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uando alrededor de 1900 se inicia el debate sobre

la posibilidad de una ciencia de la proyeccién de

objetos que pudiera ser inscrita dentro del 4mbito
de las disciplinas de la ingenieria, muchos proyectistas, for—
talecidos por la reciente cc de la industrial
abandonaron toda relacidn con el arte, sosteniendo que su
labor no consistfa en la creaci6n de objetos bellos y signifi-
cativos, sino puramente funcionales y técnicamente produ-
cibles: “La belleza es racional; esta frase surge de la estricta
adaptacién de cualquier objeto a su funcién utilitaria o a la
estricta aplicacion de célculos™ (Deforge, 1990).

Como resultado de este debate, se hacen evidentes dos
distintos enfoques en las tend de la configuracién for-
mal: uno que pod llamar univer ), que sostiene
que el lenguaje visual apropiado para los objetos de produc-
cién masiva es puro y predeterminado por la funcién. El
otro enfoque lo llamaremos intery ivoy sep pa por

blecer diversas visuales en los productos.

El universalismo posee un vocabulario formal consisten-
te en planos y lineas geométricas simples, asi como s6lidos
euclidianos, evitando referencias al tiempo, lugar o a los in-
dividuos que usarén esos El disefio intery
utiliza analogfas visuales y metdforas, a través de las cuales
busca establecer relaciones entre el objeto y su cultura, lu-
gar, tiempo y modo de uso. Esta biisqueda por comunicar lo
distingue del sryling, que tan sélo busca una cierta “estéti-

* Profesor de la Divisién de Ciencias y Artes para el Disefio, Uni-
idad Autd M li Unidad Azcay 1

ca” pobremente definida, que las mis de las veces emerge
de lineamientos de tipo mercadolégico.

El origen del universalismo fue anunciado en 1923 por
Theo van Doesburg: “Nuestra época es hostil a cualquier

Figura
Silla bmo.

Disefio de L. Mies Van Derrohe
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especulacién subjetiva en el arte, la ciencia y la técnica. El
nuevo espiritu, que ya gobierna a la mayor parte de la vida
modema, se opone a la espontaneidad animal, al dominio
por la naturaleza... Para construir un nuevo objeto, necesi-
tamos de un método, esto es, un si objetivo” (Naylor,
1968).

Esta propuesta, eventualmente desembocaria en el Bau-
haus donde figuras prominentes —particularmente Mies van
der Rohe y Marcel Breuer (figuras 1 y 2)- buscaron una
ideologfa universalista dentro del campo de la configura-
cién formal: “En el nombre de la funcién, moldearon a la
tecnologia en un sistema de formas, que mds que reflejar lo
que de hecho sucedfia en el campo de la tecnologfa, presen-
taba un ideal cldsico de ella” (McCoy, 1989).

Figura 2
Silla tubular.

Disefio de Marcel Brever

Diseiio de Hans Gugelot

Las ideas de Meyer encontraron eco durante las déca-
das de los cincuenta y sesenta en la Hochschule fur Gesta-
lung Ulm, donde el interés se centré en entender y racio-
nalizar un sistema para el disefio de productos. Para esto,
sus propuestas de disefio “congelaban” el objeto, naturali-
zando sus valores expresivos dentro de un cédigo formal de
gran pureza y precisidn, que mitiga tanto a la arrogancia
tecnolégica, como a su expresién formal (figura 3).

Sobre estas ideas se construy6 el concepto de la “buena
forma” (Gute Form), en la que se sintetiza la eleccién de la
uniformidad sobre la expresién, causa de que la mayoria de
los disefios a partir de la década de los cincuenta més que
expresar algo lnico o especial, nos refieren fundamental-
mente a sus técnicas de manufactura. Ejemplos de esta ten-
dencia los ence en los trabajos de Elliot Noyes para
IBM (figura 4) y en las miltiples compaiifas alemanas, den-
tro de las que destaca el trabajo de Dieter Rams para Braun
(figura 5), cuyos disefios de electrodomésticos, estin lim-
pios de cualquier referencia cultural, y que féicilmente se
pueden amoldar a distintos contextos visuales, sin ocasionar
mayor “ruido visual”. El disefio reducido a los limites de su
capacidad técnica, pierde asf lo que anteriormente habfa si-
do su fortaleza y originalidad: la capacidad de aportar una
visién del mundo, la concrecién de una ideologfa a la cual
todas las técnicas se sometian, una eleccién para la socie-
dad y no una predeteminacién.

La visi6én universalista llegé a su limite cuando H. Me-
yer afirmé que “No grabadas con pretensiones clisicas, ni
por la confusién de los conceptos artisticos, ni por las infil-
traciones de las artes aplicadas, surgen los testimonios de
una época: ferias de muestras, silos, music-halls, acropuer-
tos, sillas para ofici indar. Todas estas
cosas son producto de la férmula funcién-economfa. No son
obras de arte. El arte es composicién, el objeto es funcién.
La idea de la composicién de un muelle nos parece absurda
y ;qué decir de la posicién de un plano urbanfstico o de
un apartamento? Construir es un proceso técnico, no estéti-
co, y la idea de funcionalidad de una casa se opone a la de
composici6n artistica” (Meyer, 1972).
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Veatilador Brwun.

Disefo de Dicter Rams
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Estados Unidos; sin embargo, al lruur de limpiar el objeto
de sus connotaciones culturales y centrarse tan sélo en la
txptuldn" de la funcién, estaban pmpm:cndo algo tal vez
posible: eliminar de los obj su
cativa,

Lo que fue la mercancia para Marx “ya no es hoy ni so-
lamente mercancfa, ni signo, sino indisociablemente los
dos, y en donde los dos se han abolido en tanto que deter-
minaciones especificas, pero no en tanto que forma, este
objeto es quizd simplemente eso: el objeto, la forma/obje-
to, sobre la cual vienen a converger, en un modo complejo
que describe la forma més general de la economfa politica,
¢l valor de uso, el valor de cambio y el valor/signo™ (Bau-

4, 1982). La reduccidn del objeto a un lenguaje uni-
versal y la idea de que s6lo hay un modo de articular la for-
ma con la funcidn son vestigios de la wtopfa modemista, la
consolidacién de la cual es casi imposible y no necesaria-
mente descable.

El proceso de dlsem parece U y los
tos que tradici nemos jado por pares (obje-
tofsujeto, valor de usofvalor de cambio; forma/funcidn) se
confunden y pierden. Al final emergen ciertos valores so-
ciales significados en los objetos, definidos por un lado por
la naturaleza del actual sistema de ganancias econdmicas,
medida por parmetros tales como prestigio, precio, marca,
o bien ¢l aspecto de gadget de los objetos (rasuradoras con
cuatro velocidades y cafeteras con reloj despertador). Y por
otro lado se definen por una visién en Ia que la sociedad ex-
presa, a través de los objetos, sus prop ignificados, y va-

los disel
ron la rigurosa simplicidad de formas, que expresaba la
imagen del tipo de vida que deseaba seguir; William Morris

35 ol Galwior ol BociaR buscaba el regreso a org




nizaciones gremiales de artesanos, similares a las existentes
en la Edad Media (figura 7); los fundadores de la Bauhaus
en su primer manifiesto al buscar la reconciliacién de las ar-
tes y la produccidn industrial (figura 8). De estos ejempl

los objetos son buscados, deseados, poseidos y disfrutados.
Esta otra visi6n serfa la de los textos del disefio.
Hasta la fecha, el proceso de consumo en la sociedad

aprendemos que no es posible disociar de la forma ninguno
de los factores que la configuran.

Disefio de Philip Webb, pan Morris & Co.

pordnea, se ha explicado por la satisfaccidn de nece-
sidades, o bien por los procesos sociales de ostentacién o
envidia. Segiin Douglas e Isherwood estas visiones son li-
mitadas pues no permiten observar el fenémeno en su com-
pleja totalidad. En la opini6én de estos autores, “todos los
bienes materiales estdn dotados con significados sociales”,
Esta opinién complementa las propuestas de autores como
Roland Barthes, Pierre Bourdieu y en particular Jean Bau-
drillard, que especific consi que la l6gica social
de los objetos, no es sélo la de la apropiaci6n individual del
binomio uso/valor de los objetos, sino la de la produccién y
manejo de significados sociales.

A falta de una mejor denominacién, podemos llamar a
esta tendencia como la del disefio semdntico. Por lo nove-
doso de sus formas ha sido publicitado y en ocasiones mal
entendido. Debido a que es la tendencia més abi
opuesta a la reduccién funcionalista, ha sido criticada y fi-
cilmente confundida con el styling o con una moda. Se hace

io explicitar alg de sus bases.

Al abandonar el antiguo paradigna universalista, muchos
disefiadores han buscado conceptos que en ocasiones son

Al pensar sobre la inevitable pregunta de qué tipo de
ideologia debe regir al disefio hoy y en lo futuro, debemos
contemplar la totalidad problemética funcién-produccién-
i6n, y evitar tend reductivas como las propues-
r.as por el universalismo. La respuesta a esta pregunta es sin
duda la mds importante en este momento. Al salir de la vi-
sidn universalista los disefiadores tenemos que dar sentido
al disefio. Disefiar al disefio.

Esta labor es particularmente importante en nuestro me-
dio. Nuestra condicién de pais dependiente nos ha llevado
por el camino de la imitacién en d iadas ocasi En
el cambio que se ha dado en los sucesivos paradigmas his-
téricos del disefio, nuestro pafs siempre ha ido a la zaga, en
espera de soluciones y tendencias por imitar. Si bien es ne-
cesario observar los cambios que se dan en el mundo, la re-
flexién y andlisis critico deben marcar las conclusiones que
de estas observaci se obt

Diversas tendencias se manifiestan en el actual cambio
paradigmético que surge de reconocer los errores del exce-
so funcionalista. Se p ya alg opciones, que pre-
tenden re-conocer factores que nos han afectado desde hace
tiempo, pero que la visién universalista no contemplaba. El
mis conocido de estos enfoques es el del disefio considera-
do como vehiculo de “signos de comunicaci6n, que son co-
mo la parte invisible del iceberg, que es la totalidad global
de los procesos sociales” (Douglas, 1979).

Una manera de analizar el actual cambio es contrastando
dos posibles teorfas sobre el disefio: una que se relaciona
con los aspectos funcionales y productivos, que en cierto
modo son los pre-textos del objeto, y la otra, complementa-
ria, deberia considerar los propésitos que llevan a disefiar
los objetos, respondiendo a las interrogantes sobre por qué
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bizarros, antagénicos y desordenados, logrando confundir
tanto a los usuarios como a otros disefiadores. Ejemplos de
esto los encontramos en las modas punk, mobiliario Men-
phis (figura 9) o los disefios de Studio Alchymis (figura 10).
5i bien algunos de estos enfoques pueden ser considerados

Figura 8
Limpara.
Diseiio de Christian Dell, como alumno de la Bauhaus




como experimentos vélidos en la biisqueda de nuevas direc-
ciones, el problema al que nos enfrentamos va mds alld del
ofrecimiento de nuevas formas con objeto de revitalizar un
mercado deprimido.

Distinto al styling que s6lo busca una “estética”, en el di-
sefio semdntico, los objetos tienden a establecer conexiones
visuales con factores como el contexto, la cultura, el usua-
rio y sobre todo los modos de uso, a través de met4foras,
analogias, similes y alegorias. Al enfrentarse a este enfo-
que, los di 1 inician el proy sin un
preconcepto formal, mds bien buscan signos (iconos, indi-
ces o simbolos), que vayan guiando la configuracidn del ob-
jeto. Tanto en el modo de uso, como en la comunicacién de
simbolos, se apoyan en el hecho de que el disefio *contrario
a otros medios de comunicacién, tiene la capacidad de pro-
ducir mitos en una forma tangible, duradera y sélida”
(Forty, 1986). Para ilustrar este aspecto, parece légico recu-
ITir & un mito:

ES NOT

Figura 10
Tostadora de pan.

Disefio de Michele de Lucchi, para Studio Alchymia

Figura 11
Sofd Beidermeir.

Disefio de Ettore Susass

En la figura 11 podemos observar al mito que da origen
a nuestro ejemplo. La fotografia de la figura 12 es el sillén
“Marilyn”, disefiado por Studio 65. La figura 13 es el sofd
“Marilyn”, de Hans Hollein. Es evidente que en el caso del
disefio de Studio 65 la forma obedece a una relacién lejana
con el mito inicial. La forma de los labios podfa ser aplica-
da a cualquier otro mito: Sophia Loren, Brigitte Bardot o la
enigmdtica sonrisa de la Gioconda. En el caso del disefio
Hollein, es evidente cémo las formas surgen de una imagen
fotogrdfica que se ha convertido en un icono cultural de
nuestro tiempo; las curvas del sillén, las texturas en el res-
paldo y las referencias Art Decé en la base, son evidente-
mente analogfas obtenidas direc de la imagen ini-
cial. Este disefio se apoya en la bisqueda de signos y no
s6lo en la “estética” o la moda.

Ejemplos similares encontramos en el disefio del sillén
“Amanecer neoyorkino” de Gaetano Pesce (figura 14), en el
que la analogia se complementa con el color rojo del se-
micirculo posterior, y en el tostador de pan disefiado por
Van Hong Tsai (figura 15), para el que se considerd que los
objetos que ayudan a realizar actividades con un cierto con-
tenido ritual deben ser mds expresivos. El eje central su-

giere aspectos ceremoniales, mientras que las aletas de en-
friamiento sugieren calor, los controles con colores con-
trastantes permiten la identificacién de la secuencia fun-
cional.

Un paso mds alld del aspecto anecdético o de buen hu-
mor de los ejemplos anteriores, lo encontramos en la con-
testadora automética para teléfono, disefiada por Lisa Krohn
y Tucker Viemeister (figura 16). En este caso, quien se ha-
ya enfrentado a las direcciones que se dan para el uso de es-
te tipo de objetos, sin duda apreciard el disefio tipo agenda
en el que los “indices” de pégina son botones que indican

Figura 9
Un mito.
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paso a paso la secuencia de uso. Con esta metdfora formal,
la mdquina se convierte en su propio manual de uso.

Para el disefio semdntico es crucial que el proyecto no
caiga en la pura expresién individual del disefiador, o en ex-
cesos formalfsticos. No se busca un nuevo estilo o voca-
bulario visual por si mismo. De mayor trascendencia es ex-
plotar el potencial que esta concepcitn del disefio tiene del
uso de las cada vez mds complejas miquinas que usamos
(recordemos por ejemplo, las instrucciones para colocar la
alarma en un reloj digital de pulsera) acercdndonos a modos
de uso més acordes al ser humano (figura 17) y no sélo dic-
tados por los mecanismos.

Después de los sencillos ejemplos con que se ha preten-
dido ilustrar algunos asp bdsicos del disefio dntico,
es importante definir sus al pondiendo a alg
preguntas que parecen surgir constantemente cuando se
menciona el nuevo paradigma.

El disefio seméantico
,se opone a la funcién?

No. El nuevo paradigma lo que propone no es la antifun-
cidm, sino un cambio de énfasis en la relaci6n de los esque-
mas que definen a la forma. Para el paradigma funcionalis-
ta, la méxima de “la forma sigue a la funcién” sintetizaba la
prep ancia del esq funcional sobre el expresivo,
el productivo y el comercial, considerdndolo asf como el hi-
lo conductor del proceso de disefio.

En el disefio semdntico se considera que el aspecto co-
municativo es el hilo conductor de la generacidn del con-
cepto de disefio. Evidentemente a lo largo del proceso, es-
te concepto debe ser adecuado a diversos requerimientos
provenientes de los otros esquemas, y en la medida que sea
necesario, este concepto serd modificado por ellos.

Figura 12
Sofd “Marilyn™
Disefio de Studio 65

Sofd “Marilyn"
Disefio de Hans Hollein

Figura 14
Sofd “Amanecer neoyorkino™
Disefio de Gaetano Pesce

Tostador de pan
Diseiio de Van Hong Tsai
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Figura 16
“Phone Book",
Contestadora telefénica.
Diseio de L. Krohn y T. Viemeister

Figura 17
Dictdfono.
Disefio de Matthias Heimermann

En muchos casos, el resultado de la biisqueda de signos
es hacer més comprensible el uso de los objetos y permite
al usuario una cierta cc i6n de la tecnologia, como en
el caso ya mencionado de la contestadora telefénica (figura
16). Otro ejemplo lo podemos observar en los binoculares
disefiados por Shaterly Design (figura 18).

¢(Es aplicable el disefio semintico
a todo tipo de productos?

Las generalizaciones siempre son peligrosas. Es necesario
en cualquier proyecto de disefio ponderar la importancia re-
lativa de los diversos objetivos. Por ejemplo no podemos
seguir el mismo proceso para disefiar un torno, que para el
proyecto de una vajilla. Evidentemente, la vajilla requiere
de mayor énfasis en lo expresivo; sin embargo, en todo mo-

Figura 18
Binoculares.

Disefio de Shaterly Design.

mento debe cumplir con su funcién de uso; el tormo priorita-
riamente debe cefiirse a requerimi ergonémicos y me-
cdnicos, pero de cualquier modo debe expresar una serie de
aspectos que faciliten al usuario su utilizacién adecuada.

El diseiio siempre ha contemplado
el aspecto expresivo, ;qué es lo
novedoso del disefio seméntico?

5i bien es cierto que desde los inicios de la civilizacién los
objetos han expresado algo (el esquema expresivo siempre
estd presente en cualquier objeto, seglin Barthes “desde el
momento en que existe sociedad, cualquier uso se convier-
te en signo de ese uso™), en el actual paradigma no sélo se
busca una expresién apoyada en aspectos perceptuales (co-
mo en la escuela de la Gestalt), o en los principios compo-
sitivos de las bellas artes. La i6n ahora es consid

da como vehiculo de icacién de diversos valores
sociales.

El disefio semdntico se diferencia en varios aspectos:

a) La expresién no se considera como una conclusién
automdtica del adecuado desarrollo de la funcién y la
produccidn (como la consideran los funcionalistas),
es decir implica una biisqueda consciente de signos.

b) En la expresién no sélo se busca una cierta estética,
sino que se apoya en el desarrollo persuasivo de ico-
nos que ya se han dado en la sociedad y particular-
mente en el grupo de usuarios a quienes se dirige el
disefio.

¢) Un aspecto importante es la “persuasién” que se logra
por el manejo de la retérica. En este caso la persua-
sidn no es entendida como una herramienta més de la
mercadotecnia para lograr un mayor consumo, sino
como un elemento que permite la apropiacidn cultural
del objeto por el usuario ante la creciente disparidad
tecnolégica. El disefio semdntico busca darle un senti-
do alos p »s dentro del cc social y cultu-

ral en que se dan.
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¢ Qué sentido tiene este tipo
de disefio en paises como México?

La definicién de una identidad cultural en nuestro pafs es
una bisqueda que emerge de nuestro desarrollo histérico.
El disefio seméntico puede ayudar a la biisqueda de la iden-
tidad del disefio nacional superando las relaciones visuales
de nuestras culturas prehispénicas, o de las formas de la eta-
pa colonial, sefialando caminos para la biisqueda de signos
con los que se identifique nuestra actual cultura.

Otro aspecto es la necesidad de producir objetos compe-
titivos para la exportaci6n. Estemos o no de acuerdo con el
rumbo de las actuales politicas de integracién regional e im-
pulso a la exportaci6n, lo cierto es que los disefiadores no
les podemos dar la espalda. La tinica manera de enfrentar-
nos a esta competencia es conociendo, y comprendiendo los
métodos y presupuestos tedricos que controlan al disefio, de
manera que no s6lo seamos imitadores de estilos, sino que
seamos capaces de dominar estas teorias y poder hacer un
aporte original.

¢ Existe una teoria o un método
en el disefio seméntico?

El nuevo paradigma apenas estd surgiendo, sus bases teéri-
cas se estdn definiendo y existen confusiones sobre los mé-
todos. El disefio industrial maduré hace ya més de cincuen-
ta afios hacia el movimiento universalista y son sus
estdndares y ética los que nos hemos acostumbrado a acep-
tar. Al cuestionarlos debemos partir de observar nuestras
experiencias histéricas y tal vez necesitemos otros 50 afios
para conformar sélidamente nuestros objetivos; sin embar-
£0, los primeros pasos se estén dando. Serd necesario con-
cebir otros modos de proceder al disefiar, de manera que
nuevos modelos tedricos, mds acordes con la realidad de la
proyectacién y no con las ciencias exactas ayuden en el
P de la configuraci6n

El proceso de disefio convencional no es lo suficiente-
mente flexible como para permitir la inclusién de nuevas
variables; serd necesario reconocer a la intuicién de nuevo y
buscar medios de entrenarla para que realmente nos sea itil;
medios para obtener y manejar més informacién serdn vita-
les en este desarrollo; estudios sobre aspectos retéricos de
la forma y cémo es que ésta se convierte en vehfculo de
persuasion.

Se han hecho diversos intentos de adaptacién de méto-
dos de anélisis prestados o inspirados en la lingiifstica; sin
embargo, los resultados han sido diversos, y no siempre sa-
tisfactorios. Al enfmmamos al nuevo paradigma, en reali-

dad nos [ ) una preg {qué sentido le
queremos dar al disefio?
El recc i delad in signica permite, entre

otras cosas, concebir al objeto no sélo como una “méquina”
que realiza un cierto trabajo. Rebasa esta concepcidn y per-
mite adentramos en la dimensi6n social y cultural con una
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conciencia més clara. Ciertamente nos enfrenta con la di-
mensién del gozo: ;por qué no podemos proyectar objetos
que ademés de su trabajo den goce al usuario? El paradig-
ma funcionalista precisamente s6lo buscaba resolver esa
cierta funcién de uso, y nuestro mundo comenzé a ser con-
figurado de acuerdo con los dictados del trabajo. La dimen-
si6én del goce y el placer al realizar una actividad fue olvi-
dada en beneficio de la eficiencia.

El disefio seméntico nos ofrece la posibilidad de proyec-
tar objetos que permitan una apropiacién del objeto y su
tecnologfa, buscando una mayor empatfa con el usuario, de
modo que sin perder las aportaciones de la funcién (ergono-
mfa, eficiencia, etc.), se logre una mejor calidad de vida en
todos los sentidos y no sélo el funcional

William Morris ya habfa percibido que tan sélo los cam-
bios sociales radicales podrian hacer posible una relaciér
més balanceada del hombre con los objetos. “Pero cada sis
tema cultural se pone a si mismo en una relacién dialéctic:
con la sociedad que lo ha expresado. Este aspecto incre
menta la responsabilidad social del disefiador” (Vitta,
1987). Si bien es l6gico que la influencia del disefiador en
los cambios sociales es limitada, esto no implica que debe-
mos desdefiar las reflexiones sobre dicho aspecto de la pro-
fesién. El disefiador tiene una gran responsabilidad en tanto
que es uno de los generadores de los signos, que permiten a
los seres humanos entenderse y comunicarse.

Después de todo nos enfrentamos a una pregunta muy
antigua, pero el camino andado nos hace percibirla de nue-
vas maneras. Nuestra respuesta debe ir més alld de la sola
conceptualizacién racional o las consideraciones sobre tex-
tura y color, pero —por paradéjico que parezca- no podemos
dejar a un lado al objeto (con todo y esas consideraciones).

El objeto es nuestro medio y en £ se sintetizan nuestras
dudas y resp pero la pregunta que nos haoemos es
més bien ética, y es una pregj que la logi:
ha evitado, ocultindose bajo disfraces de neulrahdad pﬂo
€5 una pregunta ante la cual el disefio no puede permanecer
ciego. El tecnélogo se ha defendido pretendiendo que tan
s6lo resuelve un problema, pero el disefiador es quien pone
en contacto esa solucién con el usuario.

La respuesta no est4 s6lo en el manejo tecnolégico de los
materiales o de los aspectos funcionales, sino en el uso de-
liberado de una conciencia ideol6gica sobre el sentido del
disefio.
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