrollo de instrumentos de diagnéstico médico, equipo de
hospital, instrumentos dentales, instrumentos y técnicas quirtirgicas, ins-
trumental y locales para los hospitales siquidtricos, instrumentos de obs-
tetricia, métodos de preparacidn y diagndstico para oftalmélogos, etc. La
amplitud de las cosas que podrian hacerse irfan desde la mejor lectura de un
termémetro casero a instrumentos tan exdticos como pulmones artificiales,
marcapasos, érganos artificiales, e implantaciones cyborgianas, para volver
a las humildes gafas con visera, instrumentos de lectura para ciegos, este-
toscopios mejorados y métodos para el andlisis de orina, sonotones, envases
para pildoras anticonceptivas con calendario mejorado, etc.

El equipo se ocuparia de dispositivos de seguridad para el hogar, la in-
dustria, el transporte, y muchas otras especialidades; y de la contamina-
cidn (quimica y térmica) de rios, torrentes, lagos, océanos, v del aire. El
casi 75 por ciento de [a poblacién del mundo que todavia vive en la pobre-
za, el hambre y [a necesidad ocuparia sin duda alguna todavia mds tiempo
del ya apretado horario de nuestro hipotético equipo de disefiadores. Pero
no solo los pafses emergentes v empobrecidos tienen necesidades espe-
cificas. Estas podemos encontrarlas también en nuestro pafs. La silicosis
que prolifera entre los mineros de Kentucky y Virginia Occidental no es
mds que una de las muchas enfermedades profesionales; muchas de ellas

Posadero o reclinatorio gue puede utilizarse en las aulas adermds de las sillas habituales
Proporciona ocho nuevas posturas a los alumnos inquietos. Disefado por Steven Lynch, estudiante
de la Universidad de Purdue



podrian eliminarse mediante un redisefio pertinente de equipos y proce-
dimientos.

Los cuadros directivos medios y superiores (caso de hombres entre las
edades de 35 y 60 afios) constituyen un grupo importante de personas que
arriesgan la salud. La incidencia de defunciones por detencidn cardiovas-
cular causada por ataques al corazdn o infartos es espantosamente elevada.
Esta pérdida en vidas humanas puede achacarse a tres causas fundamen-
tales: dieta defectuosa, falta de ejercicio, y sindromes de tensién nerviosa.
Utiles de ejercicio que incluyan una motivacién podrian salvar las vidas de
mucha gente de estos cuadros, cuadros que son terriblemente necesarios
para que la humanidad siga en marcha.

Los refugios bdsicos para los indios norteamericanos y la poblacién
lapona de Noruega, Suecia y Finlandia (y refugios, temporales o perma-
nentes, para quienes se encuentran al borde de un ambiente extrafio),
precisan de redisefio o descubrimienta. Sean refugios relativamente sim-
ples, como una estacidn espacial o ciudades-ctipula para Venus o Mat-
te, 0 sean tan complejos como la completa «terraformacién» de la Luna,
nuestro equipo de disefio serd tan necesario aqui como en las ciudades
subocednicas, las fdbricas del Artico, y las ciudades-isla-artificial que se
anclardn, como tantas embarcaciones de placer, en la cuenca del Amazo-
nas, el Mediterrdneo, o junto a las cadenas de islas auténticas del Japdn
e Indonesia.

Losinstrumentos de investigacién suelen ser artilugios «apifiados», «cha-
puceros», ¥ la investigacidn superior sufre de una falta de equipo de disefio
racional. El disefio se ha rezagado tanto en lo que respecta a telescopios
de radar como a simples vasos de precipitacién usados en laboratorios qui-
micos. ¢Y respecto a las necesidades de los ancianos seniles? ¢Y las de las
mujeres embarazadas y abesas? ;Qué hay de la alienacion de los jdvenes,
un fendmeno mundial? {Y de los medios de transporte (el hecho de que el
automdvil norteamericano sea el instrumento de matar mds eficaz desde la
invencidn de [a ametralladora no debe ser causa de que nos durmameos en
los laureles), las comunicaciones, el disefio de conceptos «avanzados» no-
tablemente nuevos?
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Envase de pildoras anticonceptivas wilizable por personas analfabetas. Incluye una serie de casillas
individuales, lo que hace innecesario contar Si la usuaria olvida arrancar |3 pildora cotidiana de la
oblea de estireno, dispone de un recordatorio gue es el tubito en forma de U, el cual se pone rojo.
Dizefio de Pirkko {Tintti) Sotamaa, Universidad de Purdue.

<Sequird alguien diciendo que disefiamos para minor(as? El hecho concreto es que
todos somos nifios en una etapa de nuestras vidas, ¥ que necesitamos educa-
cidn durante toda nuestra vida. Practicamente todos nosotros llegamos a la
adolescencia, ala fase adulta, a la vejez. Todos precisamos de los servicios de
maestros, médicos, dentistas, hospitales. Todos formamos parte de grupos
de necesidad especificos, todosvivimos en el pais subdesarrollado y emergen-

Bastones para ciegos de fibra dptica dispuesta manualmente. Brillan en la oscuridad, al tiempo que proporcionan
enla mano una mayor sensibilidad de tacto. Disefado por el estudiante Robert Senn, de la Universidad de Purdue.



te de la mente, sea cual sea nuestra localizacién geogrdfica y cultural. Todos
necesitamos medios de transporte, comunicaciones, productos, herramien-
tas, abrigo y vestido. Aire [impio y agua limpia nos son indispensables. Como
especie necesitamos el desafio de la investigacidn, la promesa del espacio, la
satisfaccidon que proporciona la cultura,

Si ahora «<amontonamaos» las minorfas aparentemente reducidas citadas en
las 1ltimas pdginas, si combinamos todas estas necesidades «especificass,
veremos que, después de todo, hemos disefiado para la mayoria. Quien real-
mente disefia para minorfas es tinicamente el «disefiador industrial» de los
afios 7o de este siglo, el que se contenta con el estilo, el que confecciona trivia-
lidades para los mercados de unas cuantas sociedades acaudaladas.

¢Por qué esta polémica? ¢Cudl es [a respuesta? No se referird simplemente
al afio que viene, sino al futuro; no se referird a un pafs, sino al mundo. Duran-
te el verano de 1968 me tropecé con una palabra finesa que databa de la Edad
Media. Una palabra tan oscura que incluso muchos finlandeses no [a habfan
oido nunca: Kymmenykset. Significa lo mismo que la palabra eclesidstica me-
dieval diezme. Un diezmo era algo que uno pagaba: el campesino apartaba el
diez por ciento de su cosecha para los pobres, el rico daba el diez por ciento de
sus ingresos al final de cada afio para alimentar a los necesitados. Como dise-
fladores no tenemos que pagar dinero en forma de kymmenykset o de diezmo.
Como disefiadores, podemos pagar dando el diez por ciento de nuestro ta-
lento y nuestra cosecha de ideas al 75 por ciento de la humanidad necesitada.

Siempre habrd hombres que, como Buckminster Fuller, se pasan el 100
por cien de su tiempo disefiando para las necesidades del hombre. La ma-
yorfa de los demds no podemos hacer lo mismo competentemente, pero
creo que incluso el diseflador de mds éxito puede permitirse un diez por
ciento de su tiempo en dedicacidn a las necesidades del hombre. La me-
cdnica del reparto no tiene importancia: pueden ser cuatro horas de cada
cuarenta, un dia laborable de cada diez, o, [o que seria lo ideal, dedicar
cada décimo afio a una especie de disefio sabdtico para muchos en lugar de
disefiar por dinero.

Aunque la avaricia empresarial de muchos equipos de diseiio imposibilita
este tipo de disefio, deberfa al menos animarse a [os estudiantes para que tra-
bajen de esta forma. Porque al mostrar a los estudiantes nuevas dreas de aobli-

gacidn, podremos plantear modos de pensar alternos acerca de problemas de
disefio. Podremos ayudarles a desarrollar la clase de responsabilidad moral y
social que necesita el disefio.

Hay problemas en todas partes. Nadie ha disefiado para los zurdos (ver Ca-
pitulo 6). La SDS (Estudiantes por una Sociedad Democrdtica) utilizé hace al-
gunos afios una atractiva retdrica acerca de que «hay que comunicarse con el
obreros. {Y trabajar con el obrero? A los obreros de determinadas especialidades
se les llama «sombreros duros» por el casco protector que llevan. Pero estos
«sombreros» son inseguros, no se ha probado suficientemente sucapacidad de
absorcidon de energia cinética. Me gustaria citar parte del folleto que acompaiia
al cascode «seguridad» fabricado por la Jackson Products de Warren, Michigan:

iAtencidn! Este casco solo proporciona proteccidn limitada. Reduce el efecto de
la fuerza de un objeto que en su caida golpea la parte superior del armazén.

Debe evitarse que este casco tome contacto con conductores de electricidad
energizados (cables con corriente) o sus equipos. NO ALTERAR. O MODIFICAR
NUNCA el armazdén o el sistema de suspension.

Debe inspeccionarse con seguridad, y sustituir el sistema de suspension o el ca-
parazén a la primera sefial de desgaste o desperfecto.

Las ADVERTENCIAS antedichas se aplican a todos los cascos o gorras de sequridad de uso
industrial, sea cual seq el fabricante. (El subrayado es mio.)

El tltimo pdrrafo parece ser cierto, pues todos los folletos de casco protec-
tor llevan esta advertencia, utilizando casi [as mismas palabras.

Los casi dos millones de gafas de seguridad que se fabrican anualmente
en este pais son inseguros: las lentes se arafian con facilidad, algunas se
rompen, ¥ la mayvoria rompen el puente nasal al recibir un impacto. Los Ila-
madas «zapatos duros», cuya misidn es proteger los dedos de los pies de la
calda de escombros no absorben suficiente energia cinética para ser ttiles:
la caperuza de acero que cubre los dedos puede resultar aplastada por una
pequefia viga de acero que caiga desde una altura de un metro. Casi todas las
cabinas de los camiones de largo recorrido vibran tanto que llegan a destro-
zar los rifiones del conductor en un plazo de cuatro a diez afios. Podriamos
seguir enumerandao.



Hace unos cuantos millones de afios tuvo que darse en algin momento
el siguiente hecho: un cavernicola anénimo primitivo cazé un conejo, se lo
comid en su cueva, y arrojé los huesos al suelo. Y seguramente su compaiie-
ra le suplicd que tirara los huesos fuera de [a cueva, para que esta quedara
limpia y pulera. Los tiempos han cambiado. Todos vivimos en la misma cue-
va yya no queda donde tirar la basura. O, por decirlo con una metdfora mds
significativa, todos vivimos en esta pequeiia nave espacial llamada «Tierra»,
de 12,700 kildmetros de didmetro, que navega por los vastos océanos del
espacio. Se trata de una nave espacial pequefia, y el 50 0 6o por ciento de sus
pasajeros, aunque no tienen la culpa de ello, no pueden ayudar a dirigirla,
no pueden siquiera ayudarse a si mismos a sobrevivir. Allf donde el hambre
v la pobreza empuja a los nifios a devorar la pintura que se desprende de las
paredes, muriendo de envenenamiento en los guetos de Chicago y Nueva
York. Alli donde los nifios de Los Angeles y Boston mueren por mordeduras
infectadas de ratas. Privarnos de la inteligencia y la capacidad de cualquier
pasajero de nuestra nave espacial es una equivocacion que ha dejado de ser
tolerable.

Todo esto plantea la cuestidn de los valores. $i hemos visto que el
diseflador tiene bastante poder (al afectar a todas las herramientas del
hombre y su medio ambiente) como para que pueda darse [a produccidn
industrial del asesinato, hemos visto también que ese poder obliga tam-
bién a aceptar grandes responsabilidades sociales y morales. He intenta-
do demostrar que el disefiador puede ayudar si aporta libremente un diez
por ciento de su tiempo, talento y destreza. ¢Pero dénde ayudar? ¢Qué es
una necesidad?

Alcomenzar la década de los cincuenta tuve la suerte de mantener una larga
correspondencia con el fallecido Dr. Robert Lindner, de Baltimore. Trabaja-
mos juntos en un libro que se llamarfa Creativity Versus Conformity (Creatividad
contra conformismo), colaboracién terminé con su prematura defuncién.
Quisiera citar en extenso sus propias palabras del prélogo (pdginas 3 2 6) a
la obra Prescription for Rebellion (Receta para la rebelidn) que se ocupa de su
concepto de valores:

La finalidad a que quiere llegar el hombre al estudiarse a si mismo no puede ser
otra que comprender la completa potencialidad de su ser, y vencer la tt{ada de limita-
tiones que le han impuesto la suerte, Dios, el destino, o la simple casualidad. El ser
humano se halla preso en un tridngulo de hierro que es una verdadera celda de su
estirpe. El primer lado del tridngulo es el medio en el cual se ve obligado a vivir; el
segundo es la aptitud mental que, ya poseida, o en formacién, le permita vivir; el
tercero es la certeza de su mortalidad. Todo esfuerzo, todo ser, se propone destruir
los lados de este encierro. El propdsito de la vida, si lo tiene, consiste en liberarse
del tridngulo que aprisiona a la humanidad y alcanzar un nuevo orden existencial
en el cual no prevalezca la triada de limitaciones antedicha. Esta es la meta a la que
tanto el individuo como la especie quiere llegar; esta es la meta que se esfuerza en

alcanzar la estirpe; esta es la meta que da significado y razén de ser a la vida.

Detrds de los juegos de palabras de los fildésofos, y mds alld de ellos, y en
el andlisis final, vemos que cuanto hace el hombre (sea por sf solo, o en los
organismos que erige) tiene por finalidad la conquista de uno, o mds, o todos
los aspectos de esta trfada de limitaciones bdsica. Lo que llamamos progreso
no es otra cosa que la serie de pequefias victorias que cada hombre o cada
época ha logrado sobre alglin o todos los lados del tridngulo confinador. El
progreso, pues, en este sentido, el tnico posible, es algo que puede ser medi-
do; es un baremo que permite calcular y valorar la existencia, irrepetible, de
una persona, las actividades y las metas de un grupo, incluso las conquistas
de una cultura.

Los todavia no computados milenios durante los cuales el hombre ha ha-
bitado la tierra han sido testigos de sus valientes v repetidos esfuerzos para
librarse del triangulo que le encarcela. De modo inexorable, en inferioridad
de condiciones, durante siglos y siglos, ha luchado contra el medio que le
rodeaba y lo ha vencido, hasta llegar a hoy, momento en que se encuentra
a punto de lanzarse a las estrellas. Ahora, cuando ha dejado ya de estar li-
gado a una existencia terrestre, cuando se estd desligando de los grilletes
de la gravedad terrestre, puede volver la vista atrds y hacer balance de sus
conquistas. Estuvo reducido al estrecho territorio que limitaban los drboles
demasiado altos, las distancias demasiado largas, el alcance de la vista, la
potencia de la voz, la extensidn de los brazos, la agudeza de [os demds sen-



tidos; fue la atemorizada victima de cuantos peligros mortales disponia la
errante naturaleza; es ahora duefio v sefior de todos aquellos poderes limita-
dores que hubieran podido esclavizarlo eternamente. De este modo ha llega-
do a desgastar una de las férreas paredes de su celda, y a través de las grietas
y agujeros que ha labrado en ella entran los lejanos vientos de la libertad y el
destello seductor de los universos exteriores.

El segundo lado del tridngulo (las limitaciones impuestas por las apti-
tudes bioldgicas dadas de los seres humanos) ha cedido de modo andlogo,
paso a paso, ala continua y persistente lucha del hombre para vencerlo. Este
ha sido, en lo fundamental, un proceso de extensidn. Se ha visto marcado
por la fabricacidn de herramientas que den mds poder a los miembros, la
sensibilidad de los érganos terminales especializados, v la eficacia de las
restantes partes y érganos que completan el cuerpo. Las victorias logradas
en este ambito han sido inmensas. Han culminado en lo que podrfamos
llamar una superacién total de la envoltura de piel que nos cubre, hasta el
punto que cuanto la mano v la inteligencia fabrica (como en el caso de las
computadoras gigantes y otros milagros fisicos de nuestros tiempos) supera
con mucho las multiples posibilidades de sus creadoras. Finalmente, en lo
que se refiere al tercer y altimo lado del tridngulo, aunque la duracién de
nuestras vidas sigue siendo un lapso fugaz en la imperturbable faz del reloj
de la eternidad, la longevidad, ya que no la inmortalidad, es hoy mds que
una promesa.

Las posibilidades del conocimiento son claras, pese a que quien bus-
que orden y sentido ha de trabajar un inhabitable pantano. Toda ciencia
y todo arte (como la vida propia de cada hombre) consiste en esfuerzos
y experimentaciones. Apuntan a lograr la puesta en practica de las po-
sibilidades del hombre y en tiltimo término contribuyen a conquistar la
superacion evolutiva que llegard cuando las paredes del tridngulo-cdrcel
se derrumben por fin. Por ello el valor de determinado conocimiento,
de una disciplina entera, o de una obra de arte, puede colocarse en la
balanza y medirse.

Aunque en el primer capitulo hemos establecido un «complejo funcional»
hexalateral para ayudarnos a valorar el disefio, ya podemos introducir la «trfa-
da de limitaciones» y utilizarla como el filtro primario que establezca el valor

social del acto de disefio. Si bien ya hemos examinado el automdvil nortea-
mericano al detalle en un capitulo anterior, podemos volver a él como ohjeto
demostrativa.

Los primeros automdviles vencieron una de las tres paredes de la triada-
celda. Con un automdvil era posible ir mds lejos y mds deprisa que andando,
v de paso podfan transportarse cargas pesadas. Pero hoy en dia el automdévil
se ha sobrecargado tanto con falsos valores que ha llegado a ser un simbolo
de categoria social hecho y derecho que resulta mds peligroso que atl. Ins-
piray expira gran cantidad de humos que provocan cdncer, es demasiado rd-
pido, desperdicia materias primas, es burdo y mata a un promedio anual de
50.000 personas. En Nueva York, en un dia laborable cualquiera, no puede
irse en hora punta desde East River a Hudson, en la calle 42, en menos de
una hora. Andando se puede recorrer esa distancia sin prisas en una fraccién
de ese tiempo. Si tenemos en cuenta estos aspectos veremos que el concepto
del automdvil se ha manipuladao, de manera que ahora refuerza el muro de la
mortalidad dela trfada; comparativamente, sus aportaciones han llegado a ser
insignificantes.

Pero el coche no es mds que un ejemplo. Todo objeto fabricado por el hom-
bre puede tamizarsey valorarse de manera similar.

Dos citas de The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age (La mdquina,
tal como la vemos en las postrimerias de [a era mecdnica) (1968), la excelente
obra de K.G. Pontus Hultén, nos interesan aqui. Hultén dice en su comentario
de «Rotozaza N.° 1», de Jean Tinguely:

La produccién de articulos que nadie necesita realmente, pero que llenan las
plantas bajas de los grandes almacenes, no es sino uno de los muchos sintomas
externos de que hay un mal de fondo en un mundo de sobreproduccién e infraa-
limentacién. Si se quiere controlar la sobreproduccién sin tener que pasar por las
complejidades de la venta de producto se hace necesario que siempre haya en al-
guna parte del mundo una guerra premeditadamente destructiva. Actualmente el
mundo gasta mds de 150 mil millones de délares anunales en la destruccidn real o
potencial devidas y propiedades, mientras que solo gasta unos diez mil millones de
délares anuales en transferencias de capital de pafses ricos a pafses pobres, de los

cuales gran parte se dedica a gastos militares.
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Continia en la pdgina siguiente, refiriéndose a otra obra:

Es probable que el mayor problema politico que afecta al mundo actual sea la
diferencia existente entre varias regiones en lo que respecta a sus desarrollos tecno-
16gicos respectivos. En muchas partes de Europa y América ya se estd saliendo de
la era mecdnica y entrando en la era electrénica, en tanto que en la mayor parte de
Africa, por ¢jemplo, la industrializacién no ha hecho mds que comenzar.

Laedad mecdnica parece estar, hasta cierto punto, ligada ala edad del colonialis-
mo. Ambas alcanzaron su apogeo en el siglo XIX; ambas se basaban en el instinto
de explotacidn. Se exploté el mundo con el fin de descubrir y cultivar las materias
primas que permitian alimentar a las mdquinas. Solo en raras ocasiones se les ocu-
rrié pensar a las potencias gobernantes que los pueblos cuyo suelo producia las
materias primas, que ellos mismos sacaban con su sudor, deberia obtener de otros
productos algin uso y beneficio apreciables. Siempre que los indigenas creaban
problemas serios, la respuesta habitual consistia en enviar una cafionera.

Hasta 1950 solo habfa cuatro paises independientes en Africa; actualmente hay
mds de cuarenta. Estdn politizados y son altamente nacionalistas, pero en tecno-
logfa estin sumamente subdesarrollados: la produccién industrial de toda Africa
(exceptuando Suddfrica) es inferior a la de Suecia. A menos que los gobiernos ex-
tranjeros y las empresas privadas se unan con los paises africanos en pos de un
programa de desarrollo industrial masivo y de largo alcance, las consecuencias po-

liticas y sociales podrian ser explosivas.

¢Qué es preciso hacer? ¢Y cémo hacerlo? La mejor respuesta pueden facili-
tarla una serie de ejemplos.

Uno de los pocos disefios verdaderamente notables del mundo, para uso
de los pafses emergentes, lo desarrolld durante los veinticinco altimos afios
un equipo de tres disefiadores procedentes de tres paises diferentes. Se tra-
ta de una mdquina que hace ladrillos. Un mecanismo simple que se utili-
Za como veremos ahora: se comprime barro o tierra en un receptdculo de
forma de ladrillo, se acciona una palanca, y tenemos un ladrillo «de tierra
apisonada» perfecto. Dicho aparato permite «fabricar» ladrillos a gusto del
consumidor: 500.000 diarios, o dos a la semana. Con estos ladrillos se han
construido escuelas, casas y hospitales por toda Sudamérica v el resto de los



paises empobrecidos; se han levantado escuelas, hospitales y pueblos ente-
ros, en BEcuador, Venezuela, Ghana, Nigeria, Tanzania, y muchos otros pai-
ses. Se trata de una concepcidon magnifica que ha resguardado a la gente de
la [luvia y ha hecho posible la educacién en escuelas en [ugares donde antes
no era factible, y donde las mismas escuelas no existian hace pocos afios. La
mdquina de ladrillos ha permitido la edificacién de fibricas y la instalacién
de equipos en lugares donde tal cosa ni siquiera se habia intentado ante-
riormente. Esto es disefio socialmente consciente, disefio que atiende las
necesidades de la gente del mundo actual.

Participé en el festival internacional de disefio celebrado en 1968 en Jyviskyld,
Finlandia, como miembro de un equipo internacional de especialistas de dise-
fio de la UNESCO encargado de desarrollar ideas nuevas para el Africa negra.
Quedan muchos problemas por resalver. Los sistemas de canalizacién son muy
deficientes en los pafses empobrecidos, sobre todo en Africa negra. La gente
enferma porque los desechos no pueden enjuagarse de modo eficaz; prictica-
mente no existen instalaciones higiénicas. No hay bastante agua porque el agua
se contamina por precipitacidn, por su paso por zanjas abiertas, y por una eva-
poracidén asombrosamente rdpida. Con frecuencia el agua no puede controlarse
v arrastra capas de tierras que serfan preciosas para el cultivo. En los pueblos
puede decirse que no existe el riego. El elemento que falta es la cafieria, o, mejor
dicho, un dispositivo sencillo que haga posible la fabricacién de elementos de
cafierfa en el mismo pueblo, fabricacién que llevaria a cabo la «industria cam-
pestres, 0 una persond. Asf, pues, se trata de disefiar una mdquina que haga
tuberfas y de que dicha mdquina puedan construirla en Africa los africanos y
se use para el bien comun. Una mdquina (o herramienta) que evite el lucro per-
sonal, las estructuraciones empresariales, la explotacién y el neocolonialismo.

Personas de siete naciones me han dicho que una de sus necesidades mds
urgentes es el receptor de television barato y con fines educativos. Se trata de
un receptor que los estados africanos recibirfan a través de la UNESCO, que
se fabricarfa en Africa utilizando materiales y trabajo africano siempre que
fuera posible. No deberia proporcionar beneficios a ninguna empresa privada
ellropea 0 norteamericana.

La television aparecid en Gran Bretaiia y los Estados Unidos hace casi cua-
renta afios. Como estos fueron los primeros paises que la perfeccionaron, de-

Receptor de televisidn con fines educativos, econdmico, a construir en Ffrica por los
africanos. Disefado por Richard Powers, estudiante de la Universidad de Purdue.

bido ala estructura de sus mercados, el disefio del receptor, tecnoldgicamente
hablando, se ha detenido en los primeros niveles. Los receptores norteameri-
canos dejan ver la imagen mediante una resolucién de 207 lineas/centimetro
(525 lineas/pulgada); los soviéticos de 256 lineas/cm (625 lineasfpulgada); los
britdnicos de 160 o 256 lineasfcm {405 v 625 lineas/pulgada), v los franceses
disponen de una resolucidén de 322 lineasfcm (819 lineas/pulgada). Lo cual
significa que estas ltimas imdgenes son mds nitidas, con lo que la decedifi-
cacién del mensaje exige menos a lavistay el cerebro. Salta ala vista que un re-
ceptor de televisidn que sea completamente nuevo y dedicado principalmente
a las necesidades educativas deber{a tener una alta resolucidn.

Mis alumnos graduados y yo encontramos, al realizar las investigaciones bd-
sicas para tal receptor, muchos motivos de perplejidad v deleite. Por ejemplo,
que en un pais sofisticado y tecnoldgicamente avanzado como es Alemania, los
receptores pueden seleccionar hasta trece canales distintos, aungue solo se ut-
licen dos de ellos. Nosotros podemos abandonar completamente, v sin proble-
mas, el mecanismo de seleccidn, ya que trabajamos en un receptor de canal tdinico.
La desconexidn eventual del tubo de vacio puede acelerarse mediante un simple
conmutador. Pretendemos emitir programas educativos solamente, y el receptor
siempre estard conectado. Utilizando transistores la descarga de corriente serd
insignificante. Como el receptor se utilizard en paises tropicales, su ventlacidn es
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una cuestidn critica; pero también es importante impedir la entrada de millares
de pequefios insectos. Descubrimos que, si utilizdbamos circuitos integrados, el
calentamiento interno era tan bajo que hacia innecesario el uso de ventiladores
yv/o respiraderos. De hecho, el exceso de calor se puede eliminar facilmente con
la simple inclusién en la caja del receptor de un disipador térmico de aluminio.

Nuestra investigacidn tiene que tener en cuenta la climatologia, antropo-
logia, electricidad y electronica, densidades de poblacién, predominio de
idiomas africanos en determinadas zonas, el terreno (por razones de transmi-
sidn), comportamientos sociales, y muchas otras particularidades del diserio.

Cuando nuestra investigacidn ya estaba bastante adelantada, descubri-
mos que en los Estados Unidos sevendia a 119,95 ddlares (precio que incluia
beneficios, transporte, y derechos de aduana) un receptor de television alta-
mente sofisticado y competitivo, que disponia de 36 canales, conmutador
de encendidofapagado, ventiladores interiores, y un estilo extremadamente
«sexy»; nos dispusimos a estudiar dicho aparato. Nos encontramos con que
el fabricante japonés tenia que invertir menos de 18 délares en salarios, cos-
te de material y manufactura. Hemos aceptado el hecho de que, teniendo en
cuenta las técnicas, factorias y redes de distribucidn que existen en Africa
actualmente, podemos fabricar nuestro receptor por mucho menos de nue-
ve ddlares.
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Otra versidn del proyecto de televisiin para Africa. Disefiada par Michael Crotty, estudiante de 13
Universidad de Purdue.

Nuestra configuracidn final de la caja del receptor permitira tanto la pro-
duccidn en cadena (al ritmo de 2.000 cajas por mdquina diarias) como su fa-
bricacidn individual, realizada por una persona en el propio poblado. Si dicha
persona fabricard 30 cajas diarias o una sola cada pocos dias, es algo que esa
misma persona decidiria.

En el momento de escribir esto (diciembre de 1970) 1a aparicidn devideoca-
setes, tanto en blanco y negro como en color, es solo cuestidn de tiempo. Por
ello estamos redisefiando nuestro receptor de television con fines educativos
con el fin de que pueda incorporar la casete. Es indudable que, especialmente
en el campo de la educacidn, las videocasetes serdn revolucionarias para el
desarrollo de los paises empobrecidos.

Dentro de poco terminaremos este receptor de nueve ddlares y lo entregare-
mos a la UNESCQ. Se unird a nuestro aparato de radio termoacoplada y activa-
da mediante excremento de vaca que disefiamos para Indonesia.

Hay muchas maneras de atender las necesidades de los paises empabre-
cidos y emergentes. La mds simple, la mds frecuente, y posiblemente 1a mds



A Solid Stale Circwitry

mezquina, consiste en que el disefiador se siente en su oficina de Nueva York,
Londres o Estocolmo y disefie objetos que habrdn de fabricarse en Tanzania,
por ejemplo. Con ello se producen objetos de valor mds o menos turistico,
que se sirven de materiales y técnicas nativas, con la piadosa esperanza de
que se venderdn en los paises desarrollados. Y se venden, pero durante poco
tiempo, pues al disefiar «objetos decorativos para el hogar» y «accesorios de
moda» lo dnico que conseguimos es encadenar la economia de ese pais a la
economia de oros paises. Quedan tan solo dos alternativas: si se hunde la
economia del pais occidental rico, la nueva independencia econdmica del
pais emergente se hunde con ella. Si la economia del pais occidental rico
continia en auge, se manipulardn todavia mas las fluctuaciones de la moda,
v con ello los gustos de la gente, v, en consecuencia, también en este caso se
hundird la nueva independencia econdmica del pafs emergente.

Una segunda manera un poco mds eficaz de que dispone el disefiador para
atender las necesidades consiste en pasar algiin tiempo en el pais empobreci-
do perfeccionando disefios que realmente se adaptan a las necesidades de la

poblacidn local. Esto, sin embargo, plantea la cuestion del compromiso sig-
nificativo.
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Una versidn mas del proyecto de televisidn para ffrica, disefiado por Stanhope Adams, hijo, estudiante de la Universidad
de Purdue.

Existe una manera bastante mejor: consiste en desplazar al disefiador al
pais empobrecide y encomendarle la formacion de disefiadores locales, asi
como la preparacidn y puesta en prictica de la logistica y las necesidades de
disefio de esa nacidn. Pero ni siquiera esta es la solucidn ideal.

La solucién ideal, tal como estdn las cosas, consistiria en que el disefia-
dor se desplazase a esa nacidn y efectuara cuanto se acaba de indicar. Pero,
ademds, formara disefiadores para que estos formasen disefiadores. En otras
palabras, se convertiria en un «proyecto germinativo» que colaboraria en la
formacién de un cuerpo de disefiadores competentes a partir de la poblacidn
local. Deesta forma, enel plazo mdximo de unageneracidn o en el minimo de
cinco afios, podria crear un conjunto de disefiadores estrechamente compro-
metidos con su propio legado cultural, su propio estilo de vida, y sus propias
necesidades.




Todo disefio tiene que ser operativo. Del mismo modo que el receptor de
televisidn para Africa llega a ser sinergéticamente algo mds que un simple
receptor, ya que su manufactura exige técnicas indigenas nuevas, una am-
plia mancomunidad de trabajo, nuevas fdbricas y nuevos canales de comuni-
cacidn, asf el diseflo mismo, como hemos mostrado en el ejemplo anterior,
siempre serd un proyecto germinativo, siempre operativo.
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El auge y la ubicwidad de los productos de disefio —en especial
del disefo grdficoy a comunicacion viswal— configuran nuestro
entomo materialy cultural, :

Pero detrds de este auge el disefo estd experimentando una
compleja confusion conceptual y metodoldgica. La incidencia de
las nuevas teonologias y la fata de wna teoria contempordnea
son Las casas mas visibls de sta ituacidn. En consecuencia, el
dmbito académico y el profesional se debaten en busca de un
nevo paradigma para la reflexion y la prctica del disefo.

La coleccdn Paidds Diseio sesiia en estas coordenadas y se
propone contribuir al debate con una serie de textos originales
escritos expresamete por autores, docentes y profesionale de pri-
mera finea.
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Bl resultado final de una visidn mecanicista del
mundo es convertir el mundo en una maquina.

DAVID BYRNE

A casi veinte afios de distancia de la irrupcion del ordenador
personal en el diserio grafico, las nuevas tecnologfas siguen
siendo tema de reflexion para un buen nimero de dise-
fiadores, -porque si muchos de los que tiempo atrés fueron
paradigmas del disefio se esfumaron al calor de la vision
posmoderna, los que estdn surgiendo en a actualidad tie-
nen como uno de sus puntos centrales el de la tecnologfa.
Como ha sucedido en otros territorios, y si hacemos

~ asodelo que dice el filosofo Fernando Broncano, la tec-

nologfa es la parte del ser humano que més ha cambiado a
lo largo de la historia y, en estos wltimos afios, «se ha ga-
nado el puesto de problema filoséfico de primer ordeny,
desbancando al mundo fisico y al social «de su lugar de ob-
jetos privilegiados de reflexion que ocuparon en las eda-
des cldsicas de la filosoffa y en épocas mds recientes (el si-
glo xix) respectivamente. Y s¢ ha alzado a ese puesto por la
cercania de los sistemas tecnoldgicos en todos los intersticios
de la vida: cotidiana, social, histdrica. El horizonte que nos
rodea, el paisaje que observamos todos los dias ¢ incluso lo
- que permanece oculto, como lo estdn las ondas electro-

. magnéticas que traen la informacion a nuestros aparatos,

conforma nuestra nueva naturaleza y el dmbito de nues-
tras preguntas dltimas».!

s l6gico, pues, que tarmbién en el ambito del disefio la
tecnologia ocupe un primer lugar entre los retos € incer-
tidumbres y venga haciéndolo al menos desde la década
de 1990, marcando la mayoria de los discursos, tanto de
quienes confian en ella, como de los que se muestran es-
cépticos.

Ahora bien, a comienzos del siglo xx1 los términos de
esos discursos se han ido desplazando, en parte, en fun-

1. Broncano,
Fernando, Mundos
artificiales. Filosofia del
cambid tecnoldgico,
Meéxico, Paidds
Mexicana-Facultad
de Filosofia y Letras,
Universidad
Nacional Auténoma
de México, 2000,
pég. 20.
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cion de los efectos de esas nuevas tecnologfas. Superadas .
las referencias al ordenador como herramienta —ya in-

cuestionable en lo que se refiere a sus aplicaciones prc-

ticas—, la preocupacin por la desaparicion del medioim-

preso que, de manera contraria a lo vaticinado por los
més catastrofistas, goza de un excelente estado de salud
—demostrando otra vez que ningdn medio sustituye a
otro medio, sino que se superponen—y algo calmadas las
inquietudes de aquellos que se sentian impelidos a aban-
donar sus territorios tradicionales —aunque es verdad
que persiste la angustia y el vértigo ante la obligacién de
reciclarse continuamente—, ahora parece que la mayoria
de los andlisis que podemos encontrar se concentran en el
desarrollo de la web, en suimpacto y en el tratamiento que
ha de dispensarsele desde el campo del disefio gréfico.

Un perspectiva critica

En la década de 1990, Internet se contempld, quizd inge-
nuamente, como uno de los pocos reductos libres que le
quedaban al ser humano. Su creciente mercantilizacion
—aunque todavia, al parecer, sin demasiado éxito econd-
mico— y las limitaciones tecnoldgicas a las que atn hoy
en dia estd sometida1a Red, han supuesto un importante
cambio en esta percepcion, ya que actualmente nos.en-
contramos en una etapa de tension entre las expectativas
que habia y sigue habiendo respecto a ella y las realida-
des que ofrece.

Por eso los disefiadores siguen enfrentindose a la ne-
cesidad de elaborar un discurso critico, asumiendo su pa-
pel de intermediarios entre lo tecnoldgico y lo cultural y,
como tales, de activos contribuyentes en la formacién de
los contenidos.

De ello derivarfa el creciente interés —a €l volvemos
continuamente a lo largo de las paginas de este libro— por
dilucidar cual es €l sitio del disefiador y de ahi, asimismo,
partirfan también las continuas llamadas a su responsabi-
lidad,

Las nuevas tecnologias han evolucionado, eso es in-

. discutible y la manera de entenderlas también. Internet se

mira tal vez de un modo menos inocente. Hay quienes

== _especialmente a partir de los atentados del 11 de Sep-
- tiembre— se afanan en controlarlo y otros que siguen de-

fendiendo su libertad. Por lo que respecta al disefio gréfi-

. o, son muchos los que coinciden en que se necesita una

comunicacién clara y directa.

Ahora bien, notodos estan de acuerdo sobre como debe
ser esa claridad, ni sobre los motivos y comportamientos
que hay detrds de esa necesidad, porque la web se mani-
fiesta en i misma de un modo contradictorio. Ast lo en-
tiende Jessica Helfand, para quien el paisaje electrnico
que es la Red, puede interpretarse como un «espacio pi-
blico», un tertitorio esencialmente inexplorado, abierto,
amorfo y libre. Bs, igualmente, un «verdadero Estado ili-
mitadon, lo que hace que se presente comola quintaesen-
cia de lo democratico. Al mismo tiempo, y por el contrario,
esta nueva «Republica virtual» estd limitada por constric-
ciones practicas que tienen poco que ver con las personas

-y mucho con las mquinas, lo que para Helfand supone

que la Red es eficiente, pero al mismo tiempo dista de ser
democrética.

Por eso, siempre en su opinidn, el espacio electronico,
cada vez en-mayor medida, es toda una actitud y, tam-
bién, en estos momentos, un embalaje, un compendio de
una serie de amalgamas bidimensionales de informacion
microcontroladas que s¢ enmascaran como «espacios» y

"+«lugares» cuando en realidad y para ser honestos no son

més que pantallas. El disefio yla planificacidn de los espa-
cios virtuales no refleja Jas condiciones temporales ni cul-
turales actuales, sino qué Tesponde a una creciente uni-
formizacién camuflada como necesidad de funcionalidad.

Michael Worthington.
Diversas composiciones *
generadas de manera
impredecible a partir de
una programacion que
introduce el azar como
elemento principal.

Pero la uniformizacién no s6lo se ha producido en el
propio disefio para la Red, sino que la Red misma ha con-
tribuido a homogeneizar el panorama del diserio. Y viel-
Vo retomar una cita de Andrew Blauvelt a la que recurri
enlaintroduccidn de este libro: «La escena del disefio glo-
balmente interconectada y altamente diseminada, que to-
mo la delantera en los noventa, ahora podria trasplantar
incluso las tendencias mds provincianas en cuestién de
mesesy.

Quizd por eso algunos disefiadores toman derroteros
mds personales. Un poco mds adelante retornaré al tema,
pero no todos quieren vivir entre superficies limpisimas,
materiales artificiales y espacios perfectos. Algunos prefie-
ren disfrutar de una imperfeccion que hace més humano
cuanto les rodea. Por eso miran con ojos criticos la tecno-

logia y acogen con los brazos abiertos los medios rudimen-

tarios.

Y es que en estos ltimos afios la fe en el paraiso digital
haido decreciendo: «La tecnologfa es tediosamente lenta,
las interfaces pesadas, la mayoria de los productos bana-
les; ¢quién quiere realmente pasar considerables cantida-
des de su tiempo libre mirando boquiabierto pantallas de
ordenador?», se preguntaba Rick Poynor ya en el afio
19982 ’

En la década de 1980 y primera mitad de la de 1990, el
ordenador se convertia en la llave que abria las puertas de
un territorio rico en posibilidades creativas. En la primera
década del 2000, no todos los profesionales estaban con-
vencidos de esta cuestion, como tampoco todos o estuvie-
ron hace casi veinte afios cuando comenzd a utilizarse; sin

embargo, por aquel entonces habfa muchas dudas y, tam- *

bién, mucha esperanza, como siempre que surge una nue-
vatecnologia. )

En estos instantes da la impresion de que la ilusion ha
dejado paso a un cierto desencanto: ni la informacion lle-
gaatodo el mundo, ni se ha democratizado el disefio, nila
Red es libre, ni los disefiadores tienen mas tiempo libre
para dedicarse a pensar en los proyectos. Algunos son es-

clavos de la innovacidn tecnoldgica o viven a expensas de .

oo Sl Sl

los trucos efectistas que ofrecen los programas, mientras

ocultan un importante vacio conceptual,
¥ los que prometian ser nuevos campos profesionales,

- como el CD-Rom multimedia o las péginas web avanzan

muy lentamente y se han convertido en el tinico reducto
para aquellos diseiiadores recién salidos de las escuelas
que no pueden acceder a los medios tradicionales, por la
saturacién de la oferta de mano de obra.

Seguramente todos los profesionales coinciden en que
no podrian prescindir de la herramienta, por lo menos
consideréndolo en términos econdmicos y précticos, pero
también hay quienes son conscientes de que en la velodi-
dad y la faclidad de la produccion digital existe ¢l peligro
de caer enla autosuficiencia.

Por otro lado, gracies tanto a las uevas tecnologias co-
mo a los medios tradicionales el piblico se ha colmado de
imégenes y la sofisticacidn que le soprendid o la experi-
mentacidn que le asust hace muy poco, ahora estén com-
pletamente asumidas. Las diferencias se han borrado y los
productosresultan tan parecidos que apenas consiguen lla-
mar laatencién y mantenerla durante algunos segundos,

Algunos profesionales —que no son la mayorfa—
sienten que han perdido terreno y, tal vez por eso, sin re-

£d Fella. Doble pégina
de su libro Letters

on Americ, donde el
disefiador muestra
imdgenes obtenidas
<on una Polaroid y en
las que no busca
produdr ninguna
sensacion artistica,
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chazar gel todo ¢l ordenador y usandolo con mesura, abre-
7an précticas tradicionales y vuelven a rotular a mano, a
dibujar, a incorporar Tos efectos del ordenador... Todo,
menos la perfeccion informética.

Pero hay otras percepciones de la tecnologia no tan
negativas, aunque 10 Por eso menos analiticas y cons-
dentes. Por ejemplo, para Philip E. Agre’ los cambios tec-
nolgicos han creado un nuevo espacio de disefio que in-
cluye nuevas ideas concebibles gracias 2 la tecnologia y
viejos conceptos que se hian extendido, también, gracias
aclla. En todo caso, es preciso discutir sobre su alcance,
pero hay que huir de las visiones simplistas pues €s tan
indtil estar a favor de ella como en su contra, ya-que, al
igual que la gravedad, no se puede negar su existendia.
No puede obviarse, tampoco, que en relacién con ella es
necesario configurar una nueva practica del disefio en la
que converjan diversas disciplinas, sin perder nunca de
vista que el objeto del disefio no es el artefactosino el ser-
vicio.

Por su parte, John Maeda considera que el problema
conla tecnologfa se encuentra en ¢l uso inconsciente 0 ig-
norante que de ella hace la gente. Desde su punto de vista,
hay toda una generacién de creaddres que compra—en lo
que serfa el equivalente a los grandes almacenes de brico-
laje—, todo tipo de componentes prefabricados, ignoran-
do la naturaleza bésica de las tecnologas que usa" y, en
consecuencia, tratandolas como si fueran cualquier otra
herramienta mas o menos rudimentaria. De este modo,
Jos disefiadores pueden sentir que se les relegaa desempe-
fiar la tarea de ensamblar una serie de elementos bisicos
determinados por unos patrones preestablecidos. Por eso
10 fue extraiio que la aparicién del ordenador despertase
polémica, pues hubo quienes lo percibieron como una
amenazaa la creatividad.

Aungue actualmente todo ¢l mundo ha asumido la
presencia dela maquinay el software haido adaptandose a
\as demandas de sus usuarios, no deja de existirla sensacion
de que son los informéticos quienes dominan el panorz-
ma, pues ellos generan unos programas que distan todavia

bastante de cubrir las verdaderas necesidades de los profe-

- sionales del disefo.

Acestasinquietudes responden Jas investigaciones que,
desde mediados de la década de 1990, viene realizando
Maeda para establecer conexiones entre programacion y
disefio. Pero, ademds y de alguna manera, retoma las in-
vestigaciones iniciadas por los artistas en la década de 1960,
cuando ante los primeros ordenadores se plantearon si la
nueva herramienta podia dar lugar 2 un nuevo lenguaje
estetico.

Avanzar en las artes graficas digitales

En su libro Maeda ¢ Media, Maeda subraya que su mision es
wexplicar el futuro de la tecnologia a través del arte»: «No
podemos sentanos de espaldas y dejar que esta marea nos
amrastre sin intentar darle sentido», sefiala, mientras nos
obliga a observar que nos acercamos al medio digital a tra-
vés de maneras de pensar que proceden de otros medios:
«Las herramientas digitales se han disedado para emular el
comportamiento y propiedades de los instrumentos y ma-
teriales existentes. Asi, no es ninguna sorpresa que campos
que han apostado fuertemente por un futuro apoyado en
estos sistemas, principalmente el arte digital y el disefio, ha-
yan tenido dificultades para avanzar. Una marca sobre pa-
pel, noimporta cudn ingeniosamente se haya concebido, es
s6lo una marca sobre papel, nada més».”

.. Yotrafrase en esta linea: «Nuestras manos son el obs-

téculo principal para avanzar en las artes gréficas digitales.
Sus limitaciones fisicas impiden que exploremos aquello
que no podemos construib» ¢

Maeda contempla el mundo digital como un espacio
demdltiples facetas, en el que vemos un wreflejo material de
pensamiento eléctrico puro, donde los programas estén
continuamente plegéndose, colapsandose, creciendo y evo-
lucionando a velocidades inimaginables», pero el arte di-
gital —y para Maeda el disefio entra en esa categoria—no
estd haciendojusticia a esa vision. Existe ademas una agu-

5, Maeda, John,
op. cit, pag. 63.

6. Maeda, John,
op. it pags. 37-39.
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da disparidad entre a percepcion de o digita a realidad
de las herramientas de software y el pensamiento del disg-
o quelas aplica, S

En su opinion, la relacién entre el artista y el tecndlo- -

go es imperfecta. Hasta fecha muy reciente, habfa mante-
nido que la realidad demandaba la fusion en una sola per-
sona de la sensibilidad artistica y tecnoldgica, pero en la
actualidad se decanta por fomentar la estrecha colabora:
cidn entre ambas partes, lo que —para él— dard lugar a
resultados inesperados.

Las aportaciones de Maeda han puesto sobre la mesa
la necesidad de emprender una discusion seria sobre la
relacion que existe entre creatividad y dominio digital, que
si se lleva a cabo puede transformar muchas de nuestras
creencias.

Esas aportaciones han abierto el camino a las inves-
tigaciones de David Small, Peter Cho, Ben Fry, Elise Co,
Jared Schiffman, Chloe Caos 0 Tom White, entre otros,
miembros de su equipo del MIT que actualmente estdn
realizando interesantes contribuciones al campo de la es-
tética digital.

Como puede deducirse por sus comentarios, a Maeda %
leinteresa un diserio de enfoque interdisciplinar e interac- ..

tivo. Eso ha dado lugar alo que é] denomina «gréfica reacti-
van, un intento de conciliar el medio impreso con el digi-
tal, poniendo énfasis en unaalta calidad de impresion que
proporciona una experiencia téctil evidencia, al mismo
tiempo, la naturaleza de unas formas que slo pueden ob-
tenerse mediante la informatica.

Desde ese enfoque multidisciplinar Maeda estd prepa-
rando un programa de formacién de disefiadores online,

con ¢l objetivo de generar un profesional global. Previsto .
para el afio 2005, promete unir a los mejores profesiona-

les de todo el mundo.

Yes que la tecnologfa esté permitiendo poner en mar- -
cha planteamientos educativos que intentan romper con -

las barreras establecidas por las instituciones dedicadas a
instruir a los futuros disefiadores, en general demasiado
rigidas y no adaptadas a la realidad de los nuevos medios.
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Asimismo, ha dad(g ugar a nuevas actitudes, especial-
mente entre los profesioiiales més jvenes. Para Michael
Worthington’ el disefio ha pasado de explorar las posibli-
dades creativas de los medios electrnicos a utilizarlos
como una manera de ser autosuficientes: «realfzalo en tu
casan, «dlistribiiyelon 14, «copian, etc. es decir, «hazlotd mis-
mo». Lo que unidoa teorias como la del autor, ha dado lu-
gar a una proliferacién del autoencargo con intenciones
comerciales o no.

«Word Perfecty, websi
disefiada por [a artista
Tomoko Takahasi y el
director de arte John
Pollard, Se trata de un
encargo de e-2yla
Chisenhale Gallery, Cor
este trabejo, Takahasi
proponia una versién
cerronea» del
procesador de textos
Word Perfect

La intencidn era poner
derelieve el proceso de
deshumanizacion
inherente al software
estandarizado.

7. Véase,
Worthington,
Michael, «Entranced
by motion. Seduced
by stillnessy, Eye,

° 3, 1999, pég. 39.



Pero, dejando a un lado estas visiones de moderado op-
timismo o de evidente practicidad, hay que sefialar tam-
bién que en el ambiente flota una fe en la tecnologfa qué
1o deja de parecerse a la confianza en la ciencia que de-
sarroll6 el movimiento moderno durante ciertas épocas de
su historia —recordemos por ejemplo la Escuela de Ulm,
donde Jas maquinas, el dlgebra o la teoria de conjuntos
compartian aula con el color y la tipograffa— y que tanto
denostd el disenio posmoderno.

De alguna manera el retorno es 10gico si tenemos en
cuenta que la filosofia del siglo xx ha estado dominada por
el fendmeno de la ciencia; una ciencia que se haido trans-
formando en creciente dependencia de la tecnologfa, pues
si bien es cierto que el desarrollo tecnologico es imposible
sin la ciencia, también es verdad que las investigaciones
mds avanzadas son imposibles sin la tecnologfa. Por eso
puede decirse que actualmente ciencia y tecnologia son
términos tan estrechamente emparentados que pueden
llegar a entenderse como sindnimos.

Y asi el discurso tecnoldgico reciente del disefio es bas-
tante similar al de aquellos disefiadores y tedricos que du-
rante Jos afios cincuenta y sesenta del siglo pasado defen-
dian la metodologia cientifica y hablaban de la «ciencia
del disefion. Es desde luego y en el fondo, una vueltaala
racionalidad instrumental quizd porque como sefialaba ya
enla década de 1970 Daniel Bell en su libro E advenimieg-
to de la sociedad postindustrial: «La tecnologfa ha creado una

nueva definicion de racionalidad, una nueva forma de

pensamiento, que pone de relieve las relaciones funciona-
les y las cuantitativas. Sus criterios de actuacion son los de
la eficiencia y la optimizacidn, o sea, una utilizacién de los
recursos con el minimo costo y el minimo esfuerzo. Esta
nueva definicion de la racionalidad funcional encuentra
su transferencia en nuevas formas de educacion, en las
que las nuevas técnicas cuantitativas de la ingenieria y la
economia deshordan a los métodos més viejos de la espe-
culacion, la tradicién y la razén» *

~

pués de la época del «diseiiosin limites» ha habido que re-

w'i . situar la profesion tanto de cara a los clientes como ante

105 usuarios. No olvidemos que el mito de la «ciencia en el
disefion y del «diserio cientificor se construyeron en parte
como una manera de perfilar y dotar de seriedad la ima-
gen de una profesion cuya percepcion social siempre ha
sido débil y confusa.

En todo, caso, esa nueva definicidn de la racionalidad
que, en el campo de la filosoffa ha desembocado en un
agrio debate, no sabemos todavia cmo se asumira en los
territorios del disefio. De momento hay quienes la celebran
aunque no hablen de ella, mientras otros desarrollan una
nueva forma de escepticismo, ya que dudan de que la mis-
ma practica de la tecnologfa sea racional. Y es que existe la
sospecha —ya antigua— de que bajo el lenguaje aséptico
del cambio tecnoldgico se ocultan intereses politicos y eco-
némicos.

Mientras tanto, mientras se plantea ese debate en el
seno el diseflo, tal vez estarfa bien quedarse con la no-
cién que Fernando Broncano da de racionalidad como la
capacidad de descubrir y aprovechar las oportunidades, y
de tecnologia como la de abrir posibilidades y crearlas: «La
tecnologia es ante todo un espacio de alternativas posi-

] ¢Sevuelve ala racionalidad? Puede ser quesf, aunque ~ **4

il

9. Broncano,
Fernando, op. cit,
pégs. 82-83.
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bles: es el lugar desde el que se puede configurar el futuro
en lo que depende de la accién humana».’

Claro que en esa dependencia de la accion humana
aparecen nuevos dilemas, pues como opina John Tacka-
ra," con la teologfa sabemos perfectamente c6mo hacer
cosas sorprendentes y estamos llenando el mundo de sis-
temas y artilugios espectaculares sin poder responder a la
cuestion de para qué sirve todo ese material ni qué aporta
a nuestras vidas. El resultado s la divergenda-entre in-
tensificacidn tecnoldgica y el valor que se percibe, entre
nuestra pasion por la tecnologfa y la dificultad de percibir
su significado y posibles consecuencias. Para resolver €l
dilema, la propuesta de Tackara es centrarse en los valores
de calidad social y de sostenibilidad en primer lugar y lue-
goena tecnologfa.

Tackara nos recuerda que a las personas nos gusta que
105 estimulen y que nos propongan cosas nUevas, pero
que existe una gran diferencia entre proponer ¢ imponer
¥ que muchos disefiadores todavia disenan desde arriba,
desde fuera. No hay que disefiar para la gente sino con la
gente, nos dice. La tecnologia per se no es lo mésimportante.

Y es que, en un momento en el que las nuevas tecno-
logfas proporcionan una enorme calidad y perfeccién en
los acabados, hay quienes abandonan los refinamientos
formales que éstas permiten para abrazar métodos cuyo
resultado son trabajos de apariencia «aformal» e, incluso,
«antiformal».

Nostalgia por un «disefio imperfecton

Labisqueda de la imperfeccion es, sin duda, una huida de

la frialdad de los planteamientos tecnolgicos y una reac-

cién ante el manierismo estilistico al que éstos han dado

lugar. Frente al aspecto impecable, surgen formas y acti-

tudes que intentan subvertir el orden cultural de aquellas
cosas tan correctas que impiden descubrir que los seres
humanos somos imperfectos y que es necesario asumir
esa imperfeccion.

En palabras de David Byme: «Hoy 5.3

queel diserio “perfecto” es posible con
el clic de un ratdn, el mundo indus-
trializado ha comenzado a sentir nos-
talgia por el disefio “imperfecto”. Aho-
1a que los artefactos computarizados
dominan nuestras vidas, comenzamos
a darnos cuenta, poco a poco, de lo
que falta en el mundo altamente tec-
nificado. Advertimos que a veces una
linea torcida tiene mds vitalidad que
unairreprochablemente trazada y que
una grabacin que tiene la cantidad -
exacta de distorsién y color quele afia-
den los equipos antiguos, muchas ve-
ces resulta preferible a una copia per-
fectan "

Y es que los accidentes nos hacen
humanos y sin ellos perderfamos
nuestro sentido de la libertad, dice el fildsofo Odo Mar-
quard en The Defence of the Accidental: reivindicar esa hu-
manidad para muchos se ha convertido en un asunto prio-
Titario.

Eso explica ¢l éxito en el diserio gréfico reciente de la
nocion de,azar y, con ella, de accidente y de error, que
se conciben como un soplo de aire fresco en el trabajo co-
tidiano, necesario en cualquier proceso creativo para
avanzar. Y asf los diseriadores emplean las herramientas

¢ Informéticas mds sofisticadas para imitar el trabajo ma-

nual.

Enunarticulo publicado en la revista Eye, ” Anna Ger-
ber proponta el térmitamistake-ism, que en castellano
podriamos traducir como «error-ismon, para denominar la
corriente que da la bienvenida a errores y accidentes. Es:
«[...] un lenguaje visual que acepta los errores premedita-
dos y presta escasa atencidn al papel del artista en el pro-
ceso creativo».”

Para Gerber, el «error-ismo» puede darse de dos ma-
neras: bien como lenguaje visual en el que se emplean los
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Calendario Typomoon
2002 que recoge el
trabajo de destacados
disefiadores. Esta pgina
se debea Cyan y explora
los efectos de a
sobreimpresion.

11. Byme, David,
«Nostalgia por lo
real, 0 lo malo es
bueno» en AA.VV,,
iSensacionall, México,
Trilce, 2001, s. pég.

12. Gerber, Anna,
«Can happy acddents
save us from crude
perfectionism?», Eye,
n°4}, 2001, pag. 19.

13, Gerber, Anna,
op.cit, pég. 24.

109




14. Durante la década
de 1970 la teorfa del
caos disfrut6 de una
gran popularidad.
Este concepto
cientifico surgid con
las observaciones el
meteordlogo Edward
Lorenz y del
matematico James
Yorke.

En la década de
1980, Paul Virilio
escribid un ensayo
titulado £l museo

de los aceidentes. En
€], propona que el
accidente se colocase
en plano de igualdad
con respecto a

la perfeccin.

Stefan Sagmeister.
Invitacion que se ha
impreso sobre una
Cubierta de disco.
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errores, intencionadamente 0 no, 0 bien como un proceso
en el que el artista crea un sistema para estimular lo im-
predecible. '

El «ismo» no es nuevo, pues tiene sus origenes en el
dadaismo, el surrealismo —recordemos la escritura auto-
mética como una de las técnicas para incitar a la creacién
accidental—, en el concepto de indeterminacion de John
Cage y en la teorfa del caos que alcanzd un éxito conside-
rable durante las dos décadas pasadas.* Sin embargo, en
el disefio grafico aparecid de manera més consciente hacia
1998, a partir del ciclo de conferencias organizado por V2,
un centro de arte y tecnologia de Rotterdam.

También en dichas conferencias disfrutd de su parcela
de protagonismo la tecnologfa, pero esta vez se explord su
tendencia al fallo y cémo esa tendencia puede aprove-
charse: «Vivimos en un mundo de accidentes. Las cosas

que producimos tienen tanta tendencia a fallar comoa fun-

" cionar [...) Sin embargo, el faloy el fracaso no son signos

de una produccion incorrectan.”

Con ¢l ermor han trabajado y trabajan disefiadores
como Ed Fella, Paul Elliman, Fabrizio Gilardino de 2Re-
bels, Honest, Peter Saville, Tomoko Takahashi, Wiebke
Haljes, Alan Kitching, Michael Worthington, Christopher
Murphy (Fehler)" o LettError, entre otros.

A Frik van Blokland —uno de los miembros de Lett-
Error— se debe un auténtico ejemplo de escritura auto-
matica. Se trata de un ‘ensayo cuyos contenidos, diagra-
mas, abstract, bibliografia e, incluso, firma, se generaron al
azar. El articulo, publicado en la revista Dot Dot Dot, con el
pretencioso titulo de «Can Vemacular Philosophy in De-
sign be Seen as Part of Early Counter-Cultural Yet Cog-
nitive Design Theory?, se generd mediante la combina-
ién aleatoria de los elementos de una base de datos que
siguieron unas estructuras gramaticales bésicas para si-
mularla estructura y tono de los textos académicos, inclu-
yendo abundantes notas y eferendias.”

Pero si en estos diseiadores el error tiene implicacio-
nes filosdficas, para otros muchos es simplemente un re-
aurso estético que se estd convirtiendo en uno més de los
Jenguajes gréficos de moda. Se trata, eso si, de un exror
algo més domesticado.

Una de sus versiones s, por ejemplo, la sobreimpresién
de colores'® que, gracias alos programas de ordenador, pue-
de conseguirse fécilmente —en el caso del Photoshop, por
¢jemplo, moviendo los canales—y que interesa a los dise-
fiadores, ya que, pese aque hoy en dia, gracias a la infor-
mética, hay més posibiidades de controlar sus efectos an-
tes del momento de la impresidn, todavia sigue resultando
diffcil predecir cudl seréel resultado final.

Otra deellas, y como resultado de a valoracién delde-
fecto a que da lugar el error, es el uso de materiales de apa-
Tiencia pobre como, por ejemplo, el cartdn no estucado.
En colores marrdn o gris, con todas sus fibras evidentes en
Ja superfide, es un recurso que en el disefio contempord-
neo se ha vuelto una especie de westética por defecton,”
como dice Adrian Shaughnessy.

15. Brouwer, Joke
(comp.), The Artof
the Accident,
Rotterdam, NAI
Publishers/V2
Organisatie, 1998,
citado por Gerber,
Anng, en op. i,
pég. 20.

16. Christopher
Murhpy trabaja bajo
el alias de Fehler,
queen alemdn
significa werror,
defecton.

17. Dot Dot Dat, 0°2,
2000, pags. 62:64.

18. Con una larga
tradicion en la
historia de la
imprenta, hasta la
década de 1940 los
disefadores nola
consideraron una
técnica relevante en
sf misma, Seré a
partir de entonces
cuando se
experimente con sus
posibilidades
expresivas.

Bl recurso se empled
mucho en los afios
cincuenta, de ahi
que en un momento
de revivals como el
actual, sea bastante
frecuente en disefios
que evocan el estilo
de esa época.

19. Adrian
Shaughnessy, «Truth
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lies in the surface»,
Fye, n° 42, 2001,
pigs. 54-59.

20. Recordemos
algunos articulos
como el de Jeffery
Keedy, o like the
Vemacular... Notn,
Sin embargo,
también los
modernos ortodoxos
de la década de 1950
sintieron cierta
atraccin por lo
popular.

21. Entre ellos
podemos nombrar el
de Tom Phillips,
«Tartarty, Eye,

1 34,1999, pigs.
60-61, dedicado a
los anuncios de los
servicios de las
prostitutas britnicas
que se despliegan
principalmente en
las cabinas
telefdnicas,

22, Junto a los que
aqui se nombran
han aparecido otros
omo India Bazaar:
Vintage Indian
Graphics, Taschen,
2003,

23, Barcelona,
Gustavo Gili, 2001

24, México, Trilce,
2001,
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Para aquellos disefiadores que consideran queelmun-

do en que vivimos esté saturado de elementos artificiales, »; ¢

el empleo de este material tosco es todo un simbolo de'au-

tenticidad y una eleccidn que pone de manifiesto una act-
tud personal comprometida. Es orgénico, cilido, rugoso—y,
por tanto, transiite sensaciones a través del tacto—; tiene,
ademds, una apariendia natural y ecoldgica —aunque, en
'realidad, mucho del que se emplea no proceda del recidla-
Je— Sumanera de absorber las tintas reduce la estridencia
delos colores y los Iibera de su habitual misin publicitaria
de wasaltar» las retinas del consumidor.

Frente a la pretenciosidad del couché empleado en
un buen nimero de revistas esteticistas o el despliegue
de medios —barnices, plastificados, etc—, propio de la
publicidad, dirigido a conseguir una vistosidad que atrai-
ga y atrape al consumidor, €l cartén no estucado es Ja
apuesta por lo més humilde y bésico, por lo mds sincero,
Eso ¢s 1o que piensan algunos de los disefiadores que lo
utilizan.

Por supuesto, también se ha convertido en una tenden-
da, y precisamente todas esas connotaciones de sinceridad,
artesania, reciclaje, etc, conquistan a un piblico que busca
autenticidad de manera profunda o superficial

Mirando a la calle

Lamirada hacia lo imperfecto ha llevado también a los di-
sefladores a mostrarse interesados por todo aquello que
gn otra época no se considerd disefio, sino todo lo contra-
tio. Era precisamente lo que el disefio debfa erradicar.

El interés por lo popular que comenzara su ascenso
con la posmodernidad” continga en la actualidad, como
testimonia el nimero creciente de articulos dedicados a
menifestaciones gréficas no profesionales” o el éxito al-
canzado por libros™ como Barcelona Grdfica® —una seie
de fotografias, fundamentalmente de rétulos callejeros,
I9madas y debidamente dlasificadas por el disefiador Amé-
Yica Sénchez—, jSensacional® —dedicado a la grafica po-

i
E
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pular mexicana y publicado por Trilce— ol Letterson Ame-
rica? de Ed Fella.

Existen incluso empresas como la australiana Mambo
—dedicada al disefio y fabricacion de ropa impresa con
ilustraciones bastante combativas y criticas—* para las
que el lenguaje grdfico popular, empleado de manera di-
recta y sin ningdn tipo de refinamiento, es parte esencial
de su personalidad.

De su éxito da fe el crecimiento e la empresa. Mambo
comenzd amediados de la década de 1980 como una espe-
cie de pasatiempo de su fundador, el disefiador Dare Jen-
nings,y ahora dispone de tiendas en Australia, Nueva Zelan-
da, Indonesia, Singapur, Malasia, Suiza y Gran Bretafi.

Dela misma manera, muchos disefiadores sienten pre-
dileccian por el graffii que, a pesar de que sigue siendo
una manifestacién muy discutida, va poco a poco alcan-
zando un estatus deriteo de la cultura contempordnea,
como demuestra, por ejemplo, el evento «Graffiti: Con-
crete o Wallpaper?, organizado en septiembre de 2001
-por la embajada suiza y consistente en dos exposiciones y
un debate titulado oJs graffti really art?» (¢Es el graffi,
realmente arte?), que aunque nose dirigiaa disefiadores,
cont6 con un buen ndmero de ellos entre €l piblico asis-
tente.”

A N LT

Abke. Revista
Sexymachinery realizada
con trozos de papel de
cinco tamafios distintos,
unidos porundlipy
envueltos con papel
pintado —que actla
como cubierta—distinto
en cada ejemplar.

25, Blackwell, Lewis
y Wild, Lorraine,
Londres, Laurence
King, 2000.

26. Entre los
colaboradores de
Mambo estén Reg
Mombasa, Paul
Worstead, Matthew
Martiny Maria
Kozic.

27, En los tiltimos
afios se han
publicado varios
libros dedicados al
graffit, entre ellos el
de Blackshaw, Tony,
Dorrian, Mike Y
Farrelly, Liz, Serawl:
Dirty Graphics and
Strange Characters Y
Scrawl Too; More Dirt,
Londres, Booth-
Clibborn, 1999.




Pero no s6lo existe una atraccidn, llamémosle acadé

mica, por el graffit y sus manifestaciones, sino que éstas,
juntoa otras muy ligadas a elas, como las relacionadas con
¢l skateboarding y el hip-hop, son una fuente iconografica |
para disefiadores, lustradores y artistas a quienes atrae su _

inmediatez y accesibilidad.

Muchas de s imdgenes surgidas a expensas de aquellas
ms radicales se han trocado —debidamente domestica-
das—adems, en stmbolo de lo oo,

Su fuerza no ha pasado desapercibida a las grandes
empresas que s¢ apropian de ellas porque conectan a la
perfeccién con los intereses de un piblico joven que quiere
sentirse valternativon. Asi, por ejemplo, Coca-Cola, Ree-
bok, Tommy Hilfinger, entre otras firmas, han recurrido a
Tats Cru, un pequerio estudio situado en el sudeste del
Bronx (Nueva York), formado por Bio, BG 183 y Nicer,
tres graffiteros que comenzaron pintando trenes en 1979 y
actualmente realizan murales publicitarios para estas com-
paiiias: «Ahora estas empresas estan recurriendo al graff-
ti porque eso eslo que ala gente jovenle gusta, y como sa-
ben que i usan el graffiti sus productos se venderdn, por
€0 10 contratan. Nos hemos convertido en empresa por-
que querfamos mostrar que sf, esto es graffiti, y sf, hemos
estado luchando contra un sistema en la ciudad de Nueva

York, pero al mismo tiempo estamos aqui fuera para ense- -

fiarlea la gente que también es arte. Eso es o que hacemos,
eslegal pero ya no estamos haciendo cosas legales, somos
un negocio, estamos aqui para todosn 2 -
Es, sin duda, un modo de llegar a quienes estén cansa-
dos dela homogeneidad, y el grafitiofrece la personalidad y
lalibertad de la que carecen los anuncios y vallas que empa-
pelan las calles de nuestras ciudades. En palabras de Heler:
«Basta mirar la gran mayorfa de letreros y anuncios produ-
cidos por disefiadores que hay en las calles hoy para tener
una evidendia de como la homogeneizacion —el uso recu-
rrente e colores predecibles y formas de letras parecidas—
hareducido nuestro interés colectivo en el universo grfico
que nos rodea. En el mar de Starbucks, McDonald's, Wal-
marts, Levi's y todas las demés marcas corporativas interna-

cionales, grandes y pequefias, cualquier cosa que parezca
haber sido hecha por un ser humano descuella»

: Lailustracion como perspectiva

Tal vez por ese retormo a lo hecho a mano, pero segura-
mente también debido a un cambio en los objetivos de al-
gunos medios de comunicacion como las revistas, estamos
en un momento de franca recuperacion de la ilustracidn.

i hasta la primera mitad del siglo xx éste habia sido
uno de los principales elementos del disefio gréfico y a
partir de la década de 1950 fue perdiendo terreno frente a
la fotografia, en la década de 1990, con el software de trata-
miento de imagenes y la fiebre tipografica —la obsesion
colectiva con la palabra como imagen—, quedo practica-
mente arrinconada, percibida como pasada de moda y re-
ducida nuevamente a su papel de mero acompafiante del
texto, un rol decorativo con el que los ilustradores nunca
estuvieron de acuerdo y del que durante algin tiempo ha-
bian conseguido liberarla.

Con ¢l ordenador, en un buen nimero de medios im-
presos —especialmente los de gran tirada—, la mano del
ilustrador se sustituyd por el trabajo digital; era un sinto-
ma de que se estaba a la dltima en lo que se referfa a las
nuevas tecnologias.

Sometida siempre a los vaivenes
delamoda, la ilustracion, en una épo-
ca de méxima pluralidad estilistica,
 paraddjicamente dejo de estar en bo-
ga. Sobre ella pesaba, ademds, el viejo
topico de su falta de objetividad, que
suponia un lastre para“tnos medios
preocupados por la distribucion y ad-
ministracion de la informacion.

Ahora bien, en un momento en
que esos medios tienen que especia-
lizarse a causa de la fuerte competen-
cia entre ellos, parece que se presen-
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29. Heller; Steven,
«Atte‘encontrado y
Detritus visual, en
AAVV,, Sensacionall,
México, Trilce, 2001,
5. pag.

Stephen Byram,

Cublerta de CD realizada
auna sola tinta y sobre
un qarton.
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Studio Guarnaccia,
Tarjeta promocional
delestudio.

30. Véase Heller,
Steven, «Stories
unfolding in time
and space», Fye,
n°31, 1999,
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fia, se puede permitir a los artistas volver a su funcin oti-
b L ginal de reporteross .
" Enlineas generales se puede dedir que en buena medi-
" daclimpulso recibido por la fustracién tiene relacin con el .
que en estos dltimos afios ha recbido la dea de wautoan, P PB4
una consecuencia de a eorfa de a autoexpresion que tanto
éxito tuvo en la década de 1990 y que todavia ahora fiene
dierta relevandia, impulsada, ademds, por una corriente hu-
manizadora presente en todos los mbitos del disefio,
Claro que también existe otra vertiente menos ex.
presiva, més homogeneizadora, y menos comprometida
—muy ligada a la vertiente més superfical de «nueva
simplicidad» a la que me referiré en el gltimo capitulo—
aunque también reveladora de una manera de entender
¢l mundo. En un afdn de neutralidad, suprime ¢l toque
personal delilustrador, legando de esta manera a audien-
cias mds amplias, pues plantea menos conflictos. Como
dice, cuando se le pregunta por el auge de la lisura, el ar-
tista Geoff McFetridge —uno de los méximos Tepresen-
tantes de las imagénes planas, aunque més emotivas que
las de la mayoria de sus colegas de estilo—: «5¢ quelali-

31. En Heller,
Steven, «Stories
unfolding in time

4 ’ . 32, Dan Nadel,
sura gréfica es muy accesible y consumible para la gente, «Y'knj;v :ooel
Bs nostilgica de mucha§ maneas» 2 Algoquesinduda ha Sull. o, e 1047,
aprovechado el marketing, siguiendo esa tendencia 2003, pig, 3.
tan nuevas oportunidades. En un articulo de Steven He- =
ller sobre el tema, Art Spiegelman, e la publicacion De- ="+ ..
tails, explicaba: «En un mundo donde las revistas no pue- -
den competir por més tiempo con los periédicos y los . !
peri6dicos no pueden competir con la CNN, y la CNN no
puede competir con Internet, es indtilintentar usar lare- « * =~ -
vista como un vehiculo para la informacion. Lo que las re- | ﬁﬂ:f?fﬁ.‘i rlv)veesr:?:a .
vistas pueden ofrecer es perspectiva y actitudy,” de ahi . e
vistade ... del San Francisco
que ahora muchas de ellas recurran al punto de daimg

unilustrador que actia como comentarista.
Art Spiegelman afade ademds que: «En un mundo
donde ¢l Photoshop ha dejado por embustera a la fotogra-

Membership. Contiene
unmarcoy un folleto
explicando fas

actividades del museo.
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3. Tackara, J., Sin
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-, Barcelona,
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Tocar el corazon dela gente

En sulibro Made you look, el disefiador austriaco Stefan Sag-
mester se interrogaba: ¢puede el disefio tocar el corazdn de
alguien?, 0lo que es lo mismo, ¢puede llegar el disefio a la
gente como lo hace una pelicula o una cancién? Posible-
mente o mismo se estén preguntando muchos otros profe-
sionales ante la saturacidn de medios y ¢l exceso de ele-
mentos visuales.

Cuestionarse esto vuelve a ser, nuevamente, plantear
cudl es la funcidn del disefio y cudl el lugar del disefiador,

En todo caso nos obliga a mirar hacia los usuarios/lec-
toresfespectadores. Y para poder tocar su corazdn existen
quienes consideran que es necesario implicarlos directa-
mente.

John Tackara se ha referido a la necesidad de configu-
rar un nuevo «espacio de disefion en el que lo real ylovir-
tual, la materia y la informaci6n coexistan. Es un «espacio
de flujos» en el que: «Las cosas inertes, los productos sin
software, las cosas que no se comuniquen las unas con las
otras se convertirdn en algo secundario a medida que va-
yamos desplazando nuestra atencion del disefio de cosas
al disefio de servicios»,”

Pero el sentido de ese «diserio de servicios» se ha am-
pliado tanto en los ltimos afios, que trasciende la mera
utilidad y se implica en la parte mds personal y humana
del usuario. Por eso hay disefiadores que aluden a los re-
cuerdos de los lectores/usuarios, estimulan sus sentimien-
tos'y sus sensaciones y, en definitiva, intentan establecer

una relacion lo més directa posible entre el piblico y los

productos; una relacion en la que éste tenga un papel ac-
tivo.

Se trata, entre otros aspectos, de provocar en el usuario
una respuesta emocional que facilite la comprension del
mensaje, pero que por supuesto tampoco ha pasado desa-
percibida al marketing, ya que es lo que permite mantener
la fidelidad de ese consumidor.

El reflejo més evidente de estas ideas parece ser el cre-
ciente interés por crear productos interactivos, una mani-

festacién también de la influendia que ha ejercido la web.
¥ como parece difcil que en una pieza de disefio gréfico el
lector pueda intervenir fisicamente, hay disefiadores que
recurren a métodos y materiales antiguos —ahora tecno-
l6gicamente renovados—, que tienen en comin la inten-
cién de despertar otros sentidos ademds del de la vista. De
esta forma, ademds de éste, se estimula el olfato, el tactore,
incluso, el oido y el gusto.

Y frente a los malos augurios que aseguraban que el -
bro serfa desplazado por las nuevas tecnologias, en los il-

Peter Saville. Trabajo
realizado a partir de una
cubierta de disco para
New Order ala que se hi
aplicado un fitro de
Photoshop programado
de manera aleatoria.

119



DISENAR: CUANDO EL ESTADO
ASPIRA AL DESARROLLO

LEANDRO DALLE



Diseiar: cuando el Estado aspira
al desarrollo

Experiencias y propuestas en la Argentina del siglo XXI

(Version 1.0)!

LEANDRO DALLE

Universidad de Buenos Aires. Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanisma.
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas «Mario J. Buschiazzo»
(IAA). Buenos Aires, Argentina

Introduccion

La finalidad de este capitulo es instalar el debate sobre cémo el disefio
puede pensar el Estado y pensarse desde el Estado. Para ello importan tres
temas fundamentales: el disefio en general como préctica y saber, el Estado
como agente propulsor de politicas publicas y, el desarroflo como estado
de situacién aspiracional de un Estado, El capitulo trabajara esta triada en
el marco y desde la teoria del disefio. Contendra reflexiones de caracter
general con relacion a esta trfada vy, asimismo, focalizara en instituciones
estatales de Argentina de los Ultimos veinte afios. No seré un estudio de
casos. Cuando aparezcan referencias a entidades estatales sera a modo
de ejemplificacion.

' En este capitulo se desarrollan algunas ideas de la tesis de maestrfa titulada Diseriar
el Desarrollo, desarrollar el Disefio. De las politicas publicas de disefio a los artefactos
del diserio de informacidn (Argentina, 2008-2013) dirigida por la Doctora Verénica De-
valle y defendida por el autor el 3 de abril de 2017 en la Maestria en Teorfa del Disefio
Comunicacional (DICOM), Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, Universidad
de Buenos Aires. :

Para comenzar, definiremos el sentido en que utilizaremos algunos
conceptos y asociaciones de conceptos clave: el disefio y ciertas racio-
nalidades que atafien al mismo, algunas corrientes teérico-practicas del
disefio que se construyen en la actualidad desde su seno vy, la posible re-
lacién disefio-politicas publicas.

Entendemos al disefio en tanto campo pertinente para pensar la pro-
duccién material de objetos y comunicaciones que se va reconfigurando
entre distintos contextos, distintas herencias, sensibilidades y las necesi-
dades del sistema de produccién (Devalle, 2009).

Planteamos que existen diferentes racionalidades? que habitualmente
operan en el disefio y que se encuentran presentes en su produccion y
consumo. Estas son la racionalidad funcional, la técnica, la formal, la co-
municacional, la econémica, la cultural, la politica, entre otras. De forma
genérica, tanto en el ambito académico como en el profesional, tanto en las
préacticas como en los discursos mas difundidos, las racionalidades quedan
a veces opacadas a la hora de proyectar. Nos interesa que este texto sirva
para iluminar a la racionalidad politica® entre otras racionalidades —a veces
imbricadas, veladas, sesgadas u ocultas—. Postulamos, ademas, que la
racionalidad politica se encuentra siempre presente.

Si bien dicha racionalidad se encuentra vinculada a las restantes,
se la suele pensar en términos auténomos. Es esta racionalidad la que in-
corpora una preocupacion no solo por los objetos y las comunicaciones
especificamente, sino por las acciones que los mismos desencadenan. Es
en esta racionalidad donde se produce el dialogo y el encuentro entre los
productos de disefio y la comunidad. Los productos y las acciones de di-
sefo producen operaciones aspiracionales.

En este sentido, sostenemos que el disefio como préactica y dis-
ciplina, tanto en su faceta de solving problems o en la de generacion de
sentido, no puede prescindir de la racionalidad politica. Indagar en ella
obliga a pensar la relacion entre disefio y politica en dos dimensiones: una
macro, vinculada al concepto de politica publica, y otra micro, vinculada a

-—

?  La racionalidad es la capacidad que permite pensar, evaluar, entender y actuar de

acuerdo a ciertos principios de mejora y consistencia para satisfacer algtin objetivo o
finalidad. El ejercicio de la racionalidad est4 sujeto a la mejora continua.

Alejandro Crispiani (2011) despliega los alcances de la racionalidad politica en los
artefactos que fueron creados durante el gobierno de la Unidad Popular en Chile.




la racionalidad politica que opera en disefios singulares (desde sistemas
hasta disefios unitarios).

Como se ha sefnalado anteriormente, se puede proyectar con dife-
rentes racionalidades.* Ahora bien, cuando el disefio se erige instrumento
de una politica publica, resulta muy importante develar desde cuél o cua-
les de estas racionalidades se va a disefiar y, concretamente, advertir cual
es la racionalidad politica que desencadena. Las racionalidades siempre
se encuentran presentes, si bien es diffcil rastrear su pertinencia para pro-
pender a tal o cual objetivo. Se desprende que el disefio es necesario en
el ambito de las politicas publicas, y queremos sefalar que esto no esta
ocurriendo con la fuerza que creemos oportuna.

Tomamos la nocién de corriente® como el curso, movimiento o ten-
dencia de las ideas y la ampliamos para definirla como constructo que
reline tendencias, modos de operar y modos de proyectar. Las corrientes
no son puras, sino que dialogan e interactdan con otras. Algunas, més
tradicionales, responden a las primeras formas de despliegue del disefio.
Otras, devienen de grados mayores de especializacién disciplinar, y otras
resultan de tendencias transdiciplinarias, aunque preferimos llamarlas hi-
perdisciplinarias en alusién al concepto de hiperculturalismo que propone
Byung-Chul Han (Han, 2018). Desde esta logica, la hiperdisciplina serfa
un estado de disciplinas sin disciplinamientos, sin origen, sin limites entre
ellas; un espacio de ruido, interferencia. Es quizés desde este lugar donde
el disefio, tal como lo conocemos, tienda a reconfigurarse.

La mezcla de corrientes conforma un entrelazado. Nuestra hipétesis
es que dentro del disefio existen corrientes que presuponen al Estado con
mayor fuerza que otras. El presente trabajo esboza un listado, a modo de
proto-cartograffa provisional, parcial y abierta de las corrientes de disefio.
El territorio por donde discurren es mavil y difuso, y cartografiar un terri-
torio extenso de modo exacto y detallado como Jorge Luis Borges (1960)
describe en su cuento «Del rigor en la ciencia» convertirfa al mapa en inGtil
y obsoleto con el paso del tiempo. Esta obsolescencia creemos que tiene

* Se abren una serie de interrogantes que podrén ser objeto de otra investigacion. ;Es
posible proyectar desde la irracionalidad? ¢ Cuéles serfan las irracionalidades del dise-
fo? A la tentadora respuesta de que el styling responde a aspectos irracionales, cabe
recordar que en el mismo existen racionalidades econémicas, formales y estilisticas.

5 El concepto que aqui utilizaremos de corriente es similar a lo que Marfa Sanchez
(2016) denomina orientaciones.

lugar por la falta de diferencia entre el territorio y el mapa. Retomando esta
idea, no buscamos construir una cartograffa fiel al estado de situacién
exacto de las actuales corrientes del disefio en la Argentina y en el mundo,
sino que buscamos instalar el problema. Sf, continuamos con la idea bor-
giana, nuestra proto-cartograffa se asemeja a un fragmento, a un producto
de un mapa despedazado.

A partir de esta proto-cartograffa nos enfocaremos solamente en
algunas de las corrientes de disefio que han sido tomadas por ciertas insti-
tuciones del Estado que se vinculan fuertemente con el ambito productivo.
Nos centraremos en las que han pensado la produccién material de tan-
gibles e intangibles y que, como hemos explicitado anteriormente, delibe-
radamente contienen una racionalidad politica presta a ser lefda. Desde
luego, existen algunas omisiones. Estas ocurren por dos motivos: la im-
posibilidad de abarcar la totalidad de las tendencias y corrientes que el
disefo asume en la actualidad, y por el caracter ubicuo —Yy en continua
transformacion— de la practica.

Desplegados estos conceptos estructurantes que proponen ciertas
atenciones y un derrotero especifico, organizaremos el presente capitulo
en torno a dos dimensiones: la estratégica y la tactica. Los conceptos de
estrategia y tactica son tomados de Michel de Certeau (1996) y de Rafael
Iglesia (2009). Desde esta perspectiva, uno puede resolver un problema
planificando de modo estratégico o tactico.® Asimismo, consideramos que
ambas dimensiones transcurren y median entre si como planos super-
puestos. Los conceptos de estrategia y tactica son fundamentales para
este trabajo puesto que nos permiten ordenar al menos dos elementos
involucrados en torno al disefio, entre la vasta cantidad de elementos po-
sibles. Estos elementos son, por un lado, las corrientes disefiisticas, y por
el otro, ciertas herramientas proyectadas y materializadas desde el &mbito
del disefio para incorporar disefio en el &mbito estatal.

Con relacién a los objetivos de este capitulo, tuvimos la necesidad
de instalar la doble via (estratégica vy tactica) sobre las posibilidades que

8 Rafael Iglesia (2009) no descarta que las cuestiones estratégicas y tacticas desapa-

rezcan y se termine optando por acciones que se encuentran en la interseccion entre
lo posible, lo deseable y las alternativas conocidas. Aunque el autor plantee como
posibilidad la desaparicién de estas dimensiones, desde nuestro punto de vista y ac-
cionar entendemos necesario instalar esta forma como modo de abordar el problema
Y, en la misma operacion de instalarlo, construirlo como tal.




encierra el disefio en tanto practica y disciplina para transformar la produc-
cién. Buscamos que, a través de ello, se activen mecanismos criticos de eva-
luacion y proyectacion tendientes a reconfigurar sobre qué pilares se montan
ciertas politicas pdblicas que involucran o no al disefio o, al menos, que lo
promulguen entre su proclama de intencion. Pretendemos posicionar al di-
sefio como una practica y disciplina capaz de repensar al Estado, no sélo
como agente gue despliega politicas publicas, sino también como agente
que gestiona procesos, comunica y crea objetos (manufacturas de distinta
indole). Procuramos activar interrogantes e identificar areas de vacancia para
operar desde el disefio y para el ambito del disefio. El texto tiene cierto grado
de generalidad y busca despertar, a través de la dimension critica, lineas de
trabajo proyectual donde la figura del Estado cobre un rol protagénico.

Respecto a su organizacién, en un primer bloque tematico propo-
nemos la dimensién estratégica que entendemos contiene a las corrientes
de disefio. En este bloque ahondaremos en qué corrientes se desplegaron
en ciertos entes estatales significativos. Ademas, explicitaremos que cada
corriente presupone un rol del Estado determinado, aunque éste no sea
evidente. A estas corrientes se las puede desplegar también, en el marco
de ciertos tipos de economia.

En un segundo bloqus, referimos a la dimensién téctica y presenta-
mos algunas herramientas que emergieron de estas corrientes, particular-
mente aquellas que se ocuparon de pensar el disefo en su faceta prodUctiva
y fueron utilizadas por las usinas estatales.

A modo de cierre y de sintesis desarrollamos un Ultimo blogue mas
propositivo donde exponemos la vinculacion politica publica-disefio.

La dimension estratégica
Las corrientes de diseiio

Segln Michel de Certeau (1996) las estrategias marcan y delimitan el te-
rritorio y se imponen sobre él. Segln Rafael Iglesia (2009), las estrategias
implican consecuencias que afectan una mayor parte de los recursos dispo-
nibles. También, en ellas hay que determinar desde cero los fines, las metas
u objetivos; por ultimo, las estrategias son de larga duracion o, al menos,
afectan un mayor perfodo de tiempo que los problemas tacticos. Este autor

agrega el factor tiempo como problema. Por estos motivos sefialamos que
las corrientes del disefio son problemas estratégicos.

E| disefio como practica y disciplina construye formas de hacer que
se pueden leer y agrupar en corrientes. Maria Sanchez (2016) plantea una
variedad importante de orientaciones del disefio en el siglo XXI. La autora
destaca «advanced design, data visualization, design thinking, disefio con-
ceptual, disefio de experiencia (o UX design), disefio de procesos, disefo
de servicios, disefio emergente, disefio estratégico, disefio para la innova-
cion social, disefio participativo, diseno social, disefio sustentable, disefo
universal, disefio web e infograffa» (Sanchez, 2016, pp. 10-11). Ademas, se-
fala otras con una fuerte presencia del disefio como son: el «codisefio» y la
«internet de las cosas» (Sanchez, 2016, pp. 10-11). La autora fecha estas ten-
dencias y les agrega una serie de atributos respecto al grado de interdisci-
plinariedad, el grado de innovacioén, el grado de novedad metodolégica, en-
tre otros. La autora muestra un panorama de las tendencias de la practica y
la disciplina, y expone la atomizacion y el alto grado de especificidad al que
ha llegado el disefio. Asimismo, las tendencias de veinte afios a esta parte
suponen un alto grado de transversalidad entre las disciplinas tradicionales.”

En esta linea de abrir a debate sobre las tendencias del disefio en
general, la revista Experimenta® dedicé algunos de sus Ultimos ejemplares
a tendencias. Algunos de sus titulos son: «Design Thinking. Una manera
de trabajar» (Revista N°77); «Disefio emocional» (Revista N°78); «Disefio de

T Respecto a las disciplinas tradicionales del Disefio, por ejemplo, la estructura curricu-

lar de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de Buenos
Aires esta divida en las siguientes carreras: Disefio Gréafico (DG) y Disefio de Imagen y
Sonido (DlyS) conformando un drea comunicacional; Disefio Industrial (DI) y Disefio de
Indumentaria y Textil (DIyT) conformando un &rea objetual; y Arquitectura y Licenciatu-
ra en Planificacién y Disefio del Paisaje conformando un &rea espacial. Esta Facultad
es publica y forma la mayor cantidad de egresados a nivel nacional. Por este motivo,
ademaés de por su excelencia, la tomamos como representativa para ejemplificar cémo
se siguen entendiendo a los Disefios en la actualidad. Desde nuestro punto de vista,
esta divisién entre dreas (comunicacional, objetual y espacial) es obsoleta puesto que
todas estas disciplinas acttian en las tres dimensiones simultaneamente.

Experimenta es una plataforma (segdn su propia definicién) que incluye una revista,
un portal online y una coleccién denominada Experimenta Theoria que edita libros
especificos sobre la cultura del disefio, que incluyen tendencias y abordajes meto-
dologicos. Experimenta se especializa en disefio gréafico, industrial, arquitectura, tec-
nologfa y comunicacion visual. Su aparicién tuvo lugar en Espafia, Madrid en 1988,
convirtiéndose en un nodo de referencia.




Experiencias» (Revista N°79); «Service Design» (Revista N°80); entre otras.
Mas alla de las multiples configuraciones disciplinares contemporaneas, a
las orientaciones propuestas por Marfa Sanchez (2016), podriamos agre-
gar: disefio de futuros, disefio reflexivo, disefio inclusivo, disefio interac-
tivo, design recovery o reverse design, transformative design, disefio de
interfaces (o Ul design), disefio de informacién, disefio para el desarrollo,
sélo por mencionar algunas. Este listado es parcial e inacabado vy, clara-
mente, queda abierto. Invitamos a nutrirlo con otras denominaciones que
emergen como especialidad del disefio. Se busca con este panorama dar
cuenta de la explosion, diversificacion e hiperespecificacién del universo
disefifstico (Figura 1). Si bien este no es el objetivo del capitulo, esta muy
variada y extensa lista de especificaciones disciplinares dan cuenta de un
ecosistema heterogéneo y diverso de la disciplina disefio que nos servira
de marco para pensar al Estado desde la proyectualidad. El término disefio
en este ecosistema se vincula a materiales, procesos, actitudes, volunta-
des, temporalidades, entre otros. Por ejemplo, afloran los «disefios para...»;
«disefio...». Cabrfa explorar los solapamientos entre todas estas especifica-
ciones por lo que nos preguntamos si tenderian a desencadenar, de algin
modo, en el concepto de disefo total propuesto por Walter Gropius que
Mark Wigley (1998) admira y critica al mismo tiempo.

Es sobre algunas de estas orientaciones que diferentes organismos
privados, cooperativas, instituciones estatales y, actores individuales y co-
lectivos, entre otros, despliegan sus acciones, sus practicas y sus pro-
yectos (que incluyen el disefio de objetos y comunicaciones). Asimismo,
desde la disciplina, técnicos y profesionales —asi como investigadores—
se apropian de metodologfas y tendencias que son creadas en diferentes
organismos privados, cooperativas, instituciones estatales, ambitos edu-
cativos, entre otros. La relaciéon con otras disciplinas y sus tendencias es
otro modo de actualizacion disciplinar. Asi, el disefio como saber discipli-
nar dialoga con otros saberes, retoma y transforma —a su manera— estos
saberes y herramientas. Los metaboliza y actualiza bajo su horizonte de
accién (Devalle, 2013).

La pregunta por las orientaciones de disefio es el punto inicial y, al
mismo tiempo, el nudo gordiano que llevaria a plantear cémo éste puede
contribuir a pensar el Estado. Entendemos a la relacién entre Estado y
disefio de forma dual. El Estado presupone al disefio, asi como el disefio
presupone al Estado. Con una proto-cartograffa de las tendencias actuales
podemos localizar puntos de coincidencia entre estos dos tépicos. Dénde,

por quién, con qué finalidad se generan las corrientes de disefo, a qué
actores convocan, y qué herramientas se producen en su nombre son in-
terrogantes clave que no pueden eludirse a la hora de pensar los alcances
de una practica cultural, social y econémica. En definitiva, a la pregunta de
cémo presuponen y proyectan los disenadores a la sociedad en la que se
desenvuelven y a la que buscan transformar con su accionar, este listado
de corrientes abierto permite esbozar algunas respuestas.

A modo de sintesis, partimos de lo propuesto por Marfa Sanchez
(2016) y sumamos otras posibles orientaciones quedando claro que el di-
sefo en la actualidad se ha especializado al punto de constituirse en un sa-
ber extremadamente delimitado e hiperespecificado. Han emergido orien-
taciones que ademas se superponen y por momentos se solapan, pero
que conservan cierta especificidad. Ahora bien, establecido este marco, se
nos abre un interrogante central que retoma el nicleo del capitulo: ¢sobre
qué corrientes de diseno se viene desplegando la relaciéon disefio-Estado-
desarrollo en la Argentina desde el afio 20007 Lejos de establecer un de-
rrotero totalizante, este texto expondra algunos casos de instituciones es-
tatales que se ampararon en estas tendencias disciplinares, contribuyeron
a construirlas y produjeron a partir de ellas, junto a ellas y para ellas cierto
material teérico-practico.

Las corrientes de disefio involucradas en proyectar
desde usinas estatales

En este apartado desplegaremos corrientes que fueron utilizadas principal-
mente desde dos espacios estatales que buscaron pensar el disefio como
contribucién social. Asimismo, busca leer la trayectoria de corrientes de
disefio vinculadas a la produccién material e inmaterial de disefio desde
ambitos estatales a partir del afio 2000, sin desconocer que existieron
experiencias previas.?

9 En este sentido, queremés recordar que existen algunos antecedentes de organis-
mos vinculantes entre el disefio y el Estado. El caso mas destacado es el del Centro
de Investigacion del Disefio Industrial (CIDI), siendo la primera institucién especifi-
camente orientada al disefio industrial en nuestro pafs. Surgié en 1962 en el marco
del Instituto Nacional de Tecnologfa Industrial (INTI) creado en 1957. El CIDI tuvo
un rol protagénico en la divulgacion del disefio como produccion cultural y, como
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FIGURA 1. Dallg, L. (2020).
Listado de corrientes del disefio basado en esquema
de Marfa Sénchez (2016). [Esquema).

A los fines de hacer un recorte, nos centramos en el siglo XXl y en
dos espacios que consideramos centrales. También, queremos aclarar que
existen otros centros y espacios donde actualmente se trabaja desde el
disefo, sin embargo, el capitulo trabajaré sobre estos dos, puesto que los
considera espacios de una vitalidad capital.

Estos dos espacios usina son: el Centro Metropolitano de Disefo"
(CMD) y el ex Centro de Disefio Industrial del Instituto Nacional de Tecno-
logfa Industrial (CDI-INTI), actualmente Direccién Técnica segun el organi-
grama del INTL" EI CMD se cre¢ en el 2001, en los avatares de la crisis po-
litica, econémica e institucional que atravesé la Argentina. En diciembre de
2001 es inaugurado el edificio fundacional del CMD, llamado «Pescadito».
Lindante al ex mercado de pescado, es el primer edificio de la institucion.
El ex Centro de Disefio Industrial es una institucion dependiente del INTI.
Ambas con un rol clave en la promocién de proyectos de disefio que han
tendido a favorecer el desarrollo de la industria nacional desde su creacion.
Tanto el CMD como del CDI-INTI son producto de politicas de Estado. Es-
tas instituciones se plantean objetivos, despliegan acciones, incorporan
préacticas y utilizan herramientas construidas ex novo, o bien recurren a
aquellas provenientes desde otros ambitos del disefo.

Nos interesa analizar sobre qué corrientes de diseno basan y apo-
yan su accionar estos centros. En este sentido, si bien existen varias co-
rrientes que iremos desplegando, la mas extendida, aunque con varia-
ciones entre cada institucién, es el disefio estratégico (DE).” Su singula-
ridad consiste en haber sido desarrollado a partir de la pregunta sobre el
desemperio del disefio en el ambito productivo. Esta es una corriente que

herramienta de desarrollo y bienestar social entre 1962 y 1988, afio en el que cerré
sus puertas (Rey, 2009).

10 para ampliar informacién sobre el GMD recomendamos dos lecturas: una nota pe-
riodistica que da cuenta de su fundacién titulada «La cludad estren6 un centro de
disefio que incubara proyectos» (Videla, 2001) y el libro homenaje titulado Diez afios
del CMD. Buenos Aires Ciudad de Disefio (Rondina, Becerra y Kogan, 2013), donde
se detalla la historia, los objetivos y las actividades desde su fundacion en el 2001
hasta el afio 2011.

" E| GMD depende del Gobierno de la Ciudad Auténomo de Buenos Aires, mientras
que el INTI depende del Gobierno Nacional.

12 Enjatesis de masstria de la que se desprende este capitulo se analiza detalladamen-
te al disefio estratégico. En la misma se desglosa su imaginario, sus presupuestos y
el aparato critico que lo sostiene (Dalle, 2017).




preponderantemente esté enfocada en que el disefio opere como factor
de distincion y diferenciacion. Desde nuestro punto de vista, a principios
del siglo XX| en la Argentina, el DE era la principal corriente retomada por
instituciones estatales —y también empresas privadas— para diagnosticar
problemas de disefio, analizar la produccién y dar forma a nuevos pro-
ductos. Esto tiene lugar en un contexto internacional donde priman las
|6gicas neoliberales sobre la mercancia. Asimismo, muchas herramientas
y metodologfas que se proponen desde los equipos técnicos desde estas
instituciones, desde empresas, o desde el seno de la disciplina también
recuperan sus principales conceptos que detallaremos a continuacion.

A principios del siglo XXl en la Argentina, el DE se presentaba como
una novedad. Fue traido al pais por Reinaldo Leiro e ideado y consolidado en
los afios 90" en el Politécnico de Milan." Varios autores italianos constituyen
sus maximos referentes, entre otros: Ampelio Bucci, Medardo Chiapponi y
Ezio Manzini (Bucci, 1994; Chiapponi, 1999; Manzini, 1999). Ezio Manzini
(1999) sostiene que el DE se perfila cuando el sistema producto se trans-
forma en el objeto del proyecto. Méas precisamente, define al DE como:

Una actividad de proyectacion, cuyo objeto es el conjunto integrado de los
productos, de los servicios y comunicaciones con las cuales una empre-
sa se presenta al mercado, se coloca en la sociedad y, en este hacer, da
forma a la propia estrategia (Manzini, 1999, p. 1).

Obviamente desde estas instituciones también se apela a otras corrien-
tes sobre las que luego desplegaremos cierta trayectoria, aunque tienen

13 Xenia Viladas situa el inicio de la disciplina Gestidn del disefio (en inglés Design
management) en los afos 70 en Londres a partir de la mancomunién de profesionales
del universo del disefo y la gestién (Viladas, 2008). Esta disciplina se puede tomar
como antecedente directo del DE. Por razones idiomaticas y cuiturales, la influencia
directa en la Argentina provino del Politécnico de Milan.

14 Desde el Politécnico de Milan se buscé homologar la dimensién comunicacional (re-
presentada en carreras como DG y DlyS) con la dimensién objetual (representada en
carreras como DI y DiyT). De este modo, se postul6 al DG como una variante del DI.
El mundo proyectual fue entendido con una gran dependencia (en mayor 0 menor
medida) de la Arquitectura. Desde esta perspectiva, el DG y DI son intercambiables
y la grafica de producto es una zona de convergencia. Asimismo, el objeto de disefio
muté del tangible al intangible, auspiciando la industria de los intangibles, a la manera
de la compania Apple.

como raiz al DE. En esta linea, y ya planteada esta definicién de DE, cabe
destacar que desde el afio 2005, Ezio Manzini propone al disefio para la
innovacion social (DplS) como una especie de superacion del DE. En el
DplS, el foco deja de ubicarse en la necesidad para pasar a la capacidad
(Manzini, 2016). Desde esta Optica el disefiador no solo debe enfocarse
en problemas y necesidades de las personas, sino que debe, a través del
disefio, despertar sus capacidades.

Planteamos que las finalidades Ultimas del DE —y tambien, aunque
en menor grado del DplS— no parecen disputar los presupuestos insta-
lados por el libre-mercado, ni tampoco redefinirlos. Aparentan, més bien,
producir movimientos y artilugios de recreacion de sus presupuestos. En
este sentido, el disefio se vuelve la plataforma donde se despliega una con-
cepcién especifica del mercado y sus dindmicas. Particularmente, dos con-
ceptos afloran como norma: la diferenciacion y la particularizacion, ambos
mecanismos de recreacion de la mercancfa.

En este sentido, Guy Julier (2018) postula que el disefio, en general,
desde su raiz puede considerarse la practica favorita del neoliberalismo. Este
planteo se basa en que el disefio agrega valor y, en consecuencia, genera un
valor innecesario que, en términos de Jean Baudrillard (1969, 1974), serfa el
valor de cambio-signo. Desde esta concepcion, el disefio podria asociarse a
la carencia de Estado o, en otros términos, a la preponderancia del mercado
sin regulacion estatal. Nos resulta necesario indicar que los fundamentos del
DE y su actualizacién (el DplS) no redefinen ni cuestionan el ntcleo de funcio-
namiento del mercado, tampoco ponen al mercado en didlogo con el Estado;
por el contrario, el libre-mercado, sus atributos y dindmicas son los agentes
validadores de estas corrientes. Utilizando este argumento, comprendemos
por qué desde el DE y el DplS, la figura del Estado no aparece centralmente
trabajada. Ahora bien, se establece la siguiente paradoja, y es que desde el
Estado cuando se tuvo y tiene que pensar al disefio o apelar a él, se hizo
desde estas corrientes y, muchas veces, se contintia recurriendo a ellas.

Dicho esto, cabe sefialar y aclarar que sf aparece en ambas orien-
taciones, aungue con mucha mas fuerza en el DplS, una fuerte preocupa-
cién por las personas (los usuarios), por los mecanismos de participacion
a la hora de hacer disefio, por la generaciéon de experiencias transforma-
doras en las comunidades donde se actla y por la busqueda de procesos
sustentables y sostenibles que provengan de otras corrientes de disefio,
como el design thinking, el disefio conceptual y el disefio de experiencia
—o UX design—.




Como hemos planteado, en la Argentina es Reinaldo Leiro quien de-
fine los alcances del DE, lo historiza y pone el énfasis en la consagracion
de aquellas experiencias donde el DE ha actuado de forma virtuosa (Leiro,
2006). Vale la pena sefalar que varios autores en el ambito local, también
han contribuido a fortalecer y revisar los limites de esta corriente (Sanchez,
2005; Becerra y Cervini, 2005; Cervini y Lebendiker, 2010; Becerra, 2011;
Rondina, 2015; Cervini, 2017). Como sostiene Anabella Rondina, el mer-
cado siempre ha sido el actor central.

El disefio como estrategia de innovacién es un concepto que construimos
desde los inicios del Centro Metropolitano de Disefio, que continuamos
sosteniendo y que requiere para su validacién de productos de disefio
que estén en el mercado ya que, en concordancia con la definicién de
la Real Academia Espafiola, innovacion significa justamente «creacién o
modificacién de un producto, y su introduccién en un mercado» (Rondina,
2015, p. 13).

Es interesante observar también, como el DE se nutre de conceptos aporta-
dos por otros teéricos del disefio. Tal es el caso de Yves Zimmermann y Do-
nald Norman (por plantear propuestas opuestas). Zimmermann sostiene que

La utilidad del pensamiento estratégico radica en que esta vertebrado
sobre la eficacia y no sobre la belleza. Esto, en cuanto al disefio, sig-
nifica que la eleccion o la configuracién de las partes que constituyen
el todo de un proyecto, deben ser consideradas bajo este parametro
(Zimmermann, 2002, p. 148).

Por su parte, Donald Norman sugiere que los objetos son disefiados me-
diante unas politicas de invencién claramente retéricas. Importa en ellos
cémo funcionan, como dan cuerpo a un caracter, a un estilo, cémo se sien-
ten, como se observan y cémo persuaden a partir de las operaciones que
posibilitan. De este modo, los objetos nacen con la necesidad de hacer ese
balance, donde las emociones, el estilo y la funcién requieren de la concor-
dancia con las expectativas de los usuarios (Norman, 1988; 2005). Segun el
autor, muchos disefios en el mundo fracasan por la poca idoneidad retorica
de su forma y su apariencia. En este planteo aparece una economia-politica
de la distincién y la desigualdad, que no se enuncia como tal, sino que apa-
rece naturalizada como un deber ser.

En estas dos posturas aparecen visibles y manifiestas racionalida-
des. Las racionalidades declaradas en el momento de la proyectacion son
|a racionalidad técnica, la racionalidad funcional, la racionalidad estética, la
comunicacional. Queda oculta, opaca, la racionalidad econdmica y funda-
mentalmente la politica.

El DE aln tiene fuerza como corriente y matriz de pensamiento-
accién; prueba del valor gue en la actualidad se le sigue asignando es la
organizacion en el afio 2018 del Foro: Innovar y transformar a través del di-
sefio, uno de cuyos ejes tematicos fue Innovacidn y disefio estratégico para
crear valor. Alli se enfatizaba que el DE tiene la capacidad de aumentar las
cualidades de innovacién y competencia de una organizacion. Este foro fue
organizado por «Fébrica, Disefio e [nnovacién» —una plataforma cuya sede
se encuentra en Tecndpolis®®— gue se define como un espacio de inves-
tigacion, disefio y desarrollo. Especificamente, este espacio entiende sus
acciones y producciones como proyectos de innovacién social para mejo-
rar la calidad de vida de comunidades vulnerables de todo el pafs. Desde
su manifiesto se lee que la forma de entender al proyecto es equivalente
a como lo piensa el DplS. Como planteamos anteriormente, éste y el DE
parten de los mismos presupuestos. Puede comprenderse, entonces, el in-
terés que tiene este capitulo por problematizar al DE y al DplS y sus alcan-
ces, y se nos plantea el interrogante por la omisién o poca problematiza-
cién del rol del Estado al interior de estas orientaciones, dado que el mismo
es un fuerte instrumento que, a través de sus politicas publicas, transforma
comunidades, practicas y fundamentalmente puede ampliar derechos.

Ahora bien, el DE ademas de haber derivado —de la mano de Ezio
Manzini— en el DpIS, con el devenir del tiempo y en su puesta en practica,
fue sujeto a revisiones y actualizaciones. La revision y la actualizacion parte
de un fenémeno de apropiacion en que otros actores involucrados en la
practica y teorfa del disefio toman los presupuestos de la corriente para
armar un andamiaje propio a partir de su experiencia y como sostén de
sus précticas e investigaciones. Como ejemplo podemos mencionar a las
consultoras de disefio que pueden encuadrarse dentro de la gestion estraté-
gica de disefio (GED). Cabe sefalar que para Reinaldo Leiro la GED estarfa

5 Tecnépolis es una megamuestra de ciencia, tecnologfa, industria y arte, con sede
en Argentina que existe desde el 2011, Ademés de funcionar como megamuestra,
contiene espacios permanentes como la sede de la plataforma Fabrica, Disefio
Innovacién.




incluida en el DE como una instancia operativa concreta al interior del mismo
y que implicarfa un rol de administracién y control general (Leiro, 2006).

Beatriz Galan (2006), por su parte, retoma a la GED para reflexionar
sobre algunas omisiones evidentes del DE. La autora define a la GED como
«el reordenamiento de recursos, ya sean éstos materiales o simbolicos,
para mejorar el posicionamiento de un grupo, comunidad o empresa, para
mejorar su desempefio en un contexto productivo y social» (Galan, 2006
citado en Borgoglio y Offenhenden, 2009, p. 131).

A partir de esa definicion, Beatriz Galan va construyendo hasta con-
solidar una orientacion que podemos denominar disefio para el desarrollo
(DpD) (Galén, 2011). Esta corriente incorpora la nocion de grupo, la de
comunidad, el contexto social y productivo, la nocion de sustentabilidad
—més alla del cuidado por el ambiente—, la investigacién-accion como
forma de procedimiento, la responsabilidad social y la participacion popu-
lar. A nuestro criterio, lo interesante de la misma es que instala la nocién de
desarrollo e invita a problematizarla. La autora define a este enfoque como
emancipatorio y anclado en los procesos por sobre los fines (Galan, 2011).

Por su parte, y retomando el planteo de Beatriz Galan, Pedro Senar
repasa histéricamente las caracteristicas del disefio enfocado en lo social
para luego formular la categorfa de disefio inclusivo (DInc) (Senar, 2011).
Sobre éste y con el propésito de ordenarlo, plantea tres subcategorias:
disefio universal, disefio de productos sociales y disefio para la inclusion
sociolaboral. Cabe agregar, también al disefio social (DS), que ha sido re-
cientemente abordado con precisién por Marfa Ledesma (2018). Este tiene
como objetivo y finalidad trabajar con valores no mercantiles y empoderar
a las partes involucradas en el proceso de disefio. A modo de sintesis, so-
bre estas dos Gltimas tendencias —el Dinc y al DS— queremos destacar la
Revista Habitat Inclusivo en su edicién N°10 titulada Disefio y produccion
social del habitat, En la misma —editada por Soledad Clavell y Pedro Senar
(2017)— se convoca a una serie de autores que exponen enfoques y ex-
periencias en torno a esta forma de ver y hacer disefio. Esta publicacion
evidencia que estas corrientes tienen mucho en comdn y podrian pen-
sarse como una unidad.

Planteamos que tanto el DpD, el Dinc como el DS aparecen prin-
cipalmente en proyectos concretos y conviviendo, a su vez, con la matriz
préctica-ideolégica del DE y las herramientas (principalmente los modelos)
que se generan desde esta Ultima matriz estructurante. Asimismo, en la
actualidad muchos proyectos que implican la pregunta por lo social, por

el otro, por la otredad, son trabajados bajo la nocién de DplS que Ezio
Manzini propone como una especie de actualizacién del DE. El DplS puede
leerse como una sofisticacién del DE, una actualizacién que desplaza al
mercado como agente validador y trae a discusion la dimension social mi-
nimizada en el DE. A modo de ejemplo, podemos mencionar dos proyectos
con un fuerte caracter productivo y social que generé Marfa Sanchez en los
albores del CMD. Estos son: «Contenido Neto» y «Operaciones por cadena
de valor» (Salix). En clave retrospectiva, Marfa Sanchez (2016) considera
que ambos proyectos hoy serfan pensados desde el DplS. Esta argumen-
tacion reforzaria la afirmacién de que el DplS es una continuacién del DE,
aunque pueden existir detractores de este planteo.

En los proyectos de indole social aparecen el DplS, el DpD, el DIincy
el DS. Estas orientaciones conforman un nucleo donde el valor mercantil es
—o aparenta ser— fuertemente cuestionado. Estas corrientes han comen-
zado a ser debatidas en Argentina en los Ultimos afos por el hecho de ser
las mas consistentes a la hora de dar respuestas a algunas demandas que
surgen en el siglo XXI, como ser la de reducir la desigualdad, trabajar en
redes de contencién social e intervenir con actores de la economia social.

El DpD, el DInc y el DS se producen, especialmente, en el marco de
instituciones estatales, ya sea universitarias o en entes encargados de pen-
sar la produccién material y las formas de comunicacién contrahegemaoni-
cas. En el CMD y mayoritariamente en el CDI-INTI, también se encuentran
presentes estas orientaciones menos mercantiles como sostén del accio-
nar de cooperativas y fabricas recuperadas.’® Tanto el Dinc como el DS se
enfocan en proyectos de produccién popular de baja escala tecnolégica y
trabajo en comunidades vulnerables. Mientras que el DpD si bien comparte
esa cualidad con los anteriores, se diferencia de los mismos al incluir la no-
cién de desarrollo, propiciando la creacién de bienes de capital vinculados
a un alto grado de sofisticacién tecnolégica.

16 Son de destacar los trabajos Marcela Melaragno y Daniel Biagetti sobre las cadenas
de valor impulsadas en el INTI entre 2003 y 2011 (Melaragno, 2011). En esa institu-
cién, con la salida de la presidencia de Enrique Martinez en 2011, la Iinea de DInc se
ve debilitada. En el Centro Metropolitano de Disefio los proyectos de Marfa Sanchez,
quien coordiné el area de DE del CMD hasta el 2005, podrian ser pensados en clave
de DInc, aunque la matriz de su accionar es la del DE, campo que la autora contribu-
y6 a consolidar particularmente entre los afios 1998 y 2005 en los que trabajé para
crear el CMD.




Como hemos sefalado, y a modo de sintesis, o sustantivo de estas
tres corrientes desplegadas es que coinciden en la necesidad de actuar
en las areas donde el mercado en general decide no actuar, porque allf
el disefio no resulta una actividad comercial o redituable. Considerando
que —como indica una amplia literatura y como ya hemos comentado— el
disefio confiere valor, por lo cual la pregunta central que nos surge y que
urge es: yqué hacer y cémo intervenir con el excedente de valor que po-
tencialmente el disefio incorpora en los &mbitos negados por el mercado?
Estas orientaciones comparten la necesidad de problematizar el Estado y
la de colocar a la racionalidad politica del disefio como un concepto gufa
fundamental.

Por dltimo, queremos senalar una diferencia sustancial. Una cosa
es la utilizacion del disefio para resolver la necesidad de llegar a aquelios
sitios donde el mercado no llega para activar y fortalecer redes, y otra muy
distinta es repensar estructuralmente el rol del Estado desde el disefio.
Es en esta diferencia donde indicamos con precisién lo que creemos un
aporte fundamental de este capitulo: exponer la necesidad de problemati-
zar la figura y el rol del Estado desde el disefio, de forma estructural y no
asistencial. El Estado como tal, por accién u omisién, siempre esta pre-
sente regulando las dinamicas y relaciones econémico-sociales-culturales
de la comunidad.

Lo que queda planteado, a modo de debate a continuar, es hasta
qué punto las matrices de pensamiento-accién de estas corrientes son
Gtiles para pensar la relacion disefio-Estado. En principio, no se perciben
posibilidades de interaccién intensa y provechosa sobre este binomio, y
es llamativa la omisién del Estado como agente necesario de la economfa,
salvo excepciones dentro de estas corrientes donde el Estado aparenta
cobrar fuerza como impulsor de cierto tipo de desarrollo.

Sobre la nocidn de desarrollo en las corrientes de disefio

Hemos observado que la falta de discusion sobre la racionalidad politica del
diseno se encuentra matizada en las corrientes en las que la cuestién social
asume cierto protagonismo (DplS, Dinc, DpD, DS), sin embargo, sefialamos
gue su intento por enfocarse en esta dimension se asemeja mas a una ac-
cion reparadora y altruista que a un compromiso deliberado por discutir la
cuestion social del disefio ligada a su capacidad para apuntalar el desarrollo.

La faceta que resta ser explorada fuertemente por estas corrientes
es la del desarrollo en tanto vector de crecimiento e incorporacion de tec-
nologfa de avanzada para una sociedad y sus habitantes por parte del Es-
tado.'” Entendemos al desarrollo en tanto proyecto industrializador, eman-
cipador y camino sostenible a nivel sociocultural y socioambiental.

Nos surgen, por lo tanto, los siguientes interrogantes: cémo podrian
instrumentarse légicas de validacién del disefio diferentes a las del mer-
cado para impulsar el rol del Estado y la busqueda del desarrollo?; scual
serfa, mas alla de las orientaciones de disefio desplegadas en el capitulo,
una alternativa desde el disefio para pensar al Estado y al desarrollo?;
s podria el DpD —que ya incluye la nocién de desarrollo en su definicion—
asumir este desaffo con mayor potencia?

A modo de respuesta a estas preguntas, sostenemos que del arco
de corrientes con preocupaciones sociales es la del DpD la que parece
acercarse con mas fuerza a este objetivo. Primordialmente, por incluir al
desarrollo en su definicion y, por afadidura, traer al Estado como actor que
lo define. Si bien el DpD antepone en primer lugar al desarrollo, deberfamos
problematizar qué tipo de desarrollo proyecta, y si éste serfa el mismo tipo
de desarrollo propugnado por una economia de Estado planificada.

El DpD presupone un tipo de desarrollo y lo hace de manera expli-
cita. Seguin Beatriz Galéan, es una nocién de desarrollo social sustentable
en blusqueda del bien comin (Galan, 2011). Esta definicién de desarro-
llo pone més el énfasis en el aspecto social que en el econémico. Por
tal motivo, proponemos que se tome una nocién de desarrollo completo,
que combina el eje social-cultural con el econémico-productivo (Delucchi,
2010). Esta ultima nocién de desarrollo completo, que implica una doble
via, creemos que es la meta aspiracional a la que deberfa tender el DpD.
Reflexionamos también que desde esta corriente se deberia analizar con
mayor profundidad y originalidad el concepto de desarrollo®™ desplegando
sus multiples aristas posibles (Dalle, 2017).

7 E| desarrollo de un pals lo piensa un Estado; es la maquinaria del Estado que hace
efectivo el poder politico para avanzar bajo ciertas formas hacia este objetivo. Las
politicas publicas son el instrumento a través del cual el Estado delinea acciones para
alcanzarlo (Fierro, 2009). En este sentido resulta conveniente que los que ejecutan
politicas publicas conozcan y dispongan de lineamientos estratégicos y tacticos.

8 Al historizar la nocién de desarrollo, se pone de manifiesto una serie de tensiones.
Una de ellas es la de entender al desarrollo como la capacidad de innovar, o0 como la




Creemos, entonces, que es clave el fortalecimiento de la corriente
del DpD para robustecer la relacion disefo-Estado y empoderar a este Ul-
timo como impulsor del desarrollo. Entendemos que el modo de funciona-
miento que deberfa asumir el Estado como hacedor de politicas publicas
para cumplir con los objetivos inherentes al desarrollo —el que implica in-
clusién, innovacioén y producciéon— debe contemplar la convocatoria a los
disefiadores y a los investigadores en disefio.

Las corrientes de disefio y las formas de despliegue econdmico

A modo de cierre de este primer blogue tematico que refiere a la dimensién
estratégica, resulta importante finalizarlo con una relacion que esta poco ex-
plicitada y estudiada: la relacién entre las corrientes de disefio y las formas
de despliegue econémico.

En este sentido, acudiremos a las formas en que Daniel Biagetti
(2010) piensa la economia para leer, bajo esa clave, a las corrientes de
diseno (Figura 2). El autor impulsa el encuentro de tres formas de pensar
la economia: la economia de mercado, la economia social y la economia
de Estado, y coloca en el centro, a modo de sintesis total, a la economifa
del bien comun,

Definitivamente, las corrientes de disefio expuestas sintonizan con
estas modalidades de concepcion de la economia, aunque no |o explici-
ten directamente. Nos centraremos en las corrientes que desarrollamos.
Se puede inferir claramente, en estas economias desplegadas, el motor
de cada una. Estos motores son el mercado en la economia de mercado,
la sociedad en la economfa social y el Estado en la economia de Estado.
A raiz de lo expuesto acerca de cada corriente, podriamos pensar al DInc
y al DS con mayor presencia en la economia social, al DE en la economia
de mercado y, al DplS y DpD orientado hacia la busqueda de la economia
del bien comun. Quedarfa pendiente plantear cuéles y qué formas asumi-
rian las propuestas de disefio para una economia de Estado que implique

capacidad de producir o, por Ultimo, como la capacidad de incluir. Otra es la cuestion
del desarrollo local y el desarrollo global (Quetglas, 2008). También aparece el debate
entre los criticos del desarrollo y los desarrollistas (Bonsiepe, 1970). Juzgamos que
serfa necesario abordar todos estos enfoques del desarrollo de forma mas compleja
en otra investigacion dada su importancia.

la planificacion como eje.™ Sostenemos que la relacion disefio-economia de
Estado tiene que ser trabajada a la luz del siglo XXI. A partir de esta lectura
de las corrientes desde formas econdmicas, se nos plantea el interrogante
de si desde los espacios usina estatales en el momento de la utilizacion o
la contribucion a la creacién de tal o cual corriente se tiene especial nocion
de los tipos de economia que despliegan.

Este capitulo propone mostrar la riqueza que posee una proto-car-
tograffa de las corrientes de disefio para reconocer y vincular practicas
de disefio con diferentes formas de concebir la economfa. Es importante
también destacar que en las tres caracterizaciones de la economfa que
propone Daniel Biagetti, el Estado puede actuar por una doble via: accion
u omisién. Si acciona, el Estado actua regulando las mismas. A veces, esa
relacién entre las economias se materializa en términos de disputa y otras,
de didlogo; a veces conviven y otras veces colisionan. El Estado define
con qué esquema se constituird la proa al desarrollo, aunque sea de forma
aspiracional. Si el Estado actla por omisién, estas economias se autorre-
gularan y la economia de mercado desplazaré al resto, casi al punto de ha-
cerlas desaparecer. Nos parece importante resaltar que en este esquema,
las tres economias funcionan en conjunto, de forma inseparable. Lo que
sf se modificarfa sustancialmente es su tamafio y sus superposiciones,
dependiendo del modelo socioecondémico desplegado.

Si bien cada uno de estos tipos de economfa comprende a la pro-
duccién, al rol del Estado y al desarrollo de forma diferente, es cierto como
hemos planteado que muchas veces estas formas de despliegue econé-
mico acontecen de forma simultanea, superpuesta y en distintas escalas.
Asimismo, este esquema podria exhibir matices y gradientes que excluimos
y no problematizamos en este capitulo.

Como hemos analizado, el disefio —desde su propia definicion—
tiene una cantidad de aspectos considerables para aportar y proponer
sobre la dindmica econdémica y, en este sentido, pensamos que se abren
espacios de oportunidad. Planteamos que, haciendo lecturas y cruces sa-
gaces e inteligentes, se pueden abrir nuevas corrientes en el ambito del
disefio que propicien la busqueda de formas inéditas de su accionar en la
esfera econémica. Esta tarea (aln por realizarse) se montarfa sobre una

® En esa Iinea, consideramos pertinente revisitar criticamente a modo de antecedente
la experiencia de Gui Bonsiepe y su equipo en el marco del gobierno de la Unidad
Popular en Chile entre 1971-1973 (Bonsiepe, 1974).




FIGURA 2. Dalle, L. (2020). Intervinculacién

de economias (mercado-social-Estado) en relacion
con corrientes de disefio. Redisefio del esquema de
Biagetti (2010) en Melaragno (2011) [Esquema].

vacancia, y ésta es la que se convierte en oportunidad para que protago-
nistas desde el &mbito disefiistico puedan actuar. Podrian hacerlo entrecru-
zando légicas y dindmicas de diversas corrientes de disefio ya existentes
para buscar nuevas corrientes alternativas inéditas, o bien creando nuevas.
Entre esas posibles corrientes —producto de la hibridacién o por crearse—
sf, consideramos urgente posicionar y problematizar la figura del Estado.
Lo hacemos porque, como hemos sefialado, éste se encuentra presente en
todas las formas de despliegue econémico, no solamente en la economia

de Estado. Ademas, es el actor fundamental que construye —entre otras ac-
ciones— politicas publicas y, dentro de las mismas, también las politicas
publicas de disefio.

Las politicas publicas de disefio desplegadas por el Estado bajo ges-
tiones de gobierno especificas incluyen a organismos estatales y a organis-
mos publico-privados. Estas se desarrollan —volviendo al esquema de las
economias desplegado anteriormente— en economfas de diferente sesgo:
politicas econdémicas de mercado, sociales y estatales. Sin embargo, consi-
deramos pertinente exponer la ausencia de debate respecto de las multiples
formas y alternativas en las que el disefio puede intervenir como politica
publica misma y, ademaés, actuar en otras politicas publicas vinculadas a la
produccion. Particularmente, esta paralisis ho permite disputar la intempe-
rie dominada por el libre-mercado. Pareciera que las formas de medicion
y didlogo entre el universo del disefio y el universo productivo se insertan
«naturalmente» dentro de un sistema de libre oferta y demanda donde la
figura del Estado —en tanto figura de regulacién del mercado— es delibe-
radamente separada del debate. Las politicas publicas de diseno implican
relacion entre actores, acciones, medidas y resultados mensurables. En
este aspecto, es interesante distinguir entre la proyectacion de una politica
pubica, su despliegue completo y su efectivo cumplimiento. Sobre el con-
cepto de politica publica nos referiremos en el Ultimo apartado de este capi-
tulo considerandolo como el concepto sintetizador y facilitador que, a modo
de rétula, puede aunar los aspectos de la dimension estratégica desplegada
y los aspectos de la dimensién tactica que desarrollaremos a continuacion.

La dimension tactica

Disefiar las herramientas

Sostenemos que las herramientas son las tacticas a través de las cuales
las corrientes operan. Segin Michel de Certeau (1996), las tacticas refieren
exclusivamente al tiempo y acttian en el momento preciso. Proponemos que
sean los instrumentos que se puedan disefiar concretamente, los que se
materializaran en formas especificas y propiciardn determinadas acciones.
A través de las técticas se van resolviendo las contingencias y los desa-
fios que se presentan en el marco de estrategias mas amplias. Para Rafael




Iglesia (2009), son técticos los problemas con metas, objetivo§ o fines ya
determinados, cuantificados con consecuencias de menor durabilidad y que
afectan una parte menor de los recursos disponibles.

Las corrientes de disefio presentes en las practicas de instituciones
y empresas se hacen particularmente visibles en proyectos y acc.ione's. Es-
tos proyectos y acciones contienen objetos (artefactos) y co‘munlcamones,
y éstos a modelos (esquemas y diagramas). Nuestra hipétesis es que tgnto
los proyectos, las acciones como los modelos se constituyen en herramien-
tas, en instrumentos. Queremos aclarar que esta distincién que podria esta-
blecerse en tres niveles es simplemente analitica, puesto que los tres niveles
son en la préactica indisociables y no pueden pensarse independielntes gn.tre
sf, sino de forma integral. Asimismo, es necesario aclarar que |a'dISpOSICIén
y el dominio del saber y los medios técnicos, el camino hacia un grado
creciente de avance tecnolégico, y la posesion y la potestad de recursos
resultan centrales para avanzar hacia herramientas de mayor complejidelld.

Por ejemplo, si una institucion estatal organiza un congreso o L‘ma ]‘OI’-
nada de reflexién, esa serfa la accién; probablemente incluirfa comunicacion
previa y posterior a la misma, publicaciones —impresas o en medios y redes
digitales— que serfan las comunicaciones y los objetos.(artefa.ctos);' y estos
objetos contendrian modelos que impliquen organizacion y <F1|sr.303|0|0r1. de
informaciones diversas. Si bien aqui pueden distinguirse los S|gu©nte§ nive-
les donde los modelos responden a objetos (artefactos) y comunicaciones,
y éstos a proyectos-acciones, como herramientas son indisociables, confor-
man un efecto cascada y la modificacién de uno afecta al resto. ’

Sin miedo a ser redundantes, y con cierta finalidad aclaratoria, pon-
dremos otro ejemplo para dar cuenta de a qué nos referimos con herra-
mientas. Por ejemplo, un convenio entre un sector productivo y.un Qentro
de disefio constituye un proyecto, una accién concreta; la publloafslc?n de
la metodologfa utilizada y sus resultados, una comunicacion, matenahz.ada
en un objeto (artefacto); mientras que los esquemas y diagramas de dicha
publicacién son los modelos. Las herramientas suponen formas de cz?nce-
bir el disefio y vinculan diferentes racionalidades. Analizar las operamonlet,s
que propician y el funcionamiento que toda herramienta compor'ta resulta
fundamental para develar las racionalidades que tuvieron IL.Jgar mlentrgs se
crearon porque, como ya hemos mencionado, las raoignal@ades no siem-
pre se ponen de manifiesto. Estas omisiones de las rgc:onahdade?s ocurrterj
de forma deliberada o bien, por la simple reproduccion de practicas natu
ralizadas a la hora de disenarlas.

Toda herramienta implica ser proyectada, disefiada y producida.
Una vez materializadas las herramientas, se deben pensar estrategias de
difusion y evaluacion. Deben ser analizadas criticamente en una instancia
posterior a su génesis y desde una concepcién ecosistémica. Asimismo,
dentro de cada herramienta, los objetos (artefactos) no existen de forma
aislada, sino que también conforman ecosistemas. Tampoco se pueden
analizar de forma aislada, por el contrario, forman parte de un todo mayor.
Nos interesa desplegar sobre los mismos un enfoque que los posicione
como parte de tecnologfas que son producto de construcciones socia-
les. Hernan Thomas, Mariano Fressoli y Alberto Lalouf (2013) plantean
una serie de enfoques conceptuales para abordar a los productos de
disefio como productos tecnolégicos lejos del determinismo, Proponen
«la ruptura de formas cristalizadas de sentido comun sobre la tecnologia
(como una forma ‘auténoma’ y ‘neutral’, generada en procesos lineales de
desarrollo de ciencia aplicada)» (Thomas, Fressoli y Lalouf, 2018, p. 16).
Asimismo, desde este enfoque, Facundo Picabea (2017) expone la nece-
sidad de construir herramientas concretamente tecnolégicas orientadas
al desarrollo y la inclusién social,

Nos interesa ejemplificar el rol clave que pueden tener las herra-
mientas centrdndonos en objetos (artefactos) especificos: publicaciones
que se hicieron desde los espacios usina del Estado que hemos analizado
anteriormente: el CMD y el CDI-INTI. En estos espacios usina proliferan
documentos y publicaciones creadas con finalidades especificas para el
proyectar, mientras que otras condensan el resultado de investigaciones
precisas. Es desde el Estado, con las corrientes de disefo como marco
habilitante, donde se crean las herramientas, y estos espacios usina sir-
ven de medio para su creacién. Se produce entre estas instituciones vy las
corrientes de disefio una relacién muchas veces indiscernible cuyo efecto
es la proliferacién de instrumentos disefiisticos, ya sea para diagnosticar,
proyectar, disefiar, verificar o evaluar. Por ejemplo, en este sentido, un libro
que encarna los principios de la corriente DE, es £n torno al producto. Di-
sefio estratégico e innovacién PyME en la Ciudad de Buenos Aires (Becerra
y Cervini, 2005), editado por el CMD,

Ahora bien, en términos generales, desde estos espacios usina exis-
ten ademdés publicaciones tendientes a divuigar las tematicas del disefio,
por ejemplo, la revista /F del CMD: otras gque documentan jornadas, even-
tos o festivales; otras que se originan a partir de la asociacién con otros
actores y son especificas sobre alguna problematica en particular. Por
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== Objeto Fieltro

FIGURA 3. CMD (2005). En torno al producto. FIGURA 4. CDI-INTI (2011). Objeto fieltro.
Disefio estratégico e innovacion PyME en la Oportunidades de agregar valor a la cadena lanera.
Ciudad de Buenos Aires. [Tapa de libro impreso]. [Tapa de libro impreso].

ejemplo, una publicacién del CDI-INTI en asociacién con la Unién Industrial
Argentina (INTI, 2012).

Algunas publicaciones enuncian de forma mas clara su voluntad de
erigirse en manuales o caja de herramientas ya que despliegan métodos
de diseno. Entre estas publicaciones, podemos sefalar el libro ya men-
cionado En torno al producto. Disefio estratégico e innovacion PyME en
la Ciudad de Buenos Aires (Becerra y Cervini, 2005), editado por el CMD
(Figura 3) y los libros Objeto fieltro. Oportunidades de agregar valor a la
cadena lanera (2011) (Figura 4) y Guia de buenas practicas de disefio
(2012), editados por el CDI-INTI.

Estas publicaciones y otras explican y desarrollan métodos de di-
sefio. Estos métodos se modelizan y aparecen materializados en forma de
esquemas o diagramas que son tipos particulares de modelo. Un ejemplo
de esto es el modelo IMDI (Figura 5) que aparece desplegado en el libro £n
torno al producto. Diserio estratégico e innovacion PyME en la Ciudad de
Buenos Aires (Becerra y Cervini, 2005). Este es un modelo conceptual y
grafico generado para la observacién de productos y empresas.
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El modelo es concebido a partir de la necesidad de relevar y trans-
ferir al publico general una visién integral, sistémica y modificable en rela-
cion con el producto. Su principal objetivo es la evaluacion y la posterior
redefinicién de éste. En tanto herramienta analitica, se cred desde el CMD
y permitié trabajar con casos especificos desde esta institucion. A partir
de su creacion y difusién en la publicacién detallada anteriormente, su uso
se extendio, ademas del CMD, a otras instituciones. Se volvié un instru-
mento paradigmaético para el estudio de casos y para el disefio y redisefio
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FIGURA 5. CMD (2005). Modelo IMDI

en su grado cero (izquierda); Aplicacion a un
caso de estudio: empresa Apholos (derecha).
[Paginas de libro impreso).

de productos. Es un modelo disefiado® que define muiltiples variables de
cualquier producto y las organiza segun cuatro subconjuntos o escenarios
I6gicos: el escenario de consumo, el escenario de la comunicacion, el es-
cenario de la transformacién y el escenario material. Proponemos pensarlo

2 E| disefio gréfico del modelo y de la publicacién donde el mismo se despliega estuvo

a cargo de la disefiadora grafica Nomi Galanternik.
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FIGURA 6. Programa de Disefio-INTI (2008). Modelo
sobre el Proceso de disefio. Fases para el disefio y
desarrollo de productos. [Iméagenes de documento digital].

como un modelo posible que materializa los lineamentos principales, par-
ticularmente como herramientas de gestion, de la corriente DE.

Otros ejemplos de modelos graficos producidos para vincular di-
sefio y produccién son los siguientes: una forma de visualizacion lineal de
determinado Proceso de disefio (Figura 6), y otra forma de visualizacion
en red del denominado Sistema de producto (Figura 7). Ambos esquemas
se despliegan en publicaciones. El Proceso de disefio se desarrolla en el
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FIGURA 7. Leiro, R. (2006). Modelo sobre el Sistema
de producto, [Imagen de libro impreso].

documento digital Certificacién de buenas practicas del disefio. Programa
de certificacion voluntaria de gestidn de diserio (2008) concebido desde
el Programa de Disefio del INTI, que luego devino en el CDI-INTI; mientras
que el Sistema de producto integra el libro impreso Disefio. Estrategia y
Gestién (Leiro, 2006) que fue concebido desde el ambito académico con-
virtiéndose en un libro de referencia —revisitado— por las usinas estatales
que analizamos en este capftulo.

Cconstruir nuevas herramientas desde las corrientes de diseiio

Tanto el DE como el DplS, que forman parte del mismo linaje, tienen una
vasta historia de desarrollo de herramientas. Esto se observa con las publi-
caciones gue hemos expuesto anteriormente a modo de ejemplo. Respecto
del DInc, el DSy, fundamentalmente el DpD, es importante exponer la ne-
cesidad de construccién de herramientas e instrumentos propios, engen-
drados desde estas corrientes puesto que muchas de las herramientas que
se utilizan en el marco de éstas son heredadas del DE o del DplS.*' Estas
herramientas «heredadas» —al igual que otras— portan los presupuestos
de las corrientes que les dieron origen. Como nuestro planteo es que el DE
y el DpIS no problematizan fuertemente el rol del Estado y no colocan al de-
sarrollo como horizonte, estas herramientas no resultarfan ser las mas ade-
cuadas o lo serfan parcialmente, siendo necesario la generacion de nuevas.
Por lo tanto, podrian construirse algunas nuevas, inéditas (planteadas desde
cero), asf como también elaborar otras a partir de herramientas conocidas,
adaptandolas a los nuevos requerimientos.

Sobre la generacién de nuevas herramientas, juzgamos deseable
apelar a diferentes corrientes que ya existen en el disefio. Concretamente
proponemos revisitar el listado de tendencias que desplegamos al inicio de
este capitulo. Esas corrientes son capaces de mejorar y generar estas he-
rramientas necesarias. Estas corrientes contienen cierta historicidad y re-
corrido, y es importante poder tener dominio sobre las mismas para poder
hacer uso de sus formas de disefiar. Entendemos fundamental reconocer
la necesidad de construir las herramientas para cada situacién particular;
cada corriente (que implica un saber-hacer) tiene mucho para aportar en
los tres niveles en los que hemos diferenciado a las herramientas.

Si bien todas las especificaciones pueden hacer aportes en cual-
quier nivel, podrfamos plantear simplemente a modo especulativo, qué
especificaciones disciplinares mas orientadas a procesos pueden formar
parte de la generacién del primer nivel de herramientas: los proyectos y ac-
clones. Mientras tanto, otras orientaciones mas vinculadas a la comunica-
cién y la objetualidad pueden ser de mayor utilidad al momento de pensar

2 por gjemplo, Paulina Becerra (2011) propone utilizar el Modelo IMDI construido desde
la corriente DE como una herramienta (til de sistematizacién de productos para pro-
yectar en una economfa social y solidaria.




el segundo nivel de las herramientas: los objetos (artefactos) y comunica-
ciones. Por ultimo, sobre el tercer nivel constituido de modelos (preferente-
mente esquemas y diagramas) implicarfa que sean abordados por campos
especificos cuya raiz sea el DG, el disefio de informacion y la visualizacion
de datos? (Dalle, 2017). Todo modelo trabaja inexorablemente con infor-
magcioén y su visualizacion (Borgoglio y Dalle, 2012; Dalle, 2017). Todo mo-
delo contiene datos, informaciones y, por ende, condensa y genera nuevos
conocimientos a partir de su puesta a disposicién e interpretacion. La vi-
sualizacion y el disefio de informacién tal como lo proponemos no opera
como mero aspecto representacional o traductor amigable de fenémenos
complejos, sino méas bien como un lenguaje de formulacion que permite
construir nuevos conocimientos a partir de la manipulacién de datos. Estos
modelos, lejos de anquilosarse deberian actualizarse con el uso y se valida-
rfan a través de la experiencia de los usuarios y de su propia performance.

Diseiio-politica piblica como binomio articulador
entre la dimension estratégica y tactica

Si entendemos tanto al disefio como a las politicas plblicas como un Gnico
problema, los podemos pensar como un par indisociable. Este par (disefio-
politica publica) sostenemos que adquiere el potencial de convertirse en un
binomio promisorio y vinculante entre la dimensién estratégica y la tactica.
Este actuara como articulador en la yuxtaposicion entre las dos dimensiones
buscando encuentros posibles, vinculaciones fructiferas, potentes y fértiles
entre ambas dimensiones.

Hasta aqui hemos desarrollado el plano estratégico y el tactico. Esta
doble cualidad nos permitié observar como el disefio se despliega en co-
rrientes e interactla a través de ellas con el Estado prefigurando nociones
de desarrollo. Asimismo, nos permitié observar una serie de herramientas

2 podrfamos especular que el disefio de informacién incluye al de la visualizacién de
datos (data visualization, segun Marfa Sénchez). Creemos que ese planteo implicarfa
un analisis mas profundo y un debate ain no saldado sobre el cual no juzgamos
pertinente sentar postura (si, abrir la discusién). Més allé de si uno incluye al otro,
resaltamos la importancia de pensar, a partir de estas corrientes, la nocién artefactica
y esquemética de los objetos y los modelos por crearse.

que se generan para poner en accion al disefo en relacién a la produccién
desde centros estatales, y validar su propia existencia como instrumento,
su razén de ser. A modo de cierre y como articulador de ambos planos,
desplegaremos el concepto de polftica pdblica que de algtn modo ya he-
mos anticipado como accién que se ejecuta desde el Estado.

Las politicas publicas, en general, existen siempre y cuando institu-
ciones estatales asumen total o parcialmente la tarea de alcanzar ciertos
objetivos que implican cambiar un estado de cosas percibido como pro-
blematico o insatisfactorio. Para ello tiene lugar la utilizacién de determina-
dos instrumentos, donde los instrumentos son los medios, y la asignacion
de los recursos correspondientes. Las politicas publicas, por otra parte,
son usualmente implementadas bajo la forma de programas y proyectos
(Figura 8).

Como afirman Oszlak y Gantman: «La agenda estatal suele refle-
jar las cuestiones socialmente problematizadas que consiguen suscitar la
atencién de las instituciones que conforman al Estado en sus distintos nive-
les (nacional o sub-nacionales) y poderes (ejecutivo, legislativo o judicial)»
(Oszlak y Gantman, 2007, p.79). Todas las instituciones que ejecutan po-
liticas publicas tienen la doble condicién de ser instituciones generadoras
de politicas publicas, a la vez que resultado de politicas publicas.

Comenzamos por caracterizar a las politicas publicas de forma ge-
neral. Pensamos que los actores del disefio pueden contribuir en ellas y no
solamente reclamando o proponiendo politicas de disefio que serfan de un
alto grado de especificidad.

En definitiva, desde el disefio se puede intervenir en cualquier po-
litica publica y, obviamente, existen politicas publicas de disefio donde
este Ultimo y sus actores se vuelven los protagonistas. En este sentido,
una aclaracion necesaria es que la creacion de centros usina por parte del
Estado es una politica publica de disefio.

El Estado, entonces, delinea politicas variadas y diversas, entre ellas
las de disefio. En este esquema, los disefiadores podran aportar de dos
maneras. La primera, a la construccion y optimizacion de politicas publicas
de cualquier indole. La segunda, podran generar e intervenir en polfticas
publicas de disefio. Asimismo, y como tercera via, otro rol parece abrirse
en la relacién disefio-Estado, y refiere a la organizacién y comunicacion de
las acciones de este mismo Estado propulsor de politicas publicas.

Ahora bien, la paradoja es que el disefio como tal se encuentra pre-
sente en toda politica publica sea de la indole que sea. Para afirmar esto
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FIGURA 8. Fierro, J. (2008).
Desglose de una politica piblica. Politica publica,
programas y proyectos. [Esquema).

nos amparamos en la definicién inicial que entiende que el disefio opera
mediante construcciones materiales e inmateriales de forma activa. Y es
aqui donde aparece el objetivo central del texto: proponer al universo del
disefio su participacién, su dominio y su critica al concepto de politica
publica en tanto instrumento de busqueda de bienestar comtn y de aspi-
racion al desarrollo. Para este cometido es necesario yuxtaponer los dife-
rentes planos que hemos desplegado: el plano estratégico, con el plano
tactico, sin descartar la posibilidad de generar nuevas orientaciones del
disefo y construir herramientas inéditas.

El Estado y sus politicas hacen uso del disefio, pero es también
necesario que desde el disefio se asuma el desafio de contribuir con el
Estado y sus politicas (tanto las de su sector como las de otros sectores).
El disefio, en facetas discursivas y operativas, construye herramientas bajo
la l6gica de las corrientes que hemos visto.? Lo deseable serfa que ese
conjunto de herramientas pudiera cumplir con ciertas necesidades para
lograr el objetivo de toda politica publica que, curiosamente tiene el mismo
precepto que el disefio: velar por el bien comtn de todos los ciudadanos y
transformar a la sociedad para hacerla mejor. En este sentido, sostenemos

8 Aparece aquf el niicleo problemético de la cuestion: como las politicas publicas son
camblantes pues dependen de las gestiones de gobierno, parece dificil que el disefio
las integre como una variable necesaria en su proceder.

que la falta de problematizacién de la racionalidad politica del disefio es la
causa y el sintoma de la carencia en pensar al disefio como agente proble-
matizador de politicas publicas y como politica publica misma.

En definitiva, la politica publica es un vehiculo para desarrollar y
delinear un futuro posible desde el Estado. Queda instalada, en conse-
cuencia, la pregunta por qué futuros posibles habilitan las corrientes de
disefio y qué instrumentos se utilizan y producen para tal fin, o bien, si se
vuelve necesario crearlos y reinventarlos. Todas las corrientes de disefio
descriptas en el capitulo contienen un imaginario del Estado, del desarrollo
y una forma de posicionar al disefiador en relacién con la sociedad que
contribuye a forjar. '

A modo de cierre

Consideramos central dejar planteadas tres direcciones. En un primer rumbo
proponemos a los actores del disefio que puedan establecer una mirada
critica respecto a las estrategias que esta asumiendo el disefio. Pregun-
tarse por las estrategias es hacerlo por las corrientes de disefio. Sera clave
plantear y consolidar otras nuevas a las ya existentes. Lo mismo para con
las tacticas. Creemos necesario definir nuevas herramientas a instrumentar.
Emerge la necesidad de una auto relectura estratégica y tactica del disefio
por parte de los disefiadores.

En una segunda direccién, buscamos posicionar la dimensién po-
litica del disefo; esto es, pensar el disefio como politica ptblica y como
generador de politicas publicas. El disefio se vuelve un prisma que nos
permite abordar el desarrollo. Para esto hemos ofrecido un mapa abierto
de corrientes de disefio y vinculamos algunas de ellas con formas de eco-
nomia dejando abierta la posibilidad de nuevas conexiones virtuosas.

Por dltimo, ofrecemos una tercera orientacién, mas general, donde
abogamos por abrir una cufia al interior del disefio y del Estado, buscando
instalar la pregunta de cémo el disefio puede contribuir a problematizar la
figura y el rol de éste.

Los desaffos quedan planteados. Y tal como lo indicamos en una
parte del titulo de este capitulo, sugerimos que sucesivas actualizaciones
seran necesarias como nuevas versiones.
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GRAMATICA VISUAL| PREFACIO

Prefacio

Todos los dias nos enfrentamos con una gran cantidad de mensajes visuales, pero, sin un
conocimiento bdsico de su lenguaje, muchos de estes mensajes nos resultan incomprensi-
bles, lo que impide que se desarrolle un didlego productivo enire creadores y consumidores
de comunicacion visual.

[l conocimiento de los conceptos visuales se adquiere a través de la experiencia fisica y
generalmente se pone en préactica sin recurrir a la comunicacidn lingdistica, escrita u oral;
hay, sin embarge, una serie de procesos subyacentes, que preceden o siguen al acto creativo
an los que el lenguaje verbal desempena una funcién importante. La reflexion sobre lo que
seva a crear o lo que se ha creado aliera el procesc creativo: pensamos de manera diferente
cuando disponemos de un lenguaje con el que describir las cosas. Este libro pretende contri-
buir a la formulacién de ese lenguaje.

Lna gramética del lenguaje visual se escribe por la misma razén por la que se escribe una
(ramética de cualguier otra lengua: para definir sus elementos basicos, describir sus pautas
v procesos y entender las relaciones que existen enire cada uno de los elementos individua-
les que componen un sistema. El lenguaje visual no dispone de sintaxis formal 0 semantica,
pero si es posible elaborar una clasificacion de los propios objetos visuales. Por ello, este
lilbro se divide en cuatra partes: objetos y estructuras abstractos, objetos y estructuras con-
crelos, actividades y relaciones, El primer capitulo aborda conceptos abstractos como la
dhmensién, el formato y el volumen, el segundo trata sobre objetos y estructuras concretas
como la forma, el tamano, el colar y Ia textura; la tercera parte describe las actividades que
pueden tener lugar en una composicién, coma la repeticidn, el reflejo y el mevimiento; y el
cuarto capitulo examina las relaciones que se establecen entre los diferentes objetos que
lorman una composicién.

e escrito este libro a hombros de muchos de los gigantes que, antes que yo, han reflexiona-
do y escrito sobre lenguaje visual. Todos ellos estan nombrades en la bibliografia selecciona-
dir al final del libro. Me gustaria dar las gracias tamkién a Anette Wang, por ayudarme a
resistir cuando lo necesitaba, y a mi editor noruego, Einar Plyhn, por no resistirse a nada.
Yugue Lien y Bjern Kruse han aportado sus criticas constructivas. Ademds, he recibido
comentarios valiosos de profesionales y profanos, d2 amigos y familiares.
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Objetos abstractos. Los objetos
A bStra C o abstractos son formas ideales que
no pueden reproducirse fisicamente.
Cuando tratas de dibujar un punto,
por ejemplo, el resultado no es un

punto sino una superficie

10 F'unlc:{ 1 Linea| 12 Superficie 13 Volumen
1 2 3
Lo llustracidn de arriba puede parecer un punto, pero no es més que fa representacidn de un punio,
5 IEn realidad es un punto con una superficie. Su tamanio as un 0,1% del de la flustracién de abajo.
1 | =
| |
14 Diménsiones |16 Farmato 19 Estructutas 167 Esfructuras
__formales) bégicas

o Gradacion| |2t Radiacidn 21 Radiacidn 22 Estruct

concéntrica centrifuga infarmales

-231.9}5;;{:". of Estrctura 24 Estructufas %.Esquéleto'*.}__,
visual L de similitud invisibles: ¢ [ lestructural

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

‘Lo absiracto transmile el significado esencial, pasando desde &l nivel consciente al inconsciente, desde la experiencia
de la sustancia en el campo sensorial directamente al sistema nervioso, desde el hecho a la percepcidn Donis
A Dondis, La sintaxis de kx imagen. lntroduceidn al alfabeto wsual Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1376, pag. o7
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Punto.-Un-punto no puede verse ni sentirse; es un lugar
sin area. La posicion del punto puede definirse mediante
unas coordenadas (cifras en une, dos o tres ejes).

|
|

o | P i
% | P
\ o
~ ; o
A ot
= | F
S i
o s
o | ~
- s
,--’ [ 3
g8 g
i | =

~ -

Las coordenadas de este pul T respecto 8 1a esquina superior izquiefda
de la pagina son x=1,72E4cm e y=177777 cm,

Por ejemplo, cudndo se guiere indicar el lugar del planeta en el gue se pbica
un puntocBnerelo se emplea un sistema de coordenadas esfénico. El ecu
y ol méridiang cero representan la latitud y ta longitud cero te_ﬁggq_:jjza

*El punio geométrico es invisible. Par lo tants, debe definirse como un ente incorpdreo. Si lo pensamos en téminos

materizles, es igual a cero.” Vasili Kandinski, Punlo y inea sobve &l planc, Paidds, Madrid, 1998,

el

GRAMATICA VISUALIABSTRACTOJOBIETOS(LINEA

Linea. Una linea puede entenderse como una serie de
puntos adyacentes. Puede ser infinita o tener dos extremos.
l.a distancia mas corta entre dos puntos es la linea recta.

“>!«=;

Arco: Parte de la circunferencia de un cirulo. El caming méds corfo entre
\\\ des puntos de la superficie de un globo (esfera).

Didgmetro: Linea recta que atraviesa el centro de un cireulo de un extrema
2 otro de la circunferencia,
Cuerda: Linea recta que une dozs punios de la circunferencia,
: Circunferancia: Pariferia de un circulo.
— Radio: Distancia que media entre e centro de un circulo y su circunferencia,

"L lvon rarmente existe én la naturaleza, pero si aparece en nuestro enforno: una grieta en la acera, log hilos del

w recortandose contra el cielo, las ramas desnudas an invierna, un puente colgante. Bl alemento visual de la
1 usa mucho para expresar la yuxtaposicidn de dos tonos. La linea se emplea muy a menudo para describir esa

yislaprsicion y cuando asi se hace es un procedimiento artificial’ Dondis, La sinfaxis de la imagen, cil., pdg. 44.
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Una dimensidn

Dos dimensiones

Superficie. Una superficie esta definida por dos lineas que no
coinciden o por un minimo de tres puntos no alineados. Si las
dos lineas coinciden en un punto, la superficie seria un plano.

5i podemaos describir una linea como una serie de puntos adyacentes,
podemos asimismo dascribic una superficie como una serie de neas.
Para formar una linea, s¢ ordenan una serie de puntos en una misma
direccidn; y para formar una superficie se ordenan una serie de fineas
en dngulo recto con respacto a esa direccian,

La parfe exterior de un volumen es una superficie, Puede ser una
superficie continuacon diversas curvas, un conjunto de poligonos
o una superficie multiangular, como la de la figura de la izquierda.

*El recorrido de una linea en movimiento (en una direccidn distinta a la suya intrinseca) se comvierte en un planc.
Un plano tiene largo y ancho, pero no grosor. Tiene posicion y direccian. Estd limitado por Iineas: Define los Fmites
extremas de un volumen” Wucius Wong, Fundamentos del disefio, Ediorial Gustave Gili, Barcelona, 1995, pag. 42.

GRAMATICA VISUALIABSTRACTO|OBJETOS|VOLUMEN

Asi como una superficie estd constituida por una
serie de lineas, un volumen esta formado por un
canjunto de superficies, Aqui los puntos proliferan
en tres direcciones, las tres dimensiones de la
figura. Un cubo tiene ocho vértices (los puntos en
los que las lineas se encuentran). En el interior

de las superficies que se despliegan entre los
vértices no hay sino espacio vacio. Este espacio no
contiene nada pero queda definido por sus bordes.
Los distintos volimenes geométricos no pueden
recrearse con total fidelidad en la realidad porque
el material que se emplea para su reproduccién no
tiene o no puede tener un disefio tan perfecto.

Las figuras geométricas son modelos matematicos
y abstractos.

Cubo y tetraedro

Esfera y hemisferio

Cilindro y cano

Prisma rectangular y prisma

Volumen. Un volumen es un espacio vacio definido por
nuporficies, lineas y puntos.

Ao de un plano en movimiento (en una direccidn distinta a la suya intrinseca) se convierte en un volumen,
Lt i posicion en el espacio y esta limitado por planos. En un disefio bidimensional, el volumen es ilusorio”
Wan, Fundamentos del disen, cit, pdg. 42,
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Una linea tiene un borde, dos vértices y una dimensién. Una superficie de cuatro bordes tiene cuatro vértices y dos
dimensiones. Un cubo tiene doce bordes, ocho vértices, seis superficies y tres dimensiones. Un hipercubo tiene
treinta y dos bordes, dieciséis vértices, veinticuatro superficies y cuatro dimensiones.

Una dimensién Dos dimensiones Tres dimensiones

Dimensiones. Nosotros, y todo lo que nos rodea, tenemos
altura, anchura y profundidad (tres dimensiones). Los objetos
pueden tener cuatro, cinco o infinitas dimensiones, pero los
humanos no somos capaces de percibirlas. Si el nimero de
dimensiones es mayor o menor que tres, para nosotros son
abstracciones, solo podemos imaginarlas.

*La dimensidn existe en el mundo real. No solo podemos sentirla, sino también verla con ayuda de nuestra visién
estereoscopica biocular” Dondis, La sintaxis de la imagen, cit, pag. 74.

GRAMATICA VISUAL|ABSTRACTO|OBJETOS|DIMENSIONES

/0

o dimensiones
¢ L]
Seccidn de la esfera en su La esfera La esfera a punto de
tamario méximo ascendiendo desaparecer

Mi ojo

i su libro Planilandia, Edwin Abbott Abbott cuenta la historia de un cuadrado que h'abita un mundo bidimensional
nlo a su familia de figuras geométricas. Un dia, llega de visita una esfera tridimensional. Cuando el cuadrado les
ibla a los sacerdotes del lugar del encuentro con alguien de otra dimensidn, lo encierran por blasfemo. J_Amba vemos
visita de la esfera desde el punto de vista del cuadrado, llustracién basada en el dibujo de Abbott. Edwin Abbott
bibott, Planilandia: una novela de muchas dimensiones, José J. de Olaneta, 2004.
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Estructu ras abstractas. Cuando Estructuras formales. Una composicion esta dotada de una

estructura formal cuando los objetos se distribuyen uniformemente

disponemos unos objetos en Los ejes que ordenan los objetos se llaman lineas estructurales.
relacion con otros, creamos una kit el gl i o Gl b
estructura. Solo podemos describir
una estructura si somos capaces de
reconocer las pautas que la rigen.
Una estructura que no dispone de
lineas estructurales visibles

se denomina abstracta.

[Ina estructura en la que todas las secciones u objetos sean similares y estén distribuides de manera uniforme se
denomina reticula. Este tipo de estructura repetitiva se basa en estructuras lineales perpendiculares las unas a las
ulras, normalmente horizontales y verticales.
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Gradacién. Una estructura de gradacion funciona de la
misma manera que una estructura repetitiva, con la diferencia
de que en la de gradacion las unidades estructurales cam-
bian de tamafio o forma (o ambas cosas) a un ritmo regular.

©

I'fnblamos de radiacion concéntrica cuando la estructura estd formada por lineas circulares que estén distanciadas
(ol mismo punto central a intervalos desiguales.

Radiacion. La radiacion es una estructura formal repetitiva cuyas
unidades estructurales se disponen en torno a un centro comun.

Una espiral es concéntrica en tanto que sus
estructuras lineales estdn separadas del mismo
centro por una distancia desigual. ¥ también es

NER centrifuga porque la linea helicoidal emerge de
Paralela Radiacidn L% ardaciinpueds:sricerse wnardmetios taies untcentro. Por tanto, la espiral es un hibrido entre
L~ como la distancia, el cambic de dngulo, el desplaza- estructura concéntrica y centrifuga.

A laizquierda pueden verse dos de las estructuras de

gradacién mds comunes: la gradacién paralela (todas
@ las lineas estan en la misma direccién) y la radiacion

(las lineas se expanden partiendo de un punto central).

IHiblamos de radiacién centrifuga cuando las lineas estructurales divergen a partir de un centro comiin.

5‘ miento o la curva.
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Estructuras informales. Sino hay asomo de regularidad
en la disposicion de los objetos de una composicion,
decimos que su estructura es informal. Aunque nos permita
distinguir un patrén, una estructura sera informal siempre
que los objetos no sigan unas lineas estructurales claras.

Es posible que algunas partes de la estructura que vemos arriba sean formales aunque no podamos reconocer el
patrén que siguen. Hay algunas ecuaciones matematicas cuya representacién visual no da la sensacién de tener una
estructura formal. Las definiciones que se recogen aqui solo atafien a los aspectos visuales de las estructuras.

GRAMATIGA VISUAL|ABSTRAGTO|ESTRUCTURAS|INFORMALES| DISTRIBUCION VISUAL

Distribucion visual. Sia simple vista los objetos
parecen dispuestos de acuerdo con una estructura, es que
esta se basa en la distribucion visual. A estas estructuras
también se las denomina estructuras de similitud.

‘La distribucion visual debe conceder a cada médule una cantidad similar de espacio, juzgada por el ojo” Wong,
Fundamentos del disefio, cit., pag. 71.
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Estructuras invisibles/inactivas. Aunque las lineas
estructurales de una estructura abstracta sean invisibles,
nuestro cerebro tiende a completar lo que falta para que
podamos saber donde estan. Las estructuras inactivas indi-
can la posicién de los objetos, pero no afectan a su forma.

Las estructuras inactivas pueden ser visibles o invisibles. (Ver también Estructuras activas, pag. 35.)

Armazon estructural. En toda composicion u objeto
existen unas fuerzas que estan contenidas por los limites de
la superficie. Los grados variables de energia siguen ciertos
ejes en lo que respecta a la forma y la proporcion. Nos
podemos referir a esos ejes, 0 recorridos, como el armazon

estructural del formato o el objeto. (Ver figura de la pag. 25.)

*[....] asi tampoco se puede describir la naturaleza de una experiencia visual en términos de centimetros de tamafio y
distancia, grados de dngulo o longitudes de onda de tono. Estas mediciones estaticas solo definen el ‘estimulo) esto es,

el mensaje enviado al ojo por &l mundo material. Pero |a vida de un percepto —su expresion y sentido— dimana enteramente
de la actividad de las fuerzas perceptuales” Rudalf Arheim, Arte y percepcion visual, Alianza Editorial, Madrid, 1999, pég. 29,

25
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GRAMATICA VISUAL| CONCRETO| OBIETOS

Objetos concretos. Los objetos se

C t perciben dentro de unos limites defi-
o n C re 0 nidos. Estos limites se conocen como

lineas de contorno. El contorno es lo

28 Forma

que define la forma.

IUna superficie puede tener muchas formas. Las formas quedan definidas por sus contornos, que pueden ser
. roctos o curvos. Si la transicidn visual es gradual o presenta diferencias sutiles de matiz o tonalidad, la forma
resulta dificil de definir,

32 Color

32 Tono

32 Saturacién

33 Esferade
color

34 Espructu
visibles

fas

36 Textura

“Forma (del lat. forma) 1. cominmente, el exterior de una cosa, 2. dicese de alge concreto: de forma circular, cuadrada,
ol 3. dicho de algo pléstico: volumen, 4. en sentido figurado, apariencia general de una obra de arte como objeto visible,
ul margen de su contenido, 5. molde para la construccién de un modelo? Broby-Johansen, Kunstordbog, cit, pag. 65.
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FORMA

Formas geométricas Las formas geométricas se basan en hechos matematicos que conciernaf

a puntos, lineas, superficies y sélidos.

Formas orga' n icas Las formas orgénicas estén o bien creadas por organismos vivos o bien

basadas en ellos.
e e —

Las formas aleatorias son resultado de la reproduccién, la accién humana

Formas a Ieator|as inconsciente o la influencia fortuita de la naturaleza.

SRR

Circulo. Cruz griega. Flecha.

Astrologla: Eternidad, vida, Astro- Astrologia: Materia, lo terrenal. Direccién, consecuencia ldgica.
nomia: Luna llena. Meteorologia: Astronomia: Morte. Alquimia: Género masculino. Meteorolo-
Cielo despejado. Carfografia: Los cuatro elementos. Carto- gia: Niebla y escarcha. Fisica:
Ciudad, interseccién, Electri- grafia: Iglesia, capilla. Sistema Centro gravitacional. Cartografia:
cidad: Contador, Quimica: Acido. terminoldgico dual: Polo positivo, Corrientes ocednicas. Runas:
Mecdnica: Punto de rotacidn. signo mds, carga positiva, Toro.

Biologia: Hembra. aumento.

GRAMATICA VISUAL| CONCRETO| OBJETOS| FORMA

Estas son algunas de las figuras basicas de la ideografia accidental que Carl G, Liungman describe en su libro
Symboler. Son algunos de los signos mas elementales que el hombre ha creado como entidades legibles y completas.

Cuadrado. Corazdn. Agua.
Materializacion, la Tierra. Meteo- leono del corazén fisico. Amor,

rologia: El suelo. Cartograffa: amar. ldeograma de lavabo.

Granja. Biologia: Macha. Fuerzas

Armadas: Soldado. Alquimia: Sal.

Aparatos domésticos: Stop.



Tamano. El tamafo de un objeto es
relativo y depende de la persona que lo
percibe y su perspectiva. El tamafio de un
objeto debe valorarse en relacion con su
ubicacién y el formato en que se inserta.
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Color. Los colores son diferentes longitudes de onda de la
luz. Los objetos concretos y los materiales de los que estos
estdn compuestos reflejan tan solo una parte del espectro
total de luz y eso hace que parezca que tienen color.

El tono o matiz se refiere a la longitud de onda del color y es independiente de su intensidad o saturacién. Estamos
acostumbrados a ver tonos saturados en el circulo croméatico. Este libro esta impreso en dos colores, pero solo en un
tono, el rojo. El negro, el gris y el blanco son colores sin tono.

La luminosidad describe la claridad u oseuridad de un color. El valor de gris es la cantidad de negro que contiene el color.

La saturacidn es la intensidad del color, describe la proporcidn relativa entre el tono y la cantidad de blanco que
contiene el color. Un color con poca saturacion contiene una gran cantidad de blanco.

“Los siete lipos de contrastes de color son los siguientes: 1. Contraste de tono 2. Confraste claro-oscuro 3. Contraste
frio-cdlido 4. Confraste de complementarios 5. Contraste simultdneo B, Contraste de saturacidn 7. Contraste cuantitativo
Johannes Itten, The Art of Color, Reinhold Publishing Corporation, Nueva York, 1967,

GRAMATICA VISUAL| CONCRETO| OBIETOS| COLOR

Blanco

Rojo

Negro

Polo Morte: blanco;

luz completamente blanca.
Ecuador: colores saturados
¥ puros.

Folo Sur: negro; sin luz.

Para entender el tano, la luminosidad y la saturacién de los colores, hemos de imaginar estos como el contenido y la
superficie de una esfera en la que el Polo Norte es completamente blanco y el Polo Sur completamente ne?ro. l.ios
tonos totalmente saturados y puros se ubican a lo largo del Ecuador. Conforme se avance por el interior de la ‘Ias em:1
hacia el centro de la misma, los colores serdn menos saturados y se veran reemplazados gradualrpente por va on:?‘«|| ‘T-
gris. En la superficie del hemisferio sur hay colores completamente saturados con contenidos variables de negro. (Ve

{ambién Itten, The Art of Color)
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Estructuras concretas. Una
estructura es concreta cuando sus
lineas estructurales son visibles o
afectan de manera activa a la forma
de los objetos de dicha estructura.
Al contrario de las estructuras
abstractas, que solo revelan de
manera indirecta la posicion

de los objetos, las estructuras
concretas constituyen en si mismas
composiciones visuales.

GRAMATICA VISUAL| CONGRETO| ESTRUGTURAS| VISIBLES

Estructuras visibles. Una estructura visible es una
estructura cuyas lineas estructurales resultan visibles.
Puede estar compuesta por lineas estructurales y objetos
o unicamente por lineas estructurales.

Estructuras activas. Una estructura es activa cuando
sus lineas estructurales afectan a la forma de los objetos
de dicha estructura. No es preciso que una estructura sea
visible para que sea activa.




GRAMATICA VISUAL| CONCRETO| ESTRUCTURAS| TEXTURA GRAMATICA VISUAL| CONCRETO| ESTRUCTURAS| TEXTURA

Textura. La textura es una estructura que podemos ver y/o El disefio de una textura puede ser ornamental, aleatorio
palpar. Una textura puede estar conformada tanto por lineas o mecanico. El sistema de clasificaciéon de texturas es el
estructurales como por objetos. La textura aparece en los mismo que el de las estructuras abstractas: formal, informal,
materiales y puede crearse mediante grabados o apliques. gradacion, radiacion y espiral.
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Actividades

®®
40 R?etima

40 Frecuencia

40 Ritmo

40 Forma

L A 4
40 T&ﬁo'

40 Color

d9
o

40 Direccién

=g
40 Tgra@

42 Reflejo

®

43 Reflejo sobre

volumen

o

o

44\‘R9tacién //"

45 Rotacion sobre
el propio eje

®o

48 Movimiento

48 Trayectoria

49 Direccidn

O]

49 Movimiento
supracrdinado/
subordinado

&

50 Desplazamiento

50 Angulo de
desplazamiento

50 Directién de
desplazamiento

GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES

Actividades. Las reproducciones
visuales son estaticas.” Lo que noso-
tros percibimos como actividad es una
representacion estatica o una secuen-
cia que crea una ilusién de actividad.

‘El arte cinético —aquel que emplea el movimiento analégico coma instrumento— es el dnico género dentro del arte
pictdrico y visual en que la ilusidn de movimiento no se consigue mediante representaciones estéticas o secuencias
de imdgenes. Una pelicula estd compuesta por imdgenes fijas proyectadas en serie a alta frecuencia.

“En algdn lugar entre el movimiento dindmico de los fuluristas y el concepto diagramético del movimiento de Duchamp estd
la 'linea de movimiento' de los eomics” Scott McCloud, Understanding Comics, Paradox Press, Nueva York, 1993, pag. 1o.
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Repeticion. Cuando en una composicion se

disponen varios objetos que comparten una misma
caracteristica, decimos que el objeto se repite, Forma
aunque el resto de sus caracteristicas difiera.

Cuando un conjunto de objetos tiene un rasgo

particular en comun, como la forma o el tamafio,
la repeticion se conoce como repeticion de forma
o repeticion de tamafio, respectivamente. Cuando
los objetos repetidos tienen mas de un rasgo en
comun, se elige el rasgo comun predominante

Tamano

para describir la repeticion.

Frecuencia/Ritmo. Cuando la distancia que
media entre los objetos repetidos es idéntica, la Color
repeticion tiene una frecuencia regular. Cuando

la frecuencia de distancia entre los objetos varia,

PO AINT-

®
b
E

se dice que la repeticion esta dotada de ritmo.
N W N NN <
Frecuencia regular DII’ECCIOI’I T
_
& wa Ww iy oy
Frecuencia irregular ‘
Textura

B W n W nw

Ritmo
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Reflejo. Cuando las ondas de luz que emanan de un objeto
se reflejan sobre otra superficie, el propio objeto queda
reflejado. A su vez, la superficie proyecta las ondas de luz en
el mismo angulo en el que las recibe y el objeto fisico queda
asi representado simétricamente en torno a un eje.

“Un espejo no refleja las cosas al revés, refleja lo que tiene inmediatamente delante” Alan Fletcher, The Art of Looking
Sideways, Phaidon Press, Londres, 2001, pag. 229.

GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES| REFLEJO

Reflejo sobre volumen. Cuando la superficie sobre la
(yue se refleja algo tiene varios angulos diferentes puede
tofinirse como un volumen o como parte de un volumen.
(_uando un volumen refleja otro objeto distorsiona la
Imagen resultante, pues, al contacto con su superficie,

ln luz se proyecta en angulos diferentes.



Rotacion.




GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES| AMPLIACION/REDUCCION

Ampliacion/Reduccion.
Ampliamos o reducimos
los objetos a escala
sobre los ejes x e y.
Estas direcciones se
denominan horizontal

y vertical o paralela y
perpendicular. Cuando
ampliamos o reducimos
proporcionalmente un
objeto, la relacion entre
su anchura y su altura
permanece constante.

BES| AMPLIACION/REDUCCION




GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES| MOVIMIENTO
GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES| DIRECCION

Direccién
del movimiento

Movimiento. El movimiento verdadero (sin secuencias Direccion. La direccion de cualquier movimiento se define
ni fases) se produce solo en el mundo real. En una por la linea que va desde el punto donde este se inicia a su
composicion visual, el movimiento no es mas que una supuesto punto final.

Objeto en rotacion

representacion. El posicionamiento de un objeto puede

‘

sugerir la presencia de fuerzas que han ejercido o
ejerceran una influencia de movimiento sobre él.

- Trayectoria del movimiento

Movimiento supraordinado/subordinado. "

Trayectoria. Un objeto que se encuentra en constante Un objeto puede rotar, oscilar o moverse hacia adelante
movimiento se desplazara a lo largo de una linea imaginaria. o hacia atras y experimentar a la vez un movimiento
Esa linea se conoce como trayectoria. La trayectoria puede supraordinado a lo largo de una trayectoria.

trazar una linea recta o un arco.



GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES| DESPLAZAMIENTO

Desplazamiento. Sise mueven solo algunas partes de un
objeto, se produce un desplazamiento de la forma. Este
desplazamiento queda definido por un angulo.

Angulo de desplazamiento

Direccidn y dngulo
de desplazamiento

Direccion de desplazamiente: Los puntos o lineas de
un objeto desplazado se mueven en una direccion especifica.

GRAMATICA VISUAL| ACTIVIDADES]| DESPLAZAMIENTO




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES

Relaciones

55 Atraccidn/
Estaticidad
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84 Influencia

85 Modificacion
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Relaciones. Los objetos
visuales que forman parte de
una composicion establecen
relaciones con el espectador,
con el formato y con otros
elementos de la misma.

Aungue este disco rojo permanece completamente estatico en una hoja de papel, existen
determinadas fuerzas que le afectan. El objeto estd ubicado cerca de los médrgenes de la pagina,
L.os mérgenes que estdn més préximos al objeto son los que mayor influencia ejercen sobre él.
Lo misme sucede con los otros elementos de la composicién, Los elementos mas cercanos entre
si son también aquelles entre los que existe una mayor atraccidn.




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES | ATRACCION GRAMATICA VISUAL| RELACIONES | ATRACCION

Atraccion. En una composicion, los objetos agrupados
se atraeran o repeleran los unos a los otros.

Estaticidad. El objeto de la pagina 54 esta en equilibrio y
permanece estatico. Las fuerzas por las que se ve afectado
tienen una potencia equivalente y se compensan unas a otras.

En las representaciones estéticas, la actividad estd solo sugerida. En las eomposiciones activas o animadas, el objeto
da la impresidn de haberse detenido o de estar a punto de emprender el movimiento, lo que crea una ilusién de actividad
previa o posterior a ese momento. La composicién de la pagina 54, por ofra parte, es pasiva o estatica, No es la repre-
sentacion de un movimiento que se haya visto interrumpido. No obstante, incluso en las composiciones estiticas hay
fuerzas en accidn. Es importante advertir que, para que el conjunto de la composicidn resulte totalmente equilibrado, el
objeto debe situarse ligeramente por encima del centro de la pagina, en lo gue se conoce como el centro dptico de esta.

A



GRAMATICA VISUAL| RELACIOMES| SIMETRIA/ASIMETRIA

GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| EQUILIBRIO

Esta figura esta dispuesta
simétricamente en torno a un eje.

Simetria/Asimetria. Cuando los objetos se disponen
de manera idéntica a ambos lados de un eje son simétrico
Un objeto puede ser monosimétrico o multisimétrico. Esta
pagina es simétrica mientras que la doble pagina que
conforman esta y la siguiente es asimétrica,

on

4
Equilibrio. Para que una composicion sea equilibrada,
todos sus elementos deben estar equilibrados desde el

3 punto de vista éptico. Se puede establecer un equilibrio
entre objetos que tienen la misma forma pero distinta
_ posicion o entre objetos que tienen formas contrarias. Sin
esta interaccion entre sus elementos, una composicion es
estatica y no dinamica.

2 Fiensa en la disposicién de esta doble pagina como si fuera una composicién que debes dotar de equilibrio. Las
péginas izquierda y derecha podrian compararse con los brazos de una balanza gue se encuentran a ambos lados
lel blanco de lomo del libro, que a su vez hace de soporte central. El disco negro de esta pdgina compensa todos los
ibjetos de la pagina anterior al ser mds grande y estar ubicado més hacia el extremo del brazo, lo que le confiere un
peso dptico mayor. Ademds, hay mas texto en esta pdgina que en la anterior, lo que también contribuye a lograr e
aquilibrio.

Esta figura tiene cinco gjes de simefria.






GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| FINO/GRUESO
GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| DIFUSION

Esta estructura es
mds gruesa gue...
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GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| DIRECCION

GRAMATICA MISUAL| RELACIONES| POSICION

Posicién. El grupo de objetos puede definjr una posicion
determinada dentro de un disefio, como una/esquina, un borde,
un centro o un centro éptico.

Direccién. Una estructura puede definir una direccion activamente.




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| ESPACIO

Espacio. Una composicion puede tener zonas densas
y ralas que permiten crear espacio en blanco dentro de
un disefo. Esta impresion se puede reforzar mediante la
colocacion de los objetos en la estructura.

GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| PESO

Peso. Mediante la utilizacion consciente de las zonas
superior e inferior de un formato, el disefiador puede implicar
asociaciones con el modo en el que el espectador percibe el
mundo, aludiendo a la tierra y el cielo. La composicion puede
crear la ilusion de que algo es ligero o pesado, de que algo
vuela o fluye.




GRAMATICA VISUAL| RELACIOMES| CANTIDAD/PREDOMINIO

Cantidad/Predominio, Una composicion puede
presentar zonas con muchos objetos y otras zonas con
pocos. No necesariamente son las areas con mayor

densidad de objetos las que resultan visualmente mas
dominantes.

67



iscos tiene una tona no establece un contl 0s y menos saturados). 8.P convergente (disposicion de
o llama la atencién porg rma genérica y porque & : i | imagen hacia dentro con respecto al eje de profundidad). 9. Modelado (uso de la sombra para Iograr voldmenes

105 discos tienen exaclaments ol fismo tamano y estdn dispuestos de manera regular. jlinticos), De Gunnar Danbolt, Blikk for bilder, Abstrakt forlag, Oslo, 2002, pag. 35.




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| COORDINACION

Coordinacion. Un objeto esta coordinado con otro cuando
las coordenadas de ambos tienen los mismos valores, el
mismo enfoque y se perciben desde la misma perspectiva.

Las figuras que se muestran arriba parecen coordinadas, mientras que las de abajo no. El cube inferior de la
ilustracién de la parte inferior de la pagina parece estar mds cerca de nosotros en el espacio que el superior. Cuando
los objetos se ven en perspectiva, el elemento mds cercanc al espectador suele estar situado en la parte inferior de

la composicidn.

Estos dos objetos se
perciben como cercanos
el uno al otro.

ATICA VISUAL| RELACIONES| DISTANCIA

Distancia. La distancia que se percibe entre dos objetos
puede variar segun la perspectiva del espectador.

Dos figuras que den la impresion de estar cerca la una
de la otra pueden parecer |lejanas si las observamos en
otro formato. La cercania y la lejania son relativas.

Los dos objetos que aparecen en esta pdgina
dan la impresién de estar lejos el uno
del otro. En términos relativos, media
entre ellos la misma distancia que
entre los dos objetos de la parte
inferior de la pagina 70.

Kl



Paralelas.




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| NEGATIVO/POSITIVO

GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| TRANSPARENTE/OPACO

Positivo. Los términos negativo y positivo
estan vipculados a una serie de valores opuestos como

opaco y transparente, claro y oscuro, CONvexo y concavo,
macizo y hueco. :

Transparent@/0Opaco. Los objeto .
translucidos. La luz los atraviesa de modo que lo que tienen
detras resulta visible. Un objeto opaco es impermeable
desde el punto de vista visual y no deja pasar la luz.

Una forma es positiva o negativa cuando su tono c_p_ntrasi’c'é con el de s"ﬂ-snigmo. Si untexto es mds clare que el
fondo sobre el que se inscribe, estd en negativo; Las formas positivas son promiperitesy-convexas. Si una forma
determinada puede contener un-fuido es negativa. Si extrudimos una formarpara generar ofra, la forma original serd
positiva y-la-nuevaforma resultante, negativa. =



GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| TANGENTE = : GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| TANGENTE

Tangente. Cuando dos/objetos se sittan el uno al lado del
otro y comparten un pupto comun se denominan tangentes.



GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| SUPERPOSICION GRAMATICA VISUAL| RELACIONES)| COMETNACISE

sobre una parte de otro, decimos que el primero de ellos se Combinacion. Cuando dos objetos se superponen y,
superpone al segundo. visualmente, parecen un solo objeto, nos referimos a la

forma resultante como forma combinada.

&

Superposicion. Cuando una parte de un objeto se situa



: 7 GRAMATICA VISUAL| RELAGIONES| COINCIDENCIA
GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| SUSTRACCION

Coincidencia. Decimos que dos objetos coinciden
Sustraccion. Cuando la parte de un objeto que esta cuando tienen la misma forma y tamafio y estan situados
superpuesto sobre otro se elimina del objeto que queda directamente el uno encima del otro, de modo que vistos
debajo se ha realizado una sustraccion. desde arriba parece que sean una misma forma.




GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| PENETRACION
GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| EXTRUSION

Penetracion. La penetracic'}n consiste en hacer pasar un Extrusion. El proceso de forzar un material dado a través
objeto a través de otro de mayor tamafrio. de la apertura de un objeto, de modo que la forma de dicha

apertura modifique la forma del material, se denomina
extrusion de un perfil.

5i hacemos pasar un material a través del agujero que hemos perforade en la pagina anterior, el resultado serd o un
Al penetrar en €, el cilindro crea un agujero en el disco cuadrético. Poco importa que el disco tuviera o no el agujero lisco o un cilindre, en funcidn de la cantidad de material que utilicemos. El perfil, que toma |a forma de la apertura,
previamente. se denomina extrudido.



GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| INFLUENCIA
GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| MODIFICACION

Influencia. Cuando, a resultas de la accion de otro, un objeto & v : : " g
Modificacion. Siun objeto sufre una pequefa alteracion,

: : : : ha sido modificado. Una modificacion no cambia las
objetos pueden ejercer influencias los unos sobre los otros. caracteristicas basicas del objeto.

cambia de forma decimos que ha recibido su influencia. Los

Influencia de la farma inferior

Sin influencia

Influencia de la forma superior Influencia mutua



GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| VARIACION
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GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| VARIACION

Variacion. Las repeticiones de objetos sometidos a
alteraciones variables y menores (modificaciones) pueden
denominarse variaciones.

D
86
o

Variacion de desplazamiento
87

Variacion de anchura

Variacion de altura




GRAMATICA VISUAL| GLOSARIO

Glosario

GRAMATICA VISUAL| RELACIONES| VARIACION

s de los términos relacionados,

nes de este glosario conciernen dnicamanie a los aspectos estéticos y visu

Representacion de un objeto en perspeciiva que deja partes del objelo fuera de la compos

s subyacentes que determinan ol

Representacion ireal, de algo no mundane., Lo universal, Lo imaginado. Las estructy
disefio de todo b que nos rodea.

Praceso de hacer.

Acentuar Realzar, Enfatizar. Conferir importancia a una parte o a un todo.
Acromdtico Dicho de un grupo de colores: que comprende Unicamente valores de gris.
Actividad En una representacidn estitica, la actividad solo puede estar imp! Toda pose a disefio activo o animado o bien se

ha detenido o bien estd a punto de emprender el movimiento, y constituye una representacidn de la actividad previa o
posterior a ese momento.

Dicho de una composicién de un dnice elemento; que no se apoya en ofros estimulos visuales,

Aleatoria Dicho de una vasiacidn iregular: que no sigue ningun ciclo o patrén fijo.
Ambigiedad Cualidad de equivoco, Falta de claridad, Oscuridad,
Amplia Reproduccién de mayor tamafio que el oniginal,

Angulo Apertura entre dos ineas reclas que paren de un mismo punto,
Angulo agudo El que mide menos de 50°%

ulo abtuso El que mide mds de 907

Anguloso Dicho del aspecto de algo: determinado por lineas rectas y dngulos; con esquinas,
4 ¥ L) P y.ang Jul

movimeento,

Animado

Ormament;
Parte de un

n fijada a una base.

irculo.

Organizacién, plan, teorda Marco en el cual se puede construr algo,

ra interna de un objeto. Lineas estructurales de una forma.

E:

elementos. El contraste es una fuerza opuest;
ar replelo de confrastes y los contrastes pueden

Resultado de la disposicidn equilibrada de vario
actian siempre juntas. Alge armonioso puede e

Curvo, combado, esférico.

CGue no es simétrico. Distribuido de forma desigual en torno a un eje.

amente cerca

Relacidn que, junto a ta de repulsion, se establece comeo norm nefal entre bos objetos situados rel

ma de coordenadas reclangulares. Pe a sin punto de fuga.

Dicese de la proyeccidn en un si

Variacién de anchura
.Vdacm de altura
Que tiene dos dimensiones. Se trata de un estado absiracto, pues todos los objetos fisicas tienen fres dimensiones.

li Transic e una zona a otra Cerco de un objeto
it Dicho de la naturaleza de una superficie: tan lisa o safinada que los objetos se reflejan en ella,
Posicidn de un color en una escala que va del bl | negro.
i A alta temperatura. Los colores célidos pueden asociarse con las altas temperaturas. Vigoroso, natural Lo contrario de frio.
il Lo que puede ser medide: tarmafio, peso, nimero,
Joria Rubro, columna dentro de una tabla.
Tuge Que tiende a alejarse de un centro,
liipeta Que tiende a aproximarse a un centro.
1 Punto medio. Centro dptico y matematico. Punto ubic tre de un formato.

Situado a poca distancia espacial o temporal.

Variacidn de desplazamiento Canjunto de conocimientos relatives al movimiento, dindmica
Li ii

IO,

&3 cul

a cuyos puntos sen tedos equidistantes del ce

gmenio de la circunferencia de un eirculo.

&8 Circunferencia; Longitud del borde externo del circulo.



GRAMATICA VISUAL| GLOSARIO

Cuerda: Linea recta entre dos puntos de la circunferencia.

Didmetro: Linea recta que atraviesa el centro del circulo de un lado a otro de este.

Fi (r): Relacidn entre la longitud de una circunferencia y su didmetro (aproximadamente 3,14159),

Radio: Distancia desde el centro del circulo a la circunferencia.

Sector: Porcidn del circulo comprendida entre dos radios,

Segmento: Porcién del circulo que queda defimitada por una cuerda y la parte correspondiente de la ci L

Circunferancia Periferia, borde exterior, parimetro, longitud a lo largo def contorno de un dirculo.

Coincidencia Se produce cuando dos objelos vistos desde un dngulo concreto se sitian el uno directamente encima del otro.

Color Tono, Hace referencia a las diferentes ondas luminicas perceptibles por el ajo humano, ya sean resultado del reflejo
langado por un ob]eto con pigmentos de color o de una filtracitn de luz a través de un gas o sustancia de color que la ha

Lo d inan fres propiedades cuantificables: el matiz, la saturacién y luminosidad.

Color primario Color basico. El que no puede crearse a partir de olros colores.

Color secundario  Color derivado de la mezcla de dos colores primarios.

Combinacidn Ensamblaje, amalgama, disposicidn de varios el tos en un orden inado,
PPar de objetos con un perimetro comdn.

Complejo Compuesto por varios elementos y fuerzas. Intrincado desde el punto de vista visual. Que sigue unas pautas dificiles de
discemir o entender.

Complh Suph 10. Hace referencia a los pares de colores que generan fa impresion de blanco cuando &l ojo los percibe
simultdneamente.

Componente Elemento bésico.

Composici Mezcla, combinacisn, organizacidn de distintos el visuales comao un toda.

Comunicacion Intercambio de mensajes entre un emisar y un receplor,

Céncavo Curvo o arqueado hacia dentro, con forma de bol. Lo contrario de convexo. Un dngulo céncavo mide menos de 180"

Concénlrico Con un centro comiin,

Configuracién Figura, forma.

Configurar Formar, producir, dar vida a algo.

Consistente Dicese de la composicién dominada por elementos iguales o parecidos.

Constante Que no cambia, duradero, intacto, continuo.

Contencidn Cualidad de prudente. Intento de lograr la méxima reaccidn del espectador recurriendo al minimo de efeclos posible.

Contorno Limite extemo. Linea que envuelve la forma.

Contraste Lo contrario de armonia. Para que se produzca un contraste total un elemento debe presentar caracteristicas que

Contraste de color

Convexa
Coordenada
Coordinacisn
Cromdtico
Cuadricula

Cubo
Cuerda
Cuerpo
Curva
Deformacién
Delineada
Densidad

Desplazado
Destacado
Diagonal

destagquen en relacién con las de ofro. Los elementos entre los que se establece un contraste son dependientes e uno
del otro. Los tipos de coniraste se pueden reducir a tres principales: de brillo, color y forma.

Contraste de tono, conmasle clwo-osouw oonlraste fric-cdlido, contraste de complementarios, contraste simultdneo,
contraste de sat

Curve o arqueado hacia afuera. Lo contrario de céncavo. Un dngulo convexo es el que mide mas de 180°
Cantidad numérica, longitud de una, dos o tres lineas que determinan la ubicacion de un punto.
Interaccién entre dos o mds elementos, relacidn comparable entre ambos,

Dicho de una disposicién de color: de estructura matizada.

Sistema de médulos, esqueleto, estructura. Divide la composicidn en composiciones mds pequefias que
disefio del objeto o la posicidn de los elernentos en el formato.

Enfidad fisica delimitada por seis cuadrados del mismo tamafio. Dado,

Linea recta enire dos puntos de una perifieria.

Entidad fisica o estructura.

Linea combada, arco.

Cambio en la forma. Cambéo con respecto a la forma normal. Maliormacidn,

Distinto. De forma tal que genera gran contraste y una clara divisidn entre elementos.

Masa contenida en un volumen. El iérmino también se emplea para referirse a la compesicidn de un formato o a la
extensidn de un tono en una imagen o mapa de bits,

Dicese del ohjelo o las partes de este trasladados de su posicidn ordinaria.
Ciue pretende lograr una visibilidad dptima.
Linea recta que va de una esquina a la contraria de un rectangulo.

el

GRAMATICA VISUAL| GLOSARIO

Didmetro Linea recta que atraviesa el centro de un circulo y va de uno a otro de sus lados.

Diferenciado Llamativo, notable, prominente.

Difusién Dispersién irregular de pequefios elementos o de luz.

Dimensidn Extensidn en el espacio y en el iempo. Tamafio, alcance.

Dindmica Conjunto de conocimientos sobre el movimiento de los cuerpos bajo la influencia de la energfa. Crea y reduce la tensidn
enlre objetos en una composicidn visual.

Direccién Los objetos de una composicién siempre indican movimiento en una direccién, salvo cuando estén centrados, En funcién
de su ubicacion en relacidn con ofros, los objetos también pueden disponerse sobre una linea con una direccidn. Un
cbjeto puede asimismo indicar una direccidn con su propia forma (armazdn estructural).

Disco Superficie circular, fina y plana. Redondel que produce impresian de bidimensionalidad,

Diseminacién Propagacién, distribucié

Disefio Accidn, industria y producto. Desarrollo de un objeto o un proceso que debe funcionar de un modo acorde con sus
intenciones.

Distancia Espacio enfre dos puntos o lugares.

Distorsionar Zarandear, dar |a vuelta, poner algo del revés.

Distribucidn Reparto, difusidn.

Dominants Especi patente, Que hace notar su presencia por encima de los demds elementos.

Econdmico Frugal en el uso de elementos con la intencién de subrayar la pureza y la simplicidad.

Eje Linea imaginaria, Linea de un sistema de coordenadas.

Eje de profundidad Dimensién de una composicién gque se refiere al eje que conduce al interior de un formato.

Elemento Cadt:duna de las unidades comprendidas en una cantidad, Cada uno de los componentes que contribuyen a la creacién de
un tode.

Episddica Dicho de una repelicidn que sigue una frecuencia: cambiante, que se ve inferrumpida.

Equilibria Armonia entre fas cosas, Estabilidad y calma que se logra al situar visualmente objetos con pesos diferentes de tal modo
que se equilibren entre si. El equilibrio es una tension visual que puede jugar tanto en contra como a faver de la actividad,

Esfera Entidad fisica en la que todos los puntes de la superficie son equidistantes del centro. Globo. Ambito, entorno.

Espacio Extensidn geométrica tridi ional, volumen d por una superficie o superficies.

Espiral Curva que gira en torno a un punto varias veces a medida que se aleja de él

Espontaneo Carente de planificacién o modelo, emocional, impulsivo y desinhibido.

Estatico Inméwil y en equilibrio absoluto,

Estética Conjunto de conocimientos relativos al dmbito de lo perceptible.

Estrato Capa, plang.

Estructura Composicidn, naturaleza interna; ¢l modo en que un toedo se compone de distintas partes.

Estrusctura bdsica  Estructura original,

Extremo Final de una linea (cuerda).

Extrudido Forma que resulta al introducir un material por la fuerza a través de una aperiura.

Fino Refinado, puro, de grano pequedio. Lo contrario de grueso.

Fondo Elementos de una composicion cuya funcién es realzar los objefos mds imporiantes.

Forma Lo que determina el contomo de un objete sobre un plana, Todas las formas las delimitan contornes creados por
combinaciones infinitas de lineas rectas y curvas,

Forma negativa  Forma céneava. Dicese de la forma de un objeto con respecto a la de otro mas brllante.

Formal Que tiene que ver con la forma. Relativo a ka ferma exterior, De acuerdo con las formas. Sin contenida.

Formato El contexto especifico en el que o sobre el cual habrdn de actuar los elementos visuales. Puede referirse al tamafio de una
haja de papel o al tipo de medio en &l que se transpartan los signos.

Fractal Forma irregular que queda fuera del dmbito de la geomelria tradicional

Fragmentado Roto, dividido en varias partes. Hecho pedazos, desmembrado, partido.

Frecuencia Ritmo. Acto o suceso frecuente.

Frio A baja temperatura. Los colores frios suelen asociarse a las bajas temperaturas. Limplo, estéril

Fuerza Potencia, energia.

Fusién Unién de dos o mds unidades para formar una sola.

Geomelrla Rama de la malemdtica que se ocupa de los puntos, las lineas, las superficies y los sélidos y de sus relaciones mutuas en

el espacio.
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Gradaciin Cambic gradual, Se usa para referirse al aumento o la disminucidn de la saturacion de un tono o textura, o al aumento
o disminucién del tamarnio de un objelo, ya sea mediante repeticion o perspectiva.

Gramatica Conjunto de conocimientos relativos a la estructura de una lengua, los elementos que comprende y las reglas para su
comhbinacidn.

Gravedad Fuerza que atrae los objetos hacia el centro de la Tierra,

Gris medie Valor de la escala de grises sifuada entre el blanco y el negro.

Grueso Sin refinar, con mucha textura, granuloso, Lo contrario de fino.

Grupo Unidad compuesta de elementos dispuestos los unos junto a los otros o con una caracteristica comun que nos permite
asociarlos.

Hexagrama Figura rectilinea delimitada por seis lados.

Hipercubo Volumen de mds de tres dimensiones.

Horizontal Plano, Lo contrario de vertical (perpendicular),

Horizonte Linea donde el cielo y la Tierra o la superficie ocednica coinciden. Limite del conocimiento o la visién.

Hundido Onientado hacia el interior. Lo confrario de protuberante.

Idéntico Igual, el mismo, equivalente,

Imagen especular - Se produce cuando la izquisrda y la derecha o la parte superior y la inferior de una imagen se invierten, Objeto invertido a
través de una linea o superficie.

Inactive En reposo, sin actividad.

Incunable Libro impreso entre 1450 y 1500,

I i Cambiante, i tante, inseguro. Composicién falta de equilibrio, desagradable o desasosegante.

Influir Cambiar una cosa ¢on la fuerza o la energia de ofra.

Infarmal Que no se aviene a la forma. Que no mantiene la forma. Lo confraria de formal,

Inseripcidn Grabade.

Interseccién Punto en comun de dos ejes. Origen,

Invisible Que no puede ser visto por el ojo.

Irregular Dicho de un disefio; que enfaliza lo inesperado o lo poco comiin, sin obedecer a un plan preestablecido claro o
comprensible.

Libre Se aplica a las formas dificiles de categorizar, orgénicas.

Linea Forma abstracta compuesta de puntos situados el uno al lado del ofro en una direccidn. Si la linea tiene unos extremos
definidos se denomina segmento. Una linea recta es la distancia més corta entre dos puntos. En su forma concreta, la
linea es una superficie que presenta un confraste extremo entre su longitud y su grosor. Las Iineas o los frazes se usan
como fecurso para subrayar las diferencias de tono o matiz entre dos superficies.

Linea estructural  Una de las muchas lineas (visibles o invisibles) que permiten distinguir las distintas tructurales individual

Lineal Con forma de linea.

Luz Rayos electromagnéticos que causan impresiones sensariales en el ojo humano. Lo conrario de oscuridad,

Mapa de bits Estructura compuesta de puntos de color distribuidos sobre una superficie llamada matriz.

Marco La linea que rodea un formato.,

Mate Dicho de la naturaleza de una superficie: que hace que la luz se extienda sobre efia. Lo contrario de brillante.

Matriz Molde para la construccién de un modelo, negativo, Disposicitn de elementos en filas y columnas (horizontal y
verticalmente),

Modelo Prototipo, patrén.

Modificacian Pequefio ajuste.

Mativos Omamentos, caracteristicas particulares de algo.

Mavimiento En [a comunicacién visual el movimienta no es mds que una representacidn o una ilusidn, En una imagen fija

Multidimensional

Neutra

Objeto
Opaco

bidir sonal, puede rep! iento mediante la composicién y la técnica. Al mostrar a alta frecuencia
objetos con ubicaciones ligeramente diferentes se crea la ilusidn de movimiento, pues se engafia al ojo haciéndole creer
que el objeto se mueve.

Que tiene varias dimensiones. Podemos definir los abjetos de més de tres di
verlos o percibirlos como lales.

Que no pertenece a ninguna de los extremos. Localizado entre ambos extremos. Cualidad de aguello que carece de
elementos llamativos.

Elemento que constituye la base de una concepcidn o idea.
Oscuro, impenetrable. Lo contrario de transparente.

pero, como b no

p
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Optica Conjunto de conocimientos: retativos a la luz y los fendmenos visuales.

Origen Punto de partida, interseccitn entre dos ejes.

Oscure Carente de iz

Ovalo Cireulo oblongo.

Paralelas Dicho de dos lineas que nunca se encuentran, al margen de su extensién: que se prolongan en la misma direccidn,
simultaneas, alineadas.

Penetrar Forzar la entrada de algo, hacerlo pasar gradualmente a través de ofra cosa.

Pentdgono Figura regular de cinco lados.

Perimetro Longitud del contormo de un abjeto.

Perpendicular Angulo de 90%

Perspectiva Modo de rep tacidn que crea la impresidn de profundidad.

Perspectiva

gente Impresidn de profundidad creada por la disposicidn de varios bicados en paralelo a la superficie de la imagen

y hacia dentro con respecto al gje de profundidad.

Peso Fuerza que afecta a la masa de un objeto y a la gravedad que lo empuja hacia el centro de Ia tierra.

Pico Zénit de un dngulo entre dos o més lineas o superficies,

Flano Si se eliminan o reducen los efectos que crean profundidad (perspectiva, luces y sombras y transparencia) se logra algo
de apariencia plana,

Pléstico Dicese del producto con forma tridimensional.

Paligono Figura con varios angulos y varios lados.

Posicitn Postura, ubicacisn.

Precisién Concrecitn en la representacién de nuestro entorno visual; ilustra la riqueza de detalles inherente a todos los objetos.

Profundidad La profundidad es una ilusidn dplica que puede lograrse con ayuda de la perspectiva. La profundidad de color o de tono
también pueden transmitir sensacién de profundidad, La presencia de elementos iransparentes que ocultan parcialmente
olros también puede crear ilusion de profundidad.

Praporcién Relacién de una cosa con otra. Correlacidn a escala.

Frotuberante Orientado hacia fuera.

Prayeccidn Representacidn de uno o mds puntos sobre una linea. Representacién de un cuerpa sobre un plano.
Accidn y efecto de ocupar de la superficie de un objeto tridimensional.

PFunto Fendmeno abstracto que hace referencia a una ubicacion precisa. Lugar sin drea. La mds pequeda de las unidades
tipogréficas de medida. 1/12 de cicero. Su simbolo es pt. Un punto mide 0,376065 mm.

Punio de partida  Lugar del que se sale, comienzo, origen.

Radiacién Emisién de fuz, emanacidn. Difusidn a partir de un centro.

Radio Distancia desde el centro del circulo a la circunferencia,

Rectingulo Figura de cuatro lados con cuatro dngulos rectos.

Reduccidn Reproduccion de menor tamafio que el original.

Reflejar Devolver a una superficie un movimiento ondular,

Reflejo (de luz)  La parle mds clara de un fono medio o una imagen a color,

Regularidad Cualidad propia del disefio que usa elementos uniformes; dicese del disefio que sigue un plan preestablecido o un modelo.

Relacidn Proparcicn, conexidn,

Retativo Visto en refacién con olra cosa, comparado con ofra cosa

Remalo A gran distancia en el tiempo o en el espacio,

Reorganizar Reestructurar algo.

Repeticién R in reiterada de un e fo, ya sea en una composicidn o en el iempo.

Representacién  Accidn y efecto de reemplazar una cosa por ofra que la imita.

Repulsiin Fuerza que aumenta la distancia entre los objetos, Lo contrario de araccidn.

Ritmo Movimiento medido en el iempo. Repeticion en grupes.

Rombo Paralelogramo con lados de igual longitud, pero cuyos dngulos no tienen que ser rectos.

Rotacidin Revalucidn de un cuerpa sobre un aje.

Saturacidn Intensidad del fono de un color. En los colores insaturados, parte del color ha sido sustituido por blance o negro.

Seccidn durea Propaorcidn que guardan entre si dos segmentos cuando fa relacidn entre el menor y el mayor es la misma que entre el

mayor y la suma de ambas longitudes.
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Sector
Semiologia
Simbolo
Simétrico

Simple

Simultineo
Sintaxis visual
Situar
Superficie
Superunidad
Sustraer

Satil

Tactil
Tamarfio
Tangente

Textura

Tonalidad
Tono

Torso

Transicidn analoga
Transparente
Trayectoria

Trazo

Triangular
Tridngulo
Tridimensional
Ubicacin

Unidad

Unidad estructural
Unidimensional
Uniforme

acio
Walor
Variable
WVariacidn
Vertical
Wirtice
Visible
Visual
Wolumen
Zénit

Porcion def circulo comprendida entre dos radios.

Estudio de los signos.

Objeto, signo o imagen que representa algo.

Aquello que puede dividirse en dos parles iguales que consfituyan imdgenes especulares |a una de Ia otra. Dicese de la
disposicin en tomo a un gje.

Directo y elemental, que presenta una interaccidn de sus formas caraclerizada por el orden. Los elementos visuales sin
distorsiones o amplificaciones pueden congiderarse simples.

Que sucede al mismo tiempo.

Composicidn de los objetos.

Fijar en wn lugar determinado.

Parte externa de un volumen u objeto.

Enfidad compuesta de varias unidades.

Quitar.

Refinado, sofisticada.

Relativo al sentido del tacto.

El drea o longitud relativa de un objeto medido en relacién con otro o en una escala de medicion,

Dicho de dos abjetos con un punto en coman (punto de tangencia): que se toquen, que limiten el uno con el otro, que se
rocen.

La textura puede ser la expresitn concreta de una estructura. Una textura es una distribucidn de objelos en una
composicidn, an regular, que da la sensacidn de ser parte de una superficie. La textura puede experimentarse tanto con el
tacto como con la vista.

Tono especifico de color o de grises. Puede también describir una textura.

Caracteristica de un objeto basada en la cantidad de luz que le llega y en su modo de reflejarla. El lono es nuestra
impresidn més relevante sobre la forma y el tamafio de un abjeto, asi como sobre su posicidn desde el punto de vista de la
orientacion.

Cueepo, tronco.

Transicion suave.

Transhicido, permeable, Lo contrario de opaco.

Linea imaginaria a lo largo de la cual se mueve un objeto. La trayectoria pueds ser recta o curva

Linea fisica, concreta. Superficie extremadamente estrecha.

Que tigne tres angulos.

Figura de tres lados.

Que tiene tres dimensiones. Todos los objetos fisicos tienen tres dimensiones.

Indicacién de la posicitn, La ubicacién puede exp diante eoordenadas o grados de longitud y latitud.
Objeto o grupo de objetes supuestamente completos en si mismos.

Area de una estructura que puede alojar un elemento.

Que tiene una sola dimensién. Se trala de un estado abstracto, pues todos los objetos fisicos tienen tres dimensiones.

Dicese de la composicisn en la que varios objetos encajan tan bien entre sf que resultan equilibrados y se perciben como
un todo,

Espacio carente de materia

El valor de un objeto deriva de la evaluacidn subjetiva de sus caracteristicas.
Dicese de la cantidad con valores susceptibles de cambiar,

Cambio del tema dominante en una composicidn.

Perpendicular. Lo contrario de horizontal (planc),

Punto digido o de encuentro.

Perceptible por el ojo.

Relative a la vista,

El espacio que ocupa un cuerpo tridimensional.

Cima.
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ERRORES TIPOGRAFICOS QUE DEBEMOS
EVITAR

PROF. SILVERMAN Y BERNARDI



Prof. Natalia Bernardi y Daniel Silverman

Errores tipograficos
que debemos evitar

Si piensas que el diseno se trata fundamentalmente de imagenesy colores,
piensa de nuevo. En realidad, la tipografia es la columna vertebral de casi toda
la comunicacién grafica y rara vez veras un disefio que no incluya caracteres
tipograficos. Una tarjeta, un aviso o un reporte pueden funcionar muy bien
solo con tipografia y carecer de imagenes o colores. Lo contrario sélo se
verifica muy excepcionalmente y en contextos muy acotados.

Incluso la sefalética y las interfaces gréaficas suelen requerir un anclaje tipogra-
fico, necesario para comunicar conceptos que no se pueden representar
claramente por iconos o pictogramas.

La lista que sigue trata sobre fundamentos tipograficos, condensados en una
serie de consejos practicos acerca de lo que no deberiamos hacer. Conocer
estos limites es el primer paso para disenar piezas elegantes, informales,
energéticas o cualquier otro clima que se quiera expresar. Fundamentalmente,

permite que ese estilo honre el contenido, aportandole interés, claridad y
legibilidad.



Veamos entonces los principales pecados tipograficos

Ignorar lalegibilidad

Untexto dificil de |leer estd boicotedndose a si mismo, porque por definicion,
un texto deberia leerse con claridad. Los problemas de legibilidad mas comu-
nes suelen manifestarse de muchos modos y a veces de modo simultaneo.
Entre los mas comunes podemes citar:

. errores de ortografia, de tipeo o gramaticales

.letras oscuras sobre fondo oscure (y viceversa)

. textos extensos compuestos con tipografia muy adornada

.letras muy pequenas

. usar efectos visuales, como por ejemplo...sombras

ARQUITECTURA
VICTORIA AVEYARD MODERNA

Fonda clare/ tipegrafia oscura Fonda oscuro/tipografia clara
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Emplear muchas tipografias

Idealmente, no deberiamos componer con multiples tipografias. A menudo
alcanza con unay sus variantes (por ejemplo, Helvética: regular, negrita, fina,
oblicua, etc.). Si es necesario crear un clima o un cierto efecto, podemos apelar
a una segunda tipegrafia (y sus variantes). Tres tipografias ya empiezan a ser
demasiadas y mas constituyen un abuso de recursos.

El resultado es una composicion recargada que desvia constantemente la
atencion de lo importante.

JOHN HAY WOOD

LOS

HOMBRES
DEL

NORTE

LA RACA VIKINGA T¥-12400

Descuidar la jerarquia

Los dos puntos anteriores nos llevan a plantear la importancia de tener una
jerarquia clara de los textos. Uno debe destacar por encima del resto, asi le
indicamos a quien lee por dénde debe empezar. Sitodo tiene el mismo peso
visual, el ojo se pierde y no sabe qué leer primero.

;Cémo establecer ese nivel jerarquico?

Para empezar, debemos identificar la parte del texto mas importante o la que
deberia leerse primero. Hecho esto, podemos darle importancia a través del
tamano de las letras, su color o su ubicacidn en la composicién

LEWIS CARROLL

ALICIA . En este ejemploleemos primero "Alicia..
EN EL PAIS DE LAS : en el pais delas maravillas, En segundo
MARAVILLAS = nivel jerarquico tenemos al autor y
finalmente accedemos al texto que nos
cuenta acerca del ilustrador.
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|Ews CARROLL

LICIA

A veces se tiene la tentacién de deformar una tipografia para que cubra cierto

1 Escalar las letras sin respetar sus proporciones
espacio. Esto da por resultado una caricatura de las letras, ya que se alteran sus

EN EL PAIS DE LAS " proporciones originales. Para evitar este problema debemos asegurarnos de

+ v que al escalar una tipografia, lo hagamos propercionalmente. Esto es vélido
ARAV"-LAS e tanto para operaciones tradicionales {(como el fotocopiade) o digitales (per
Y & TRAVES DEL 63?&,}9 ISABEI ejemplo, al seleccionar sutamano en puntos directamente de la escala
v . AD = ) propuesta por el menu correspondiente).
SAN QFBAST AN Otra estrategia consiste en elegir tipografias que se adapten a nuestras necesi-
; LAS CAMPANAS dades, que tengan versiones expandidas o condensadas.
/A0 '\f'»\ﬁ‘ /
.'r,‘ '.\‘f{,‘, 'y

DESANTIAGO
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En ambos ejemplos el nombre del autor/a entra en competendia con el nombre del libro.

Debo elegir que se quiere jerarquizar o destacar y utilizar los recursos visuales paraque la
lectura sea dara.

JOSE LUIS

PALMA




Abusar de las mayusculas

Varias décadas atras, Jock Kinneir dijo que las personas hablan en mindsculas
y gritan en mayUsculas. En tiempos de redes sociales, esto es mas cierto que
nunca. Por esto debemos usar las mayusculas con moderacién y siempre con
un propésito. Ademas, y en términos de legibilidad, como no tenemos
costumbre de |eer textos extensos en maydsculas, deberfamos limitar este
recurso a textos breves (como un titulo) o a un texto importante (pero corto).

ROWLING

STONE

Ignorar la personalidad de las letras

Todas las tipografias tienen un cierto “sabor”, generan un clima o evocan
emociones. Por esto no podemos desconocer lo que transmite cada estilo.
Algunos son solemnes, otros festivos, informales, elegantes, etc. A fin de no
entrar en contradicciones, es esencial que el estilo de las letras se corresponda
con el tono del texto.

(Cémo alineamos estilo y tone? No hay recetas fijas, pero como criterios
generales podemos decir que una invitacién formal no se corresponde con
una tipografia Comic Sans. Por otro lado, una sefal de transito no deberia
componerse con caligrafia inglesa.

LA ENTURAS DEL
GUARIDY DE LOS SECRETOS



Descuidar la alineacién

La mezcla de alineaciones es otro aspecto problemético de la composicion de
textos. Tal como ocurre con las tipografias, combinar mas de un tipo de alinea-
cién a menudo da un resultado confuso. Por esto, si lo podemos resolver con
un solo estilo, mejor. ;Cual es el mas adecuado?

Depende del tipo de texto y su extensién. Una alineacién centrada genera un
efecto compositivo muy estable, pero en textos largos resulta dificil de leer
porgue al ojo le cuesta encontrar el inicio de la préxima linea de texto. Algo
similar sucede con la alineacién a la derecha. Como la anterior, funciona mejor
en textos breves. En cambio, la alineacion a izquierda es la opcién mas legible
en la mayoria de los casos.

;Y la alineacién justificada? Salve que tengamos mucha experiencia tipografi-

ca, deberfamos evitar esta opcién porque a menudo provoca espacios exage-
rados entre las palabras, lo que genera una lectura disruptiva.
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No respetar el renglén grafico

El renglén gréfico es el conjunto de lineas rectas paralelas y horizontales
donde se apoyan los signes tipograficos y determinan la altura de las letras.
Podriamos decir que se asemeja a los renglones en los que escribimos,

El manejo correcto del renglén permite que |a letra sea mas visible y entendi-
ble, ordena la tipografia. Si lo ignoramos o realizamos cualquier deformacién
en el mismo se generan efectos poco adecuados en el diseno.
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CURSO DE INGRESO A LOS ESTUDIOS UNIVERSITARIOS (CIEU) 2024

El Curso de Ingreso a los Estudios Universitario de la
FacultaddeArteyDisefiotendrdcomoobjetivoacompanar
al aspirante para lograr exitosamente su ingreso,
prepararlo para afrontar las problemdaticas académico
administrativas de la vida universitaria e introducirlo en
cuestiones académicas especificas disciplinares de la
carrera elegida por el/la aspirante.

1. El CIEU tendrd caracter obligatorio para todas las
ofertas académicas universitarias de esta Facultad.

2. Serd requisito para poder cursar, haber completado
el proceso de Preinscripcion y Entrega de documentacion
en el periodo que estipula el calendario académico de FAD.

3. Lamodalidad de cursado serd mixta, virtual mediante
Plataforma Virtual y presencial en las instalaciones de
la institucion. El ingresante recibird el dia 12 de febrero
de 2024, los datos de acceso a Plataforma Virtual, caso
contrario deberdn escribir a la casilla de mail preinscriptos.
tu.spilimbergo@upc.edu.ar.

4. Cada oferta académica propondrd a esta Facultad

las caracteristicas de los médulos y metodologias de
cursado, segun las particularidades de cada carrera.
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5. El turno elegido por el/la aspirante en el momento
de inscribirse serd el cual curse el CIEU y curse con
posterioridad la carrera para la cual se postula. Solo en el
caso de Tecnicaturas Universitarias que superen el cupo
maximo establecido por esta Universidad, la Facultad se
reservard el derecho de proceder a un plan de evaluacién
de cardcter restricto, propuesto por cada carrera para
confeccionar una lista de Orden de Mérito (LOM).

- TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO GRAFICO
- TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO DE INDUMENTARIA
- TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO DE INTERIORES

- TECNICATURA UNIVERSITARIA EN FOTOGRAFIA



Curso de Ingreso a los Estudios Universitarios
(CIEU) - FAD

Las siguientesobservacionestienenelespiritude ordenar
el cursillo de ingreso para las carreras de: Tecnicatura
Universitaria en Disefo Grafico, Tecnicatura Universitaria
en Diseno de Indumentaria, Tecnicatura Universitaria
en Diseno de Interiores y Tecnicatura Universitaria en
Fotografia, a continuacién, se describen las pautas del
procedimiento, caracteristicas y modalidades del CIEU
2024 que el aspirante deberd tener en cuenta para su
cursado.

1. Modalidad de cursado mixta — En el Cronograma,
el cual se encuentra en el apunte de la carrera, se detalla
la modalidad de cursado de los diferentes moédulos del
CIEV, la cual serd de cardcter obligatorio, sin excepciones.
Los moédulos de Introduccién a la Vida Universitaria e
Informdatica Educativa, Técnicas de Estudio, se dictardn
mediante canal de YouTube, los mismos son obligatorios
y no evaluables. Los Mébédulos Disciplinares: DISENO
GRAFICO, DISENO DE INDUMENTARIA, DISENO DE INTERIORES
y FOTOGRAFIA, se desarrollarén en tres encuentros, clases
tedricas que serdn evaluadas en dos exdmenes, tedrico y
practico.

2. Calificacion - En los Exdmenes del Modulo disciplinar
las calificaciones se expresardn segun la escala numérica

del 1 (uno) al 10 (diez). Es necesario obtener 4 (cuatro) o
maAs puntos para considerar aprobado el Examen Final.

En las especialidades que tomen dos evaluaciones,
éstas serdn promediadas para obtener el puntaje final. En
el caso de reprobar un modulo o alguna de sus instancias
evaluativas, el aspirante perderd la posibilidad de figurar
en la Lista de Orden de Mérito (LOM).

3. Evaluacién - Los Médulo Disciplinares de Disefio
Grdafico, Disefio de Indumentaria, Disefio de Interiores vy
Fotografia, se evaluardn en dos instancias, una tedrica y
una prdctica, en cronograma se especifica la modalidad
implementada en cada evaluacién (presencial o virtual).
La Nota Final se obtendrd del promedio de ambas
calificaciones.

4. Nota Final - Las calificaciones obtenidas como Nota
Final se podrdan expresar en NUMEROS ENTEROS y HASTA
DOS CENTESIMOS.

LA DECISION DE LA COMISION EVALUADORA ES INAPELABLE.

5. Paridad - En caso deregistrarse paridades en la Nota
Final obtenida por los aspirantes de una misma carrera y
turno y a los fines de completarse el cupo correspondiente
se procederd a un sorteo publico de los aspirantes con
calificaciones iguales hasta resolver la paridad.
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6. Moédulos Aprobados - Se considerard APROBADO,
cuando el Ingresante obtenga como calificacién final del
M6dulo 4 (cuatro) o mads de cuatro, por lo cual el estudiante
ingresante estard en condiciones de participar en la
Lista de Orden de Menté (LOM) segun las calificaciones
obtenidas en el médulo de la especialidad.

7. Aplazo - En caso de que el/la Ingresante obtenga,
en cualquiera de las evaluaciones obligatorias, una
calificaciébn menor a cuatro (4) se considerard NO
APROBADO el CIEU 2024.

8. InasistenciaaExamen-Deregistrarseinasistenciasa
Examen Final de un Médulo solo por causales excepcionales
(médica, duelo u otra causa de fuerza mayor), deberd
ser justificada por nota con la debida certificacion el dia
habil siguiente ante oficina de Coordinacion de Carrera
Universitaria, solicitando la recuperacién del Examen Final.
Desde Coordinacidon se determinard dia y horario en el
cual se tomard dicho examen.

9. Cupo de Ingreso. - Ingresardn mediante LOM
POR TURNO en las Tecnicaturas Universitarias en Disefio
Grdafico, en Disefio de Indumentaria, en Disefio de Interiores
y en Fotografia, en los primeros afos por cada divisién [
turno segun corresponda. Se establece un maximo de
cincuenta y cinco (5 5) aspirantes que aprueben el CIEU
2023y que figuren en la LOM. Para quienes estén inscriptos
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en una comision y su posicidon en la LOM exceda el cupo
disponible por comisién/tuno, quedardn en un listado para
el cual se realizard un sorteo entre los cupos disponibles
en los diferentes turnos de la Tecnicatura Universitaria en
cuestion.

El sorteo se realizard en presencia de un miembro
del equipo de gestién de E.S.AA. Lino E. Spilimbergo, la/el
Coordinador de Carrera, Secretario/a Administrativo, un
representante de Coordinacion CIEU de las Tecnicatura
Universitaria en cuestion y un representante del Centro de
Estudiantes.

10. Ingreso - Ingresan a los primeros anos de cada
Tecnicatura Universitaria, por estricta Lista de Orden de
Mérito (LOM), hasta completar el cupo previsto por turno
y por comision. En el caso de carreras cuyo cupo no sed
superado en alguno de sus turnos, las vacantes serdn
ofrecidas segun Lista de Orden de Mérito (LOM) a los/las
aspirantes pre inscriptos/as en otros turnos.

1. Publicacion de las notas obtenidas - Finalizado
el CIEV, la Facultad de Arte y Disefio, estard publicando
en www.upc.edu.ar la Lista de Orden de Mérito (LOM)
definitiva, donde figure la Nota Final Obtenida (promedio
final de instancias evaluativas) de cada ingresante y las
calificaciones de los Exdmenes del Moédulo Disciplinar.



12. Matriculacion Inicial - Una vez finalizado el CIEU,
los/las estudiantes que hayan ingresado deberdn realizar
la matriculacién inicial e inscribirse a cursado en tiempo
y forma en las Unidades Curriculares a cursar, segin
cronograma previsto, en Despacho de Alumnos Sede de la
E.S.A.ALino Enea Spilimbergo para cursar como estudiantes
Regulares en las Unidades Curriculares de la Tecnicatura
Universitaria elegida. Instancia en la cual deberd completar
la documentacién solicitada. El/la Ingresante que adeude
asignaturas del Nivel Secundario serd matriculado
en cardcter “CONDICIONAL". Dicha condicionalidad se
extenderd hasta el 30 de Julio del aino de matriculacidon
(2024), debiéndose presentar a esa fecha, el certificado
provisorio de finalizacidon de estudios secundarios. Caso
contrario, el estudiante perderd el tramo del afio cursado
y el cursillo de ingreso.

13. Aspirante mayorde 25 afios sin estudios secundarios
completos - Los/las aspirantes mayores de 25 afos sin
secundario completo que se encuentren enla LOMy hayan
ingresado, previo a la Matriculacién Inicial, deberdn en la
fecha estipulada por la Coordinacién de la Carrera, segin
establece la Resolucién 0017/2016, presentarse y aprobar
el examen de suficiencia preparado para tal fin.

14. Aspirante conDiscapacidad - Ingresardn aprobando
el examen de acuerdo a Memordndum con fecha del
2 de marzo 2020.

15. Conocimiento y aceptacion - Al momento de
iniciar el CIEU 2024 el/la aspirante tomard conocimiento
y aceptacion de las presentes pautas organizativas, las
cuales serdn expuestas en Aula Virtual de cada Tecnicatura
Universitaria.
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REGLAMENTO GENERAL DE ESTUDIOS CARRERAS UNIVERSITARIAS

Articulo N° 1 - Se considerardn Estudiantes de Ila
Universidad a todos aquellas personas que hubieran
cumplimentado el proceso de la matriculacién inicial.
Se considerardn Estudiantes Activos de la Universidad
en el ano lectivo vigente (Febrero/Diciembre), aquellas
personas que hubieren realizado la matriculaciéon anual.
Se considerardn Estudiantes Regulares de la Universidad,
aquellas personas que ademds de cumplimentar con el
proceso de matriculacidén establecido en la normativa
vigente se hayan inscripto a cursar al menos 1 (una) unidad
curricular en el afio lectivo vigente (Febrero a Diciembre).

Articulo N° 2 - Los estudiantes para rendir exdmenes
finales pueden revistar en las siguientes condiciones
académicas:

01. Promocidn
l.a. Directa
1.b. Indirecta
02. Regular
03. Libre
La condicidn académica a las que puede acceder el
estudiante en cada unidad curricular estard determinada
en el plan de estudios de la carrera. La obtenciéon de una

condicion implicard criterios de evaluacion individuales
y/o grupales y asistencia a clases.
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Para rendir un examen final de una unidad curricular el
estudiante deberda respetar el régimen de correlatividades
del plan de estudios al que estd inscripto.

En el caso de que el examen final no se lleve a cabo
por razones institucionales que no sean responsabilidad
del estudiante (pqro docente, caso fortuito, fuerza mayor,
etc.) la condicién del estudiante se prorroga hasta la
reprogramacion de la mesa examinadora o la cantidad
de turnos que dure la imposibilidad de llevar adelante el
examen final.

01. PROMOCION

El estudiante podrd obtener la condicién de promocion
coninstancias evaluativas de cursado cuyas calificaciones
sean de 7 (siete) puntos o més y con asistencia del
75% a las clases presenciales. Tendrd derecho a1 (una)
evaluacién recuperatoria por ausencia debidamente
justificada o aprobacién de la instancia evaluativa con
calificacion de 4 (cuatro) a 6 (seis) puntos, siempre y
cuando tenga aprobadas las instancias evaluativas de
cursado. Se deberdn prever durante el cursado de la
unidad curricular un minimo de 2 instancias evaluativas
parciales obligatorias

La condicidon de promocion para un estudiante de una
unidad curricular se puede obtener por promocion Directa
o por promocion Indirecta. Ambas condiciones cuentan



con 2 (dos) turnos ordinarios consecutivos inmediatos
al cierre del cursado, pasados los dos turnos pasardan a
condicidnregular. Serdnlos equipos de cGtedra o docentes
a cargo de la unidad curricular, junto con las autoridades
de cada carrera, quienes determinardn si se habilita la
promocion Directa o Indirecta, debiendo explicitarse en el
programa o proyecto de catedra.

La condicidn de promocién Directa de una unidad
curricular habilita al estudiante para inscribirse y firmar el
acta de exdmenes finales en el turno ordinario inmediato al
cierre de cursado y el ordinario siguiente, en caso contrario
el estudiante perderd la condicidon de promocion y pasard
a la condicién de regular con 5 (cinco) turnos ordinarios
consecutivos a partir del momento de obtenida la nueva
condicion.

La condicibn de promocién Indirecta habilita al
estudiante para inscribirse y rendir un coloquio en el turno
ordinarioinmediato al cierre del cursado o al siguiente, caso
contrario el estudiante perderd la condiciéon de promocidn
y pasard a la condicién de regular con 6 (seis) o 5 (cinco)
turnos ordinarios consecutivos respectivamente, a partir
del momento de obtenida la nueva condicién. Aquel
estudiante cuya calificacidén en la instancia de coloquio
sea menor a 7 (siete) puntos o pese a estar inscripto en el
examen final no se presentard, pasard inmediatamente a
la condicidn de regular.

02. REGULAR

El estudiante podrd obtener la condicién de regular con
instancias evaluativas de cursado cuyas calificaciones
sean de 4 (cuatro) puntos o més y con asistencia del 65%
a las clases presenciales. Tendrd derecho a recuperar el
50% de las instancias evaluativas de cursado.

Se deberdn prever un minimo de 2 instancias evaluativas
parciales obligatorias durante el cursado de la unidad
curricular.

La condicién de regular en una unidad curricular habilita
al estudiante para inscribirse y rendir el examen final
durante 7 (siete) turnos ordinarios consecutivos a partir del
momento de obtenida la condicidn al cierre del cursado. El
estudiante que no haya aprobado el examen final dentro
de las condiciones precedentes y después de vencido
el plazo de duracidn de la condicién de regular, deberd
recursar la unidad curricular o rendirla en condicion de
libre en los proximos turnos de exdmenes finales en el caso
de aquellas unidades curriculares que asi lo permitan. El
examen final de una unidad curricular debe ser aprobado
con 4 (cuatro) puntos o més.

Para rendir examen final de una unidad curricular, el

estudiante deberd respetar el régimen de correlatividades
del plan de estudios al que estd inscripto.
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03. LIBRE

El estudiante podrdrendir en esta condicion las unidades
curriculares que asi lo permitan; siempre y cuando:

a) Haya cumplimentado la matriculacion
correspondiente a su carrera en el afo lectivo (Febrero/
Diciembre) que pretenda rendir en condicién de libre, y no
revista la condicién de Promocidon o Regular

b) cumpla con los requisitos de correlatividades
contemplados en el plan de estudios.

c) el total de unidades curriculares rendidas en esta
condicién no superen el 30% del total de las unidades
curriculares del plan de estudios correspondiente.

Para los estudiantes en condicion de libres, el examen
final tendrad dos instancias evaluativas: una escrita o
técnica, que permita evaluar destrezas y/o conocimientos
prdcticos, y una oral. Ambas que garanticen el rendimiento
académico teérico y prdctico fijado por el trayecto
formativo. Sélo podran pasar a la instancia oral quienes
hayan aprobado previamente la instancia escrita [
técnica. La calificacion final serd el promedio de las
calificaciones de ambas instancias evaluativas, siempre
gue ambas hayan resultado aprobadas con 4 (cuatro)
puntos o mads. La evaluacion se realizard sobre todo el
contenido del programa de ensefnanza.
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ArticuloN°3- Examenesfinales. EnlaUniversidadexisten
turnos de exdmenes finales ordinario o extraordinario los
que anualmente quedan establecidos en el calendario
académico
Turnos ordinarios:

1) Turno ordinario febrero/marzo, con dos (2) llamados.

2) Turno ordinario julio/agosto, con dos (2) llamados.

3) Turno ordinario noviembre/diciembre, con dos (2)
llamados.

Turnos extraordinarios:

1) Turno extraordinario mayo, con un (1) llamado.

2) Turno extraordinario septiembre, con un (1) llamado.

Cada turno ordinario de examen final posee dos
llamados permitiendo que los/as estudiantes, se inscriban
a rendir unidades curriculares correlativas.

Para poder realizar la inscripcion a examen final el
estudiante deberd completar previaomente su Matricula

Anual durante los meses de febrero/marzo de cada afo
lectivo (Febrero/Diciembre).



Lainscripcidon a exdmenes finales se realizard de manera
personal a través de los mecanismos establecidos por la
Universidad en los plazos y fechas publicados.

En el caso que un/a estudiante inscripto/a rendir
examen final se ausentare a la mesa examinadora o no
cumpla con el requisito de dar de baja la inscripcion,
o haya desaprobado en el primer llamado, quedard
inhabilitado/a parainscribirse en el segundo llamado del
mismo turno ordinario en la misma unidad curricular.

Los 7 (siete) turnos ordinarios consecutivos establecidos
para rendir examen final de una unidad curricular ya sea
bajo la condicién de Regular o de Promocién, se cuentan
a partir del momento en que el estudiante obtiene Ila
condicién.
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