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Presentacion

Nuestra sociedad es un sistema social
con diversas formas integradas, que se
unen a través de interacciones de las que el
hombre participa a nivel individual y
colectivo. Estas interacciones son el objsto
de la ciencia de la comunicacion.

En los quince afios precedentes, la
demanda por comunicadores
especializados es cada vez mayor. Esta
demanda es requerida por todos los
seclores de la sociedad. La Universidad de
San Marcos y su Escuela Académico
Profesional definen en su Estatuto que la
Nacion "nos encarga crear y difundir
eonacimiento, cultura, ciencia y tecriologia”,
fines que hace suyo este proyecto editorial,

La Universidad, para lograr sus fines
académicos, con el esfuerzo de sus
odlamentos trata en lo posible de responder
i las exigencias de la hora presente.

ediante la participacion activa de
wuludiantes y docentes se logrd, en tres
Jomadag currlculares, un proyecto curricular

disenado para convertirla Escuela
Académico Profesional de San Marcos, en
una de las mejores de América Latina.

El nuevo organigrama contempla la
implementacion de cinco talleres de
creacion y produccion: Prensa, Edicion y
Montaje, Fotografia, Audio y Sonido y
Television y Cine.

El curriculum para 1988, considera en
el sexto ciclo la implementacion del Taller de
Prensa y Diagramacion; en el sétimo ciclo el
Taller de Prensa y Disefio Gréfico; y en ef
octavo ciclo el Taller de Edicidn, en la
especialidad de prensa.

Lademanda social requiere que la
Universidad, venciendo todas las limitacio-
nes, se ponga a tono con el avance
tecnologico y la demanda de mercado. Se
requiere, por tanto, una formacién integral
del comunicador social.

En ésta perspectiva, laimplemen-
tacion de los Talleres de Creacion y Produc-
cién, cobran capital importancia. Debido a su
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caracter interdisciplinario, los Talleres de
Edicién y Diserio Gréfico, han sido conside-
rados en forma prioritaria en el nuevo Plan
Curricular. Incluso existe [ consulta, del
Departamento Académico de la Agencia de
Prensa ALTER, para considerar una
segunda especializacion con mencion en
Diserio de Medios y Edicidn Periodistica.

Para la implementacién de los
mencionados talleres, existen muchas
limitaciones de orden material, entre otras la
falta de material pedagdgico y textos
académicos.

Un grupo de estudiantes de la
Escuela Académico Profesional de
Comunicacién, decidieron organizarse en
un Instituto de Investigacion denominado
PERSPECTIVA, para contribuir a la
implementacion del nuevo Plan Curricular.

Como una primera muestra del trabajo
que se proponen realizar, han compilado
una serie de trabajos sobre DISENO de un
excelente profesional y compatriota nuestro,
radicado en México, Juan Acha.

Debido a la importancia del material, ia
Direccidn de la Escuela Académico
Profesional de Comunicacidn Social, de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos,
considera importante editar dicho material.

Nuegstro reconocimiento al trabajo de
todos los miembros del Instituto de
Investigacion PERSPECTIVA, asi como
nuestro agradecimiento al Instituto Derechio
y Comunicacién, DEYCO, y al servicio
editorial de la agencia de prensa ALTER, por
auspiciar la presente publicacién.

Gabriel Niezen Matos

Director Académico de la E.A.P. UNMSM



Introduccion

La fotografia constituye el procedimien-
to tecnolégico que ha hecho cambiar el
curso de las artes tradicionales, que ha
servido de base a las imdgenes
audiovisuales delciney la TV y que
predomina, junto con sus derivados, en
nuestro ambito visual, modelando y
nutriendo la mente y sensibilidad del
hombre actual. Necesitamos penetrar en su
vstética renancentista, en sus multiples
Ls0s sociales y en la relacion
realidad/imagen para poder comprender
la gociologia y la estética de la fotografia en
W referente a la representacion fiel de la
rollidad visible v a las posibilidades de
muhipular lns imdgenes en favorde
Keologing dominantes. Estamos ante la
informncion y ol esparcimiento como
AR de poder que atraen y entretienen,
pisuadon y reprimen.

o lon procedimiantos fotogréaticos y
L i impeenta, que permitieron el
unatiollo del periodismo, vino la

consolidacién de la tecnologia de las
informaciones. Vino después de haber sido
iniciada por la imprenta y por la imagen
impresa en épocas pre-fotogréficas. La
consolidacion de esta tecnologia
presupone, desde luego, la aparicion
del diserio grdfico, que esla
racionalizacion de las operaciones de
organizacicén, transformacion y significacién
del espacio iconico-verbal dentro de los
limites biclogicos con que el hombre ordena
los signios en una superficie plana y los
combina con imagenes, sean éstas gréficas
o fotogréficas. Este disefio no sélo ordena
textos en el espacio tipografico de la
informacidn, sino que también concibe
imdgenes y las transforma en el espacio
grafico del periodismo, y cuando la indusiria
y el comercio requieren sus servicios, crea
un espacio identificador y publicitario.

En el espacio publicitario es donde
el disenador identifica objetos o servicios,
es decir, otorga una identidad grafica a los




productos industriales mediante etiquetas,
envoliuras, logotipos. Pero cuanto mas
interviene el hombre en esta identificacion,
mayores son los peligres de que el
productor manipule la informacidn, no
importa si de manera consciente 0
inconsciente. Por estar dirigidc a amplios
publicos y tener que adecuarse a los habitos
colectivos, las innovaciones del diserio
gréfico son contemporizadoras, pues sus
efeclos son directos y notorios. Es el precio
que paga por su popularidad. Olra cosa
sucede con las artes cultas, que cambian
radicalmente y s6lo repercuten en reducidos
circulos demograficos.

Entre los espacios graficos, el afiche
cultural es hoy aceptado sin discusion
como artistico. Lo aceplamos porque se
diferencia del afiche que anuncia una
mercancia trivial y porque se iguala a una
pintura. Se iguala en cuanto ésta tuvo que
conservar una informacion refigiosa,
mientras que el diserio gréfico lidia con
hechos culturales, productos tambien de la
imaginacion: pieza teatral, concierto, filme,
conferencia, funcién de circo, etcétera. Ef
afiche cultural informa, comunica y educa
sensitiva y visualmente.

Pronto la tecnologia de la informacion
cayd en la cuenta de que no podia aspirar a
la popularidad sin introducir en el espacio
grafico de lainformacion pasatiempos tales
como los crucigramas, las tiras comicas o las
telenovelas, Aparece, entonces, la
tecnologia de los esparcimientos
icénico-verbales que luego se
extenderd a los audiovisuales. Esta
tecnologia utiliza las posibilidades narrativas
y comunicativas de combinacion palabra-
imagen con elobjeto de entretener y
difundir ideologias. Y silas tiras comicas
emplean laimagen grafica por adecuarse
mejor a la ficeion y a las aventuras de seres
imaginados, fa imagen fotogréfica es
preterida por las telenovelas para sus
acostumbradas narraciones de temas
amorosos y romanticones.

Al sequir recorriendo los productos
artistico-visuales y enfocar fos cuerpo-
objetos, volvemes atoparnos con las artes
cultas, las artesanias y los disefios cono
los integrantes de nuestra realidad artistica.

Sus productos tridimensionales
materializan discursos espaciales, de
igual modo que las superficies pictdricas
objetivan discursos sobre el espacio. Para




conocer la sociologla de los cuerpo-objetos
serd necesario penetrar en los problemas
tedricos y practicos del espacio fisico;
problemas que se concretan en los modos
comoe nuestra sociedad organiza, transforma
y significa los espacios. De solucionar estos
problemas se ocupa la tecnologia con sus
disefios (el industrial, el arquitectural y el
urbano). Del espacio percibimos sélo
distancias y direcciones a través de los
espacios que son los objetos. Pero mds que
lo fisico, percibimos las significaciones
sociales que tiene todo espacio cultural o
artistico, es decir, el espacio es también una
realidad social, por eso toda organizacion
social se refleja en la organizacidn de sus
espacios.

Damos una utilizacidn bicidgica al
espacio cuando lo transitamos y lo
habitamos, pero esta utilizacion no existe sin
eluso protocolar de las distancias
interhumanas (la proxémica), que son
sociales, y menos aun sin las significaciones
que tiene cada espacio o recinto y su
accesibilidad en nuestra colectividad. Y es
que existe toda una lopologia cultural
basada en oposiciones espaciales: espacio
sagrado/profano, artistico/cotidiano,

' 7na!VL}ralzt‘ulrural. F 1;11agonismo yla

complementariedad, el acceso a cada uno y
el pasaje de unos a otros depende de las
significaciones sociales de sus respectivas
identidades y usos.

Los disefios son actividades
proyectuales, pues estructuran modelos de
productos utilitarios imprimiendo a cada uno
de éstos aquella ambivalencia que permite
conjugar los objetos en dos tiempos
estructurales: el artistico y el practico-
utilitario. Desde un punto de vista mas
general, diriamos que constituyen retdricas
ytropologias que median entre la
produccion y el consumo y que persuaden.

Eldiserio industrial abdica de los
ornamentos, tan apreciados por las
artesanias, y crea el concepto de belleza
funcional. El valor funcional y el artistico se
fusionan. De esta manera se igualan
artisticamente el utensilio y el objeto
artistico (o pequena estructura). La
tecnologia, después de todo, necesita
humanizar o embellecer sus productos con
el fin de contrarrestar las actitudes anti-
maquinistas del romanticismo. En épocas de
ascenso, el disefio industrial es mirado con
optimismo por los artistas y éstos cooperan,
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mientras que cunden el pesimismo y el
repudio cuando se pone al servicio de la
sociedad de consumo. Propiamente, este
diseno -al igual que todos—no se difunde
a luerza de obras, pues sigue siendo mero
proyecto que no se constriite al consumo
minoritario. Mas bien propaga ideas e ideales
favorabies a la belleza funcional y, sobre
todo, activa la simbolizacion del status social.
Porque el diseno no solo agrega el

valor artistico al funcional, sino que
mayoritariamente significa o imprime valores
simbdlicos a los utensilios.

Eldiseno amquitectural encuéntrase,
en cambio, muy ligado al hombre, ya que
nadie puede prescindir de un techo. De allf
que en nuestras sociedades veamos como
la arquitectura va de la obra espontanea de la
cultura de la pobreza a la obra unica y
suntuaria, pasando por lo artesanal y por los
conjuntos habitacionales.

Apoydndonos en los disefos que
conocemos cabe preguntarse si podemos
hablar de disenio iconico-verbal y de!
audiovisual como continuaciones
artisticas de la tecnologia de la informacién y
de los entretenimientos, porque existen
actividades directorales en la prensa,

espectdcules, cine y TV que se ocupan de
manejarlas imédgenes can fines précticos y
con medios artisticos, Por otra parte, cada
produccion tecnpldgica posee su
diseno: laimprenta, el grafico; ia
produccion molorizada, el diseno industrial;
los procedimientos manuales y mecanicos
de construlr, el arquitectural y el urbano.

¢ Por qué no entonces elcine, fla TV, ia
informacién y los entretenimientos
tecnologicos?

En realidad existen como diserios. No
importa s §e les cubre con la denominacion
de publicidad, informacion o pedagogia.

Lo evidente es que existen actividadss
directorales que razonan los recursos
iconico-verbales y los audiovisuales de los
entretenimientos que ocupan nuestro
tiempo libre y de las informaciones que
manipulan nuestra mente y sensibiligad. Y
eslos recursos son disenisticos de facto.

Juan Acha
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El producto artistico-visual

Veamos qué similitudes y

qué diferencias existen entre los pro-

los artisticos, los

cientificos y los tecnoldgices. Al com-

pararios entre si, nos encontramos

con que no tcdos son tangibles, im-

posibilitandose toda diferenciacion a

partir de sus caracteristicas externas
estables,

Los productos cientificog to-
dos constituyen conocimientos de la
realidad (natural, humana y social) y
cbviamente son intangibles. Y esto no
es privativo de las ciencias. Las artes
y la tecnologia producen también pro-
cedimientos, ademas de objetos. Perc
estos procedimientos y los conoci-
migntos requieren un soporte material
(la palzbra hablada o escrita) para ser
producidos, registrados y comunica-
dos. Algunas artes estan en la misma
situacién: el teatro y la mosica, la
danza y la literatura, por ejemplo,
todas las cuales necesitan un texto y,
con excepcion de la Uitima, todas pre-

cisan de un jntérprete.
En casos contrarios hallan-
se |os productos materiales de la tec-

nologia, que pueden ser medios da
consumo o medios de produccién,

igual que sus procedimientos. Estan
también les productos artisticos de la
escultura, pintura, grabado, arquitec-
tura y dibujo, por ejemplo. Todas estas
obras se bastan a si mismas para exis-
tir como tales, comunicar y ser per-
cibidas y consumidas.

Imposible, pues, establecer
diferencias a partir de atributos ex-
ternos y estables de los productos, Lo
especifico serd, entonces, algo inter-
no, es decir, estara en el interior de los
objetos, ya que éstos propiamente
son sepories materiales de lo artistico
gue se fusionan con dicha categoria
en distinto grado hasta llegar a veces
a la indisolubilidad. El idioma nos en-
sefla a denominar artisticas clertas o-
bras y cientificas o tecnolégicas a
otras. Sin embargo, lo anistico, cien-

tificc o tecnoldgico nunca estd solo,
pues el soporte material de los cbjetos
implica de suyo intervencién de lo
tecnolégico y cientifico, mientras gue
la organizacién de los materiales de
dicho soporte siempre refleja la san-
sibilidad. No existen, por lo tanto, los
objetos puramente artisticos ni cien-
tificos o tecnoldgicos. Abundan, en
cambio, los cbjetos que evidencian fa
coexistencia de los tres elementos
culturales, aunque siempre predomine
uno de ellos sobre los ofros dos.

Uno de estos objetos seria,
nada menos, que el libro como el que
el lector tiene en sus manos. El libro
en si s un producto de la tecnologia,
que puede contener conocimientos
clentificos o procedimientos tecnol6-
gicos, 0 bien ser un producto artistico
(novela o grabado). Dicho de otra ma-
nera en su interior puede haber una
o varias de estas estructuras que
denominaremos ioteriores: la cien-
tifica, la tecnologica o la artislica.
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Como objeto, el libro posee una rea-
lidad objetiva con sus propiedades
materiales, cuyo conunto desig-
naremos ggtructura matedal. Al per-
cibir esta estructura, reconozco el Ii-
bro. Lo reconozco automélicamente
por exparlencia y por haber aprendido,
junto con mi jdioma, su nombre como
objeto. No lo gesto en mi mente: el li-
bro existe objetivamente, o sea, exis-
te independientemente de mi presen-
cia, existencia y parcepcién.

Peto lo que percibo del libro
no es identico a toda su estructura
material gbiativa, ni siguiera a todo lo
humanamente perceptible de elfla. No
me refiero a sus propiedades, ya que
como ser humano existen limitacionas
perceptuales y sensoriales. Mis cinco
sentidos estan biolegicamente limita-
dos y no pueden percibir todas las
propiedades de una estructura mate-
rlal, puesto que las que me es posible
percibir difieren de las percibidas por
muchas especies animalas que la
ciencia conoce, Hay, puss, diferen:
cias entre la estructura material ob-
jetiva y la humanamenie perceptible.
El libro, por lo demas, fue preducido de
acuerdo con estas limitaciones y tam-

bién con arreglo a las llmnocloml hu-
manas de la lransiormlcbn do ma.
teriales.

Las Iimhnclonol no' termi-
nan aqui: gs imposible peraibir todo lo
humanamente percibible’ porque con-
diciones sociales y cullurales concre-
las le trazan fronteras a ml putcep-
cién, imponiéndole las partes por per:
cibir y las maneras de hacerlo. En
cada momento histénco y' de
una misma sociedad camblan (a8
les y maneras; ademds varlan ¢
cuerdo con los intareses eircul
ciales del su;eto

Pero tengamos. M NU

es que la estructura material
Cambia el syigto v, mlgummm-

te, la relacion obplc-wj.w. do tal
suerte que el sujeto rostructuri o ro-
jerarquiza los componernites da dicha
estructura y sus significaciones. Esta
relacion cambia, sobre fodo, en las
obras de arte, porque éstas rellejan
todos los estratos humanos, aunque
predominen los sensitivos. Come es
obvio, para el hombre practico sélo
existe la realidad que captan sus
sentidos.

Al reconocer el libro no

recurro tan sélo a la denominacian y
concepto "libro”, nl Unicamente me

detengo en su estructura matarial:

consciente o inconscientemente, sig-
nifico y valoro el ghigto. Mi percepcion
no solamente consiste en identdicar, o
sea, en establecer lo que es el objeto:
un volumen rectangular que consta de
paginas tipografiadas, sujetas entre
dos tapas de tal o cual color y ma-
terial, con un titulo impreso en ia pasta
frontal y en el lomo. También respondo
@ pregunias tales como ;para qué
slrva? jqué significa? Y me digo: 2l
libto sirve para leer, transmitir cultura,
por ejemplo. Si deseo enterarme de
qué clase de libro es, para conocer
sus posibles contenidos leo su fitulo o
lo hojeo (lo cual demanda conocer el
idioma), o bien reconozco los signos
matematicos, el formato de unos ver-
so8, el de unos didlogos o las ilus-
traciones que pudiera haber. Al ha-
cerlo establezco si es cientifico, tec-
nolégico o artistico o bien me cercioro
de la clase de ciencia, tecnologia o
arte al que pertenece el texto. Me en-
cuentro anté el objeto y Gnicamente
astoy raconociendo su estructura ma-
terial, como también la estructura



ciantifica, tecnoldgica o artistica que
contiene. Decimos esto porgua con-
sumir gl productp significa penetrar en
el interior de su estructura especifica
para aproplarncs de ella mediante su
lectura o la vision de sus imagenes, sl
el libro es de grabados artisticos,

Lo dichs nes lleva a poner
atencicn en las diferenciags que hay
entreé la estructura material del pro-
ducto y la estructura adistica, tec-
nolégica o cientifica que éste contie-
ne. Nsaturalmente, las diferencias de-
penden da nuesitos conceplos de es-
tructura y arte, ya que estos rigen el
comportamiento del receotor y deter-
minan s éste se limita a reconocer la
estructura material, vivencia la es-
tructura interna o fa estudia, como en
nuestro caso. Las diferencias, por lo
demas, nos permitiran explicar mejor
las translormaciones experimentadas
por las ares piisticas en lo que va de
este siglo y nos ayudaran a enfocar
con mayer amplitud de criterio la po-
sicion real que hoy tienen estas artes
en nuestro proceso social y cultural,
asf como la importancia que nuestra
apoca adjudica a dichas artes,

El hembre, por lo general,

Al reconocer el libro no

recurro tan solo a la
denominacion y concepio
“libro®, ni inicamente me
detengo en su estructura
material: consciente o
inconscienternente, significo
y valoro el objeto.



16

desconoce las diferencias entre la
estructura material del objeto, la hu-
manamente percibible y la que per-
cibe; menos aun sabe de la signifi-
cacién que é| asigna automaticamente
al objeto. Padece de objativismo, esto
es, toma al objeta por el inmutable y
eterno portador de todo lo que é! le

atr_ibuye. En realidad, el hombre ve e|

maticamente, vale decir, no se preo-
cupa por la calidad ni por las rela-
ciones que anteceden a dicho objeto y
las que lo siguen. Genaraliza nominal
e idiomaticamente, pero no concep-
tuaimente, Todo esto ha otiginada ma-
lentendidos y reduccionismos fatales
que hoy nos toca desenmascarar,
sobre todo en lo concerniente al hecho
habitval de identificar, definir y do-
minar fenémenos socioculturales co-
mo son fa clencia, el arte y la tec-
nologia considerando exclusivamente
al formato del producto, quiza por ser
lo mas material y, por ende, io mas
perceptible de tales fenémenos.

Causas principales de este
reduccionisme  son dos desconoci-
mienfos: ef de la relacién “objeto/su-
jeto", que automaticamente genera to-

da percepcién y el de las dos subje-
tividades que la atenazan y la condi-
cionan:_la_estructura material del pro-
duclo v el "ser social” (también mate-
rial, en cuanto econémico). Estos des-
conocimientos, al condicionar la per-
cepcidn condicionan el _consump _del
sujeto. En buena mecdida, el hombre
comun y corriente ignora la dialéctica
del conocimiento, cuyos mecanismos
basicos son los mismos que los de la
percepcion, del reconocimiento y del
censumo de los objetos. Pero esta
ignorada dialéctica "objeto-sujeta” nos
explica precisamente por qué el pro-
ducto artistico es también susceptible
de ser sometido a los procesos inte-
lectuales de la Investigacién aristica
o por qué los materiales de esios
producios pueden ser objeto de ana-
lisis quimicos, pongamos por caso.
Queremos decir con esto que todo
objeto se instituye en realidad y, como
tal puede ser mirado desde cualquiera
de los sistemas de produccién cultural
y desde cualguiera de los sistemas de
significaciones que existen en la so-
ciedad y que posee el receptor. Es
decir, los receptoras no nog atenemos
a lo especifico del producto u objeto:

tenemos la posibilidad de darle otro
curso de acuerdo con lo que el objeto
contenga como complemento.

Si llevamos todo esto al
terreno del pensamiento moderno, di-
femos que toda obra o acio humang
comunica, La razén es sencila y
palmaria: toda obra o acto adquiere su
razén de ser cuando se relaciona con
un sujeto y éste lo percibe segln sus
intereses y los codigos cuiturales. Asi
resultard que todos Ios objetos son
iguales para nuestres mecanismos
parceptuales, ya que gomunican. |-
nexorablemente todos poseen una es-
tructura material (o percibible), cuyos
componentes nos estimuian y sus-
cltan sensaciones, dentro de la dia-
léctica “objito/ sujeto”. El productor,
ademas, ha estructurado el material
dal objeto con el lin de comunicar algo.
Percibit ‘un' objeto significara, por lo
tanto, recibir, reconocer y significar
los estimulos que éste emite.

No por nada, el fendmeno
de la comunicacion es hoy exallado
por el pensamiento moderno al con-
siderar todos los fendmenos y cosas

como sislema de signos o de rela-

ciones. La comunicacion los iguala,



quedando las diferencias reducidas a
particularidades comunicacionales vy
significativas, La actual necesidad de
iguatar y diferenciar, con el propésito
de cubrir mayor cantidad de relaciones
de estudio de un fenémeno, ha gene-
rado el auge de la semiologia, fa in-
formatica y el estructuralismo, disci-
plinas o métodos gue atribuyen mayor
participacion al sujeto y que estudian
respectivamente los mecanismos co-
municativos y significativos de las es-
tructuras, sus cantidades de informa-
cion y las leyes estructurales ocultas.
Volviendo al libro, debemos
aceptar su estructura interna y como
elemantc muy Uil para orientarnos en
la vida diaria y encauzar nuestros
sistemas de clasificar y de reconocer
morlolégicamente los objetos y sig-
nificarlos. Porque de acuerdo con sus
formatos, materiales y caracteristicas,
reconocemos los objetos y los dife-
renciamos entre si. Sus denominacio-
nes establecidas, que son de na-
wraleza idiomatica, en tanto que el
diom nsamisnto ests idos,
suelen también denotar aspeclos es-
pecificos y funclonales de lo deno-
minado. l.a denominacion también sig-

nificay valora.

Lo mismo sucede con el re-
conocimiento de la estructura cien-
tifica del texto que es WKgico/cuan-
titativa, la tecnolégica que es prac-
tico/utilitaria, y la anistica que es
sensitiva y cuyas caracteristicas y
alcances tratamos aqui de sefalar. Es
decir, antes de reconocer sus res-
pectivos productos y denominarlos, ya
estamos en posesion de algunas ideas
sobre los fines de las ciencias, las
artes y la tecnologia como sistemas
“profesicnales” de produccién. Inclu-
50, todas realizamos actividades ele-
mentales que son producto de estos
sistemas y que pertenecen a las dis-
tintas {acultades humanas.

Esto de la facultad humana
nos conduce a la tan ignorada ne-
cesidad de diferenciar entre el arte
como denominacién cotidiana que ca-
lifica a los objetos (los anisticos entre
ellos), el arte como facultad humana
que produce consumo espontaneamen-
te y el arte como sistema "profesional”
de preducir objetos.

Con el propésito de esta-
blecer las posibles relaciones de la es-
tructura material con las estructuras
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internas, veamos las posibilidades ar-
tisticas del libro, porque como objeto o
producto tecnolégico, el libro también
puede ser materia de consumo artis-
tico cuando el color, las proporciones
y la tactilidad de su volumen o bien la
ticografia y |a diagramacidn de sus pa-
ginas nos suscitan una vivencia ar-
tistica. Es posible, pues, la existencia
de una estructura artistica en su vo-
lumen y otra en sus péginas, cada una
de las cuales serd percibida y vi-
venciada por sujetos interesados en
ella y conocedores del gédige res-
pectivo. Una_esfructura_artistica per-
e iseng i

qrafico; ambas son sensitivas y ele-
mentales y estan emparentadas con el
abstraccionismo artistico/visual.

La estructura material del
libro clentifico ser&, entonces, soporte
o contingnte de las siguientes estruc-
furas internas: tecnolégica, aristica y
cientifica. La tecnoldgica de su fabri-
cacion como objeto y que es respon-
sable de la estruclura material. Las
estructuras artisticas pueden ser tres:
la de su volumen, la de la diagrama-
cién y tipogralia de sus paginas (en
ninguna de las cuales interviene el
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Ellibro ha sido impreso con
unafinalidad determinada:
difundir conocimientos
cientlficos. Pero también
posee olras finalidades.

autor del texto) y la del texto, en
cuanto es ameno y llega a lo artistico
en el uso del idioma; aparte de esto
también puede ser muy didactico, vir-
tud que exige un sentido entre tec-
nolbgico y artistico. Por uUltimo, la es-
ructura cientifica: lo que dice el texto,
pudiendo ser éste una creagidn clen-
tifica actual o la ensefanza o dilusion
de alguna ciencia del pasado o del
presente. El {exio es escrito por un
conocedor de la ciencia, quien no
necesariamente tiene que ser un cien-
tifico y, menos adn, un creador de co-
nocimientos ciantificos.

La estructura material del
libro tiene, puses, varias versiones, per-
cepciones, procesos significativos o
come quiera denominarse sus posi-
bles lecturas. El libro ha sido impreso
con una finalidad determinada: difundir
conocimientos cientiticos. Pero tam-
bién posee otras finalidades. pueésto
que todo cobjeto refleja de alguna ma-
nera al hombre y sus diferentes es-
tratos e intereses. Esto quiere decir
que coexisten varias funciones en to-
do objeto y, por ende, en todo hombre,
aunque prime una de ellas y coexistan
sin que se lo haya propuesto el pro-

ductor, Ademas, en la actualidad se
tiende a producir los objetos con el
concurso de varios profesionales.
Estructura 1

El libro-cosa es resultado
de transformaciones materiales reu-
nidas en un volumen de pastas y
paginas impresas de utilidad practica:
vaolumen que constituye su estructura
tecnologica y también su estructura
material. Los materiales tangibles son
activos, suficientes y principales en el
cumplimiento de su utilidad practica;
volumen que constituye su estructura
artistica que también comprende
transformaciones materiales, sobre
todo la produccién plastica, en que
intervienen operaciones manuales es-
pecificas (o técnicas), cuyas trans-
formaciones materiales, al contrario
de las tecnoldgicas, son primordiales,
pero no principales; son indispensa-
bles, pero no suficientes.
Estructura 2

Los materiales tangibles de
la estructura tecnologica tienen pro-
piedades secundarias percibibles, co-
mo colores, dimensiones y texturas.
Tales propiedades seran, en conse-
cuencia, susceptibles de un ordena-



miento  artistico, convirtiéndose los
materizles tangibles y activos del vo-
lumen en una estructura artistica, El
responsabie del ordenamiento tecno-
légico puede poseer un sentido artis-
tico o bien seguir las instrucciones de
un disefiador industrial, cuya actividad
es hoy considerada artistica, en cuan-
io se combina belleza con utilidad prac-
tica, estructuras tecnologicas con ar-
tisticas.

La estructura del libro-cosa,
serd volumétrica y, por ende, emitird
sensaciones tactiles y visuales, Con-

sistird en un ordenamiento de los e-
fectos sensitivos basado en la ma-
nualidad del libro, esto es, en la rea-
lidad bioldgica del hombre como usua-
rio, con sus limites y posibilidades per-
ceptuales y sensitivos. No en vano
lodo acto u obra humana pueda con-

t isticas. La es-
tructura artistica del volumen sera
eminentemente sensitiva —no racional
ni practica como la tecnoldgica-, y su
elementalidad artistica se hallara muy
cercana a la base biolégica o psicofi-
siologica de la percepcion humana y
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La estructura artistica de las
paginas impresas la
integraran los formatos de los
signos ulilizados y su
distribucion en [a superficie,
més ornamentaciones o
ilustraciones en algunos de
los casos.

de sus preferencias formales o ma-
teriales,
Estructura 3

La estructura artistica de
las paginas impresas la integraran les
formatos de los signos utilizados y su
distribucidn en la superficie, mas or-
namentaciones o ilustraciones en al-
gunos de los casos. Aqui la mate-
rialidad activa es la tinta de Jos gignos
idiomaticos y el eventual color y
textura de las paginas; lo tangible de
éstas pasara a ser mero soporte. Esta
estructura artistica es visual y cons-
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tituye una ampliacién de la exigencia
de no sélo facilitar la lectura de los
signos, sino de hacerla agradable. El
impresor pudo haberla creado, perc en
nuestros dias se suele valer de la
diagramacién que_realiza el disena-
dor_gréfico, hoy considerado un pro-
fesional del arte,
Dijimos que esta estructura
y la anterior son elementales por su
proximidad a la base biologica del
hombre, que también es la del are,
Esta base tiene que ver con nuestra
realidad somética, con nuestras po-
sibilidades perceptuales y, en espe-
cial, con las preferencias formales
que, en nuestra sensibilidad, imprimen
la realidad natural y la social, pre-
ferencias que se traducen en pro-
rciones, simetri ritmos _espa-
ciales y de tiempo. Es declr, el tamano
del libro se debe adaptar a nuestras
posibllidades manuales, asi como la
tipografia debe ser legible con faci-
lidad y agradable en lo posible. Hay
intima relfacién entre la estructura
tecnologica y esas dos estructuras
artisticas que pertenecen a las aries
visuzles, relacién que sera otra, por
cierto, en las demés artes,

La estructura material fu-
siona dos satisfacciones: la de las
necesidades practicas de subsisten-
cia humana que son biolégicas (en
este caso las de ver y entender )y la
de las necesidades de llevar las bio-
légicas a lo agradable y a lo artistico,
En lo profundo de todo acto u obra
humana palpita siempre la base bio-
logica que materializa la tecnologia,

Propiamente  enfrentamos
aqui uno de los umbrales Inferiores del
arte, en su calidad da prolongacién de
ciertas estructuras practicas que tie-
nen por finalidad facilitar el manejo de
las cosas y su percepcién, liberando
asl a nuestros drganos sensoriales de
trabajos inutiles y fatigosos, contri-
buyendc a su conservacion y promo-
viendo un sano equilibrio entre elios.
Estas prolongaciones son sensitiva-
mente placenteras e involucran a
nuestra sensibilidad. Es asl como al
leer el texto cientifico, aproplamos de
su estructura especifica y transformar
nuestros canocimientos, gaplamos in-

nsci te | It .
tisticas del libro, y la frecuencia con
que las captamos ird reforzando o
corrigiende nuestros habitos y prefe-

rencias formales y sensoriales.

Esto de referirse a la ele-
mentalidad artistica es importante pa-
ra nosotros. Al fin y al cabo, el arte
modero (el abstraccionismo espe-
cialmente) y los analisis de las es-
tructuras artisticas de las obras del
pasado (psicologia de las formas) se
remiten a la buena forma y a la Gesialt
como las configuraciones que mejor
satisfacen las preferencias humanas
en cuanto a proporciones, simstrias,
ritmos. Talas preferencxas parten de

ilidad ! -
gepcion y se apoyan en ellos, Pero al
contrario de lo que sostiene el he-
donismo, la satisfaccion dista muche
de constituir el punto terminal del arte.
Porque si bien ¢l placer es sintoma de
la_vivencia estética, ésta se proyecta
siempre sobre el resto de los com-
ponentes sociales y culturales del con-
sumidor. Y es que la relacidn dia-
léctica sujeto-objeto esta inexcrable-
mente unida a muchos olros pares
dialécticos del sistema de produccion
del objetc y de las condiciones so-
ciales, ya que lal sislema y estas
condiciones inciden en el producior y
en el sujeto,



Estructura 4

El uso aristico del idioma
en el libro cientifico genera la cuarta
eslructura artistica, que se apoya en
los sonidos virtuales y en la sucesion
de las palabras (o en la sintaxis de sus
signilicados generales y aislados) sin
comprometerse con los significados
cientificos de éstas. La materialidad

Sila estruciura tecnolégica
y la antistica del volumen
dependen de la matenalidad
tangible, la diagramacion
sera mas en funcidn de la
naterialidad visval que la
artistica del idioma

sonora y la sintactica existen inde-
pandientemente de las estructuras an-
teriores (la tecnologica, la artistica del
volumen y la de la diagramacioén),
en tanlc que los materiales tangibles,
la tinta y el formato de los signos pa-

san a ser sopones. Si fa estructura

tecnoldgica y la artistica del volumen
dependen de la materialidad tangible,
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la diagramaciéon serd mas en fun-
cion de la materialidad visual que la
artistica del idioma. Estamos ante el
uso artistico de un sistema de signos
de lectura irreversible, por correspon-
der a un arte de tiempo o literario, en
tanto de la estructura artistica del
volumen y de la diagramacién son
reversibles o, cuando menos, no tan
irreversibles como la artistica del
idioma, por ser espaciales, esio es,
por pertenecer a las artes visuales o
plasticas.

Si la estructura literaria
involucra directamente el idioma, fa
antistica del volumen y la diagrama-
cién comprometen, por analogia, a
los lenguajes visuales, y como tales
pueden también posesr una semantica
y una pragmgalica, ademas de la sin:
tactica que a las claras tienen, Se
trata de ordenamientos diferentes, pe-
ro grdenamianios de signgs que im-
plican procescs de significar, tanto an
el productor como en el consumidor.
Por analogia, pues, cabe aplicar al pro-
ducto de las artes visuales conceptos
de critica literaria, como las funcionas
sintagmaticas y sugestivas del signi-
ficante "libro”, o sea del libro/volurmen
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La estructura pedagdgica
media entre la tecnologia y
el arte, englobando la
presentacion claray la
sucesion ordenada de los
conceptos, como una
estrategia para facilitar al
lector la apropiacion de los
conocimientos cientificos
contenidos en el taxto.

y de las paginas del libro, asi come las
sintagmélicas y sugestivas de los
significados que tienen las formas,
volumenes, colores y disirbucién de
signos para el hambre en su calidad de
producto social

En todos estos casos ten-
dremos el signd por lo que vale en su
materialidad sensible (el significante),
pero no por la realidad que él significa,
la cua!, por lo contrario, si interviena
decididamente en el texto cientifico.
Visto desde la orbita del consumidor,
tendremos las sensaciones produci-
das por |as propiedades de la materia,
las que como estimulos y ¢onvertidas
en_sionos _demandan poner atencién
en lo sensible, para significarlas. En la
diagramacién y en la estructura
literaria lenemos las propiedades ma-
teriales o sensibles de los signos idio-
maticos, mientras que en la estructura
cientifica importa lo inteligible de ellos.

Estructura 5

La estructura pedagégica
media entre la tecnologia y el are,
englobando la presentacion clara y la
sucesion ordenada de los conceplos,
como una estrategia para facilitar al

lector la apropiacion de los conoci-
mientos cientificos contenidos en el
texto. Si bien puede haber un placer,
no estaré ligado a la materialidad, sino
a la base intelectual de la recepcién y
memorizacion de los conceptos. Tén-
gase en cuenta que en un libro de
ensefanza plblica serd importante
esta estructura pedagdgica; por lo
menos mas que en un lioro cientifico
para conocedores.

Estructura &

Penetremos ahora en al tex-
1o del libro con &l fin de apropiarncs de
su estructura gientifica, la que obvia-
mente consta de los significados de
las palabras. Estos sélc dependen de
la materiafidad de los signos, como del
soponte fisico, y son independientes
de su sistema mismo. Porgue los co-
nocimientos serian los mismos en ia-
glés, francés o castellano (no asi la
lectura de estructura literaria) si se im-
partiesen mediante |a palabra hablada
en vivo por radio, TV o cinematogra-
ficamente, Y es que en el texto cien-
tifico los signos idiomaticos tienden a
constrenirse a la ynivocidad, en el
sentido de que importan sus denota-



ciones, pero no sus connotaciones,
adamads, por supuesto, de ser racional
todo conocimiento cientifice y de exi-
girnos todo un proceso Intelectivo y no
sensitivo como los signos artisticos.

Lo mas importante del libro
sera por definicion la estructura cien-
tifica del texto y luego la pedagégica.
l.a tecnologica sera la inherente a todo
objelo y ia pasamos por alto, no obs-
tante ser Iindispensable, primerdial.
Las artisticas, a su turno, pasaran a
segundo plano, pues son complemen-
tos y productos de otras adwndades

industrial

m_azy_g Demas esté subrayar que
para penetrar en la estructura cien-
titica ~como en cualquier producio
cultural-  es menester conocer gl idio-
Mma y tener conocimientos cientificos.
Se trata, después de todo, de un pro-
ducto cultural.
Estructura 6A

Con el fin de concretar y

Qluatar més las diferencias y simili-
ludes_entre el producto aristico, el
clantilico y el tecnolégico. suponga-

mos que tenemos un procedimiento
tocnoldgico en lugar de uno cientifico.
Entonces enfocaremos la difusion de
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la utilidad préactica y comprobable de
tal procedimiento mediante conceplos
de suyo univocos y ldgicos. Por lo
tante, echaremos mano de procedi-
mientos intelectivos.

Estructura 6B

Si el texto es de una novela
nos encontraremos directamente con
la estructura idiomatica, mas |a artis-
tica de los significados. Su lectura
implicara imaginar una realidad vero-
simil que consta de una sucesién de
personajes y acontecimientos, luga-
res y tiempos. Leo e imagino lo des-
crito. Pero la manera como se des-
cribe no sdlo me produce satisfaccion
idiomatica, sino que también me lleva
io sensitivo de lo tragico, ballo, comico
o tipico del acontecimiento descrito,
produciendo sensaciones estéticas
que amplian |a informacién racional o
discursiva de lo descrito,

No olvidemos que todo es
cuestion de grado. Porque si delante
mio tengo el 1exto de una poesia, sera
mayor la informacién sensitiva que en
la novela, mientras que en un texto de
un ensayo lo predominante sera racio-
nal. En el texto de una pieza de teatro,
me encontraré con el guidn de un es-

pectaculo, el cual requiere ofras es-
tructuras antisticas como el histrionis-
mo, la direccién, la escenogralia, la
luminacién, el vestuario, ete. La lec-
tura me exigira conocimiento del teatra
y mayor {antasia, por faltarme la in-
formacion que me deben dar los in-
térpretes. Mi vivencia serd la de un
consumidor del producto del drama-
turgo, que es la base del espectaculo,
Estructura 6C

Si en vez de un texto, el
libro contiene grabados, tendré los sig-
nificados y el ordenamiento de las fi-
guras, cuya semdntica se apoya en
las "semejanzas” con la realidad re-
presentada. El grabado abstraccionis-
ta, en cambio, tendra similitudes con
la estructura artistica de la diagrama-
cion, y el color y las formas me qﬁr
ceran sefiales y analogias con la re
lidad susceptibles de tornarse @

nos. Dicho al margen, si el grabado es
una ilustracion cientifica, interesard la
realidad: no la sensibla de los signos,
como en el grabado artistico, sino sus
denotaciones, esto es, la realidad re-
presentada.
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Las nuevas superficies graficas

Estas superficies son pro-
ducto de! disefio grafico, una de las
aclividades (o disefios) que aparecen
en nuestro siglo como nuevas divi-
siones técnicas del trabajo arnlstico,
encaminadas a insertar una estructura
artistica en objetos de funciones prac-
tico/utilitarias o tecnoldgicas. Diche
estructura es susceptible de ser d
ferenciada y aislada, no cbstante es-
tar entrecruzada o fusionada con es-
tructuras (o funciones) tecnoldgicas.
Por estas razones, y con el fin de
dislinguir tales manffestaciones del|
diseno puramente tecnologico .0 in-
genierll, las denominaremos ariisticas.
El grafico se ocupa de las supericies
tipograficas (con ilustraciones o sin
ellas), entre las que enconlramos gl
afiche, cuya naturaleza artistica ya ha
dejado de ser materia de discusiones
y amerita mencién apare. A nuestro
juicio, el disefip_grafico también atien-
de a las supericies icdnico-verbales,

que conslituyen entretenimiento con

fines comerciales ylo doctrinarics, es-
to es, practico/utilitarios.

Entre los disefios anisticos,
hallase el industrial (considerado el
mas importante), la escultura y la ar-
tesania. Estos disefos incluyen asi-
mismo al arquitectural y al urbano, que
son afines a la escenografia, la de-
coracién de interiores y a la ilumina-

* ¢idn, Los tradicionalistas prefieren se-

guir tomando a la arquitectura como
uno de los géneros de las ares vi-
guales y al urbanismo como uno deri-
vado de las mismas. Nosotros, en
cambio, pondremos nuestra atencién
sobre lo que separa a la arquitectura
de las otras artes visuales, a saber: |2
goexislencia de la_estructura aristica
con_la_practico/utilitaria. Por ahadidu-
ra, la arquitectura ya no produce tan-
tas obras Gnicas como en el pasado.

" Por consigulente, la vemos mas proxi-

ma al disefio industrial que a la pintura
y la escultura tradicionales.
Para muchos, el disefo

enistico  sigue penenéciendo a las
artes aplicadas y de ninguna manera
merece ser considerado como arte.
Tienen razdén si nos atenemos al arte
tradicional, hoy tan cuestionado en
sus bases y tan venido 2 menos en su
prestigio y autoridad, pues el disefio lo
contraviene y los mismos disenadores
se resisten a ser llamados artistas, al
igual que se resisten muchos artistas
no-objetualistas. Es muy cierto tam-
bién que el disefio pertenece a las ar-
tes aplicadas, pero sélo en sentido
estricto, vale decir, en cuanto que el
arte tradicional fue una aplicacion y
ain lo es en muchas de sus mani-
festaciones. No nos referimos, pues,
al arte aplicado como un concepto
complementario de las ideas tradicio-
nales de arte, a cuya mistificacién con-
tribuia el menocsprecio hacia el apli-
cado, al tiempo que coadyuvaba al
mito del artista durante su ascenso
social.

Lo evidente es que gl di-




sefo artistico se diferencia de las ar-
tes visuales tradicionales. En primer
lugar, porque las actividades del di-
sefig no poseen el mismo grado de
libertad relativa de las artes tradicio-
nales. Luego porque el disefio no pro-
duce cbjetos, como dichas artes, sino
que organiza (o estructura) espacios y
volimenes que se tornan en image-
nas, o bien produce imagenes de la
realidad visible y reconocible que, a-
yudadas por la paiabra, jransmiten y-
na informacién (el afiche) u ofrece en-
tretenimientos icono-verbales. Por (lti-
mo, la estructura aristica del diseno
coexiste con la iecnologla, mientras
que las obras de arte tradicionales
comboinan siempre la estructura artis-
lica con estructuras de otras ideolo-
gias (o areas de la superestructura),
tales como las religiosas y las poli-
ticas.

Consecuentemeants, sl ene-
migo de la tradicion parece ser la uti-
lidad practica, que hoy precisamente
buscan muchas de las nuevas mani-
festaciones artisticas. En ningun caso
ocurra el hecho (en verdad inexis-
tente) de que en toda obrz de are
tradicional existe una sola estructura

Resukta facil que el afiche
cultural o politico

sea aceptado como arte,
fgual que el grabado o la
pintura religiosa

que propagaba ideologlas
dominantes

p . LENGUAJE
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artistica. Por eso resulta facil que el
afiche cultural o politico sea. acep-
tado como arte, igual que el grabado o
la pintura religiosa que propagaba
ideologlas dominantes. No hay funcién
practico/utilitaria en el afiche. Las di-
ferencias, pues, distan de ser sustan-
ciales. Son algo asi como de especi-
menes artisticos o de especificidad. El



disefio, después de todo, es afin a las
ades_ visyales tradicionales; por lo
menos esta mas proximo a ellas que a
las ciencias o a la tecnologia, en la
medida en que las actividades del
disefio son sensilivas y estan diri-
gidas obviamente a la sensibilidad,
pese a exigir mas conocimientos y ra-
zonamientos gue el arte fradicional,

El disefio conciia dos fun-
ciones: la artistica y la tecnoiogica. La
pintura igual, con la diferencia de que
en ésta la segunda funcién fue reli-
giosa en el pasado y es politica en
muchas obras de la actualidad. Es
decir, el disefio y la pintura estetizan
otras estructuras. Y si al disefio no se
le reconoce como aristico, es por con-
veniencia "social”, nc por arbitrariedad
ni por diferencias sustanciales u ob-
jetivas.

Expliquémonos. Con la es-
tetizacién nos acercamos al nudo del
problema, pues para bien o para mal,
el disefip_estetiza los diferentes pro-
ductos de la tecnologia. Mas exac-
tamente, los socioestetiza, en cuanto
confirma o halaga la subjetividad es-
tética dominante en una sociedad con
el proposito de lograr mejor sus fines
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no - aristicos: los practico/utilitarios.
Nada nuevo sucede con esto: en é-
pocas tempranas del hombre, la tec-
nologia y el arte estuvieron fusionados
porque la utilidad practica y los sen-
timientos de belleza eran lo mismo,
Mas tarde se ornamentan los objetos
manufacturados y las paginas de los
libros, En consecuencia, el disefo re-
sulta una nueva version de la unién,
inherentemente humana, de la utilidad
con el arte, con la diferencia —eso si—
de que los derivados actuales de la
pintura, en lugar de idealizar la rea-
lidad como en el pasado, la critican,
arremetiendo contra la socio/estetiza-
cién de los productos tecnolégicos al
contraponerle sucesivas desesteliza-
ciones.

El problema de no legitimar
los disefios como ane ~deciamos— no
reside en diferencias objetivas ni cons-
tituye una arbitrariedad de las fuerzas
socioecondmicas dominantes. Simple-
mente, es una conveniencia de dichas
fuerzas instituida en necesidad "so-
cial" y luego en convencién cultural.
En otras palabras, la sociedad tec-
nocrafizada se ve obligada a generar
el disefio como una nueva division

técnica del trabajo aristico para po-
nerlo al servicio de sus intereses, es-
tetizando sus productos industriales:
las informaciones y entretenimientos,
los utensilios y la habitacién, asi como
los lugares publicos de la ciudad.
Aparece, entonces, gl dise-
Dador como un asalariado, muy pré-
ximo al atesano por ser un productor
ligado directamente a la realidad eco-
némica. Recuérdese que el artista-
pintor pasé por esta misma situacién
antes de ser alineado de dicha rea-
lidad, haciéndosele creer que no era
un productor de mercancias, sino un
creador de significados y realidades.
Tal denominacién de creador, que no
se ha generalizado entre los cienti-
ficos ni entre los productores de tec-
nologia, generalmente es rechazada
por los disefadores. Ahora se com-
prenderd porqué al comienzo deno-
minamos comerciales los fines de las
tiras comicas y demas entretenimien-
tos icénicos. Comequiera que sea, los
interesas industriales necesitan al dj-
senador como un asalariado muy fi-
gado a la produccion material, como
también precisan del mito del arte para
enaltecer tangencialmente la estética




Cualquier reproche al diseio
depende del

optimismo o pesimisino

€on qQue veamos

la tecnologia y los sistemnas
politico-sociales

que la manejan o pueden
manejarla

industrial, sin comprometer la depen-
dencia material e |deoldgica a que esta
sometido el disefiador.

Tenemos presente que gual-
quier reproche al disefio depende del
optimismo o pesimismo con que vea-
mos la tecnologia y los sistemas po-
litico-sociales que la manejan o pue-
den manejarla. Porque como ya vimos,
hubo &pocas en que se la véla como
la salvacion del hombre, con mayor
razdn si eran estetizados o humani-
zados sus productos, como sucedid
an la época de la Deutsche Werkbund,
ja_Bauhaus y los comienzos de la
Union Sovidtica, cuyas practicas y
tecrias consolidaron el diseho. Hoy la
situacién es completamente diferente,
y el pesimismo puede impulsarnos a
ver a los disefadores come complices
solamente de las trasnacionales y del
imperialismo. Sin embargo, injustos se-
riamos al verlos asi, pues ellos son
uilizados al igual que los cientificos,
tecnélogos, campesines y obraros, to-
dos indispensables para cualquier sis-
tema sociopolitico.

La mayoria de los ataques
vienen de los artistas libres, por supo-
nerse extraordinarios y, por ende,

exentos de toda complicidad con el
sistema en que viven y por el cual son
utilizados. Comprendemos la necesi-
dad de sefalar, con criterie critico, ias
ideclogias que nutren el disefo y le
ocultan su realidad en benelicio del
sistema sociopolitico constituido, sea
cual fuere su laya o pelsje. Pero no
aceptamos los raproches personales
de los politicos de izquierda que lu-
chan por el poder, a cuyo servicio
también estaré el disefio,

En buena cuenta, la cues-
tion no radica en personas, profesio-
nes o instituciones. Esta en las rela-
giones sociopoliticas de la produccian
cultural y en las ideologias que es
necesario conocer y “concientizar”, y
no sélo en los disefadores, En espe-
cinl, nos referimos a las ideologias
inherentes al disefo, que -exceplo
diferencias de grado- se repiten en el
capitalismo y en el socialismo: ngg,

| disen { nSum
producir falsa concieacia ni tener que
ver con la produccidn industrial o es-
tatal; adoptar el funcionalismo, coar-
tada de la estetizacién, que se pre-
senta como trabajo neutro y especia-
lizado y que postula el cumplimiento



de ia funcién utilitaria como el camino
indefectible a la mejor y mas pura
solucion artistica de sus formas, por lo
genatal geomeétricas; suponer que un
buen disefio generalizado es |a solu-
cion de los problemas anisticos de la
colectividad, cuando que sdlo repro-
gramarja —por habitos— el gusio colec-
tivo hacia el buen o mal gusto, sinc de
critica y correccion  del  existente,
pues lodo gusto se deterigra con el
tiempo de tanto ser manipulade por el
poder, Desde una perspectiva socio-
cultural, gl disefio nos inferesa como

mediador entre €l arte v 1a_produccién
material, ya que los productes indus-
triales, a su vez, impenen el actual
imperio de la relacidn hombre’objetos
{propia de la sociedad de consumo),
en lugar de las relaciones interhu-
manas. Ademds, modelan la sensibi-
lidad y mente del hombre actual a
tfravés de habitos y la alternancia y
combinacion de halages y moderni-
zaciones, al tiempo que difunden
idecloglas favorables a la permanen-
¢ia y a la acumulacion de capital o
poder

Aparte de esto, el disefio a-
provecha las innovaciones que |as

anes visuales producen,
mas posibilidades de lograrlas. Pero a
su turno y a través de los productos
industriales, que tienen mayor radio de
accién demogréafica, el diseno incide

por tener

en el are culto, obligandolo a adap-
tarse a la sensibilidad y mente ac-
tuales y a tomar nuevos rumbos. En
suma: el sistema sociopolitico domi-
nante condicicna al hombre a través
de la gran variedad de objetos o pro-
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En suma: el sistema
sociopolitico dominante
condiciona

al hombre a través de la
gran variedad de objetos o
productos tecnolégicos.

ductos tecnolégicos.

Para finalizar, es innegable
que el diseho ha devenido importante
@ indispensable para lograr mejoras en
la organizacién de la vida diaria, tanto
la piblica como la privada, asl como
en el manejo de utensilios y en la cir-
cuiacion y recepcion de informaciones
y entretenimientos icdnico-verbales.
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El disefio gréfico

En cualquier mercado de
frutas, kiosko de revistas o super-
mercado nos es dable encontrar la
manera mas elemental de organizar
las mercaderias para su exhibicion y
venta. Los mejores especimenes van
por delante, atraen la vista y pro-
mueven la compra. Esta manera in-
genua y corrienle del display, que se
repite con pequenas varantes, es
sustancialmente la misma que hasta
hoy utilizaba el impresor y la que
ahora emplea el disehador grafico paia
distnbuir de manera racional y con
mayores y calculadas variantes las
informaciones textuales o iconicas en
el soporte plano del papel; informa-
ciones que pueden ser textos fijos,
como en los libros, transformables o
combinables, como en |as paginas de
los diarios, o bien concebidas total-
mente por el disefiador, como en las
envolluras, marbetes, portadas, sena-
les, tiras comicas y afiches.

Queremos recalcar con es-

to la existencia de un cimiento bio-
l6gico que se repite y que formalmente
varia en cada diseno. También de-
seamos rayar | i
del disenador grafico: distribuir artis-
ticamente las informaciones en el pa-
pel y concebir imagenes y textos pu-
blicitarios. Sus actividades varian,
pues, y van de lo mas primario de la
sintaxis visual a lo complejo de ima-
gina: los componentes grificos mas
artisticos y, a la par, mas eficaces en
efectes informativos y persuasivos ©
publicitarics. Porque la concepcién ha
ce ajustarse a objetivos practicos de-
terminados.

Ya anteriormente nos he-
mos referide a la base praclica que
debe tener todo texio o imagen: ser
percibible visualmente y ser legible la
informacian o conjunto de significados
que contenga. Porque la vision y el
entendimienit.  humancs lienen sus
limites biolégcos que todo signo o
comunicacion esta forzado a respetar,

sea cual fuere la variante cultural,
social o individual de la informacion.
Asimismo hemos aludido a ciertas
constantes ginticlicas que en tér
minos de simetria, proporciones y rit-
mos operan como ejes de nuestras
preferencias  sensitivo-visuales, por
ser éstas y las constantes, reflejos de
la naturaleza que nos circunda y de
nuestra realidad somética. De alli que
no obstante haber cambiado la sin-
taxis artstico-visyal, ésta sigue mos-
trando constanles que nes permiten
apreciar las obras de otras culturas y
épocas. Cabe aceptar, por consi-
guiente, la existencia de un principio
de orden_psicobiolégico (o psicofisio-
légico) como fundamento de todo orde-
namiento sensitivo-visual que cambia
con el tiempo y con la cultura; principio
de orden que podemos denominar an-
tropolégico en tanto somos producto
de los procesos milenarios de trabajo
y practicas sociales.

El diseno ardfico reltera,
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precisamente, esta elementalidad sin-
tactica cuando organiza las paginas
de un libro, como su tarea mas ru-
dimentaria. Ante el texto por impri-
mirse, el disenador elige la tipografia
(clase y tamafio de los signos ideo-
méticos) y determina la longitud y
cantidad de lineas por pagina. O sea,
estipula los espacios vacios y, si pro-
cede, el color y la textura del papel.
También se vale de los titulos y sub-
titulos para romper la uniformidad fipo-
grifica, Todo se lo puede permitir el
disenador, menos cambiar el texto u
obstaculizar la visibilidad y legibilidad
del mismo. Todo lo contrario ocurre en
lo que a esto Ultimo respecta: su co-
metido estd en lograr una lectura a-
gradable, hasta liegar a lo antistico del
ordenamiento de los vacios y signes.

Lo artistico reside ahora en
lo estrictamente organizativo de las
formas, las que, como tales, en nada
comprometen el contenido de!l texto.
Es mas: sl disehador se abstiene de
influir subjetivamente en lo formal y se
limita a organizar un espacio tipogra-
fico para que aparezca lo mas tipo-
grafico posible, ajustéandose a los ha-
bitos colectivos. La grganizacién vi-



sual o espacial del texto repercute tan

solo en la actividad del lector, es de-
cir, la sensibilizacién de los signes y
de los espacios estetiza no la infor-
macién, sino la lectura de la informa-
cidn, texto o espacio tipogrélico.

Nos encontramos ante la
mds simple y elemental de las acti-
vidades productivas del arte: la_com-
posicién de los elementos; composi-
cién que resulta con mayor libertad en
el abstraccionismo geométrico, me-
diante formas vacias. Y es que la com-
posicion hallase en la base de toda
superficie, volumen, cobjeto y espec-
taculo, artistico o no. El conceptua-
lismo de Bernar Venet, por ejemplo,
presenta justamente la ampliacién foto-
grafica de una pagina de libro que casi
siempre muestra una rica variedad
tipografica de espacios, subtitulos y
graficos, variedad que, por cierto, no
constituye lo sustancial de su pro-
posicion artistica. Contrapone asi la
menospreciada elementalidad arlistica
de la composicion con lo conceptual
de textos univocos. Dicho sea de
paso, la organizacion esquematica de
las formas es materia de los cursos de
educacion visual y de la psicologia o

analisis de la forma que, desde la
Bauhaus, se imparten en los centros
superiores de ensefanza artistica.

Pero esta organizacién pri-
maria de los signos tipogréaficos que
comienza aspirando a lograr una lec-
tura agradable de los libros y que es
menospreciada por su elementalidad y
neutralidad, pronto se las ingenia para
influir en el contenido del texto, dén-
dole un 5esgo mteresado y convir-
iendo el aci A rafi
o mgglignam Y es que lo amshco de
estos dos Ultimos espacios abarca
méas que lo artistico del tipografico,
siendo mayores los peligros para el
receplor.

En la estructuracién de los
elementos dentro de las paginas de un
diario o revisia, la actividad del dise-
flador es mas libre, ya que cada una
de ellas constituye un espectaculo
que goza de independencia tematica.
Porque el diario esta destinado a va-
rips publicos, y quien lo adquiere casi
&&g_[ge_)o_do lo impreso. Cada pa-
gina o seccion responde a intereses e
ideologias distintas: es politica o
cultural, policial o deportiva, de fi-
nanzas o de espectaculos. La unidad
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La organizacion primaria de los
signos tipograficos que co-
mienza aspirando a lograr una
lectura agradable de los libros
¥ que es menospreciada por su
elementalidad y neutralidad,
pronto se las ingenia para influir
en el contenido del texto
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temalica exige, entonces, diversidad
grafica, pues cada pagina ha de ser
visuaimente dindmica para instituirse
en un espacio grafico atractivo y de
interas. El espacio grafico resulia pais
variado, mientras que el publicitario
tisnde a la simplificacion.

Los textos de cada pégina
son producto de periodistas y llevan
consigo la obligada y tipica redaccién
4gil y concisa de una actualidad ©
noticia. Pero el disefador adecua los
titulos, ubica los textos y les intercala
anuncios e ilustraciones, al mismo
tiempo que varia tamanos, distancias
y emplazamientos que jerarquizan,
pese a su aparente neutralidad. Como
en cualquier otra superficie artistica,
en la grafica influye el arriba y el abajo,
la derecha y la izquierda. En ultima
instancia, aqui también interviene la
base biolégica de toda organizacion
visual, en cuanto se atribuye mas im-
portancia a lo legible y de mayor di-
mensién. El tamafo jerarquico de
Gigtto encuentra aqui su aplicacion
modema.

La organizacién gréfica del
periodismo es mas libre que la tipo-
grafica de los libros, pero mas pell-

grosa, porque al estetizar la super-

ficie, la informacién y la lectura,
mueve con mas facilidad las ideo-
logias dominantes en el lector. Sielem-
plazamiento de los signos en los libros
es capaz de suscitar reacciones hedo-
nistas, el espacio grafico en los dia-
rios nos incita a resemantizar el texto.
El ordenamiento grafico disefistico es

funcion, desde luego, de la_interde-
ndenci I -
i0n nsymo, en la medida en

que debe halagar el gusto imperante
en la colectividad y, a la vez, pro-

E/ espacio gréfico del diario
no sdla informa ni es tan
inofensivo como parece.
También forma y deforma.

pender a la modernizacion dentro del
gusto que se haya oficializado como
bueno y reputado como inherente a la
clase dominanta. Es asi come a traves
de los diarios, el fio_graficg ha-
bitta (o educa) a determinadas orga-
nizaciones formales. No en vano nos
cuesta trabajo adecuarnos a un NUevo
periédico. Pero también propaga la
ideologia dominante Yy manipula la
opinién publica. Es decir, el espacio
grético del diario no solo informa ni es
tan inofensivo como parece. También
formay deforma.



Como sabemos el ordena-
miento del espacio grafico varia un
tanto en revistas, dado que en ellas
intervienen el color y mayor cantidad
de imagenas fotograficas. Si la revista
es especializada, pasa a la condicion
de libro y tendremos el espacio ti-
pografico.

Mecanismos distintos  in-
tarvienen en el diseno de envolturas,
etiquetas, logolipos, portadas y se-
Aales publicas. Todavia mas dispares
son los mecanismos del disedo de afi-
ches y tiras cémicas, que crean e! es-
pacio publicitario. La organizacion de
los elementos tipogréficos y graficos
genera en las envoituras o eliquetas el
espacio que llamaremos de identifica-
cion grafica: aquel dirigido a crear una
imagen senalizadora (0 emblematiza-
dora) del producto; senalizacian que,
como tal, sintetiza las ventajas o el
prestigio de éste y que es de lectura
rapida. Mientras el artista libre apunta
hacia una obra que refleja & influya en
la subjetividad del receptor, el dise-
fiador de portadas o de etiguetas tiene
como blance no su obra, sino la se-
fializacion del producto que en ella
aparece, sefalizacion que debe llegar

a una imagen identificatoria que sim-
bolice la necesidad que el producto
satisface. Dar una identidad gréfica a
un producto o servicio es lo mismo que
crear una senal publica.

En la concepcion del es-
pacio de identificacion gréfica inter-
viene un mayor numero de elementos
(color y texturas, imagenes y textos),
pero dicho espacio se materializa con
el menor numero posible de ellos. Asi
de la imagen y es mas rapida y su-
maria su lectura, La imagen predomina
y la paiabra se reduce al minimo. El di-
sefiador concibe todos y cada uno de
los compornentes, pero sometiéndose
a la finalidad practica de crear una
identificacion que sea eliptica e incon-
fundible, asi como capaz de imprimirle
prestigio al producto,

El disefador del espacio de
identificacion grafica concibe la ima-
gen emblematizadora del producto o
Servicio, pero sin preocuparle la re-
velacion de sus sentimientos o sub-
jetividad. De alli que resulte dificil des-
cubrir el estilo personal del disefador.
No es que lo subjetiva y lo sensitivo
estén ausentes, suceds simplements
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que al disenador le preocupa mas la
subjetividad colectiva que le sirve de
apoyo y de la cual es participe. Por
eso resulta facil senalar el estilo que
corresponde al momento histérico y al
pais cuando los disefios son viejos
(los del siglo pasado, por ejemplo).
Tengamos prasente, por Gitimo, que el
espacio de identificacion grafica obe-
dece a lodo un estudio de merca-
dotecnia, que auxiliado por la psico-
logia social busca ef mas eficaz a-
provechamiento del le _ju
sitivo-visual: halagar y a la par mo-
dernizar el gusto dominante en la co-
lectividad,

La importancia de este ra-
pido recorrido por los distintos dise-
fios, que tal vez venga resultando
reiterativo y tedioso, reside en ver
como la tecnologia de la informacidn
se va desarrollando, cubre todos los
aspeclos de la comunicacion (los
buenos y los malos) y es. utilizada por
la industria, segin los intereses e-
condmicos de ésta y de las ideologias
del sistema sociopolitico que la sos-
tiene y nutre.




EEE




El diseno industrial

Cuando a o large de lo que
llevamos de nuestro estudio tuvimos
necesidad de referirnos a los disefios,
los definimes como la unién de la es-
fructura artistica con la tecnolégica o,
lo que es igual, como la insercién de la
estructura artistica en los productos
de la tecnologia industrial. Sn embar-
go, esta unidn o insercién disla mu-
cho de ser sencilla y de involucrar a
estructuras conocidas y de diferente
nzluraleza. La realidad nos dice que el
disefio industrial ~iguzl que los ontos
disefies— tiene por finalidad algo asi
como transmutar en artistica la es-
lructura tecnolégica de los objetos
hechos por una maquina. La trans-
mutacidn tiene lugar cuando los ele-
mentos materiales y formales son re-
ducidos a lo indispensable que, sagin
el disenador, demanda la funcion
practico-utilitaria de! objeto, o bien
cuando los elementos mencionados
son cubiertos con un caparzzén geo-
métricamente simple y atractive por

estar molarizado.

No se trata, pues, de la
fransmutacién de unos maleriaes en
algo conocido ¢ predefinido. Habremos
de enfrenlarncs mas bien con estruc-
turas que son capaces de suscitar
nuevas relaciones artisticas, pese a
estar sujelas a la funcion puraments
tecnoldgica de un objeto. Pero estas
nuavas relaciones presuponen la for-
macion de nuevos conceplos de arte y
¢e tecnclogia, al mismo tiempo que
constituyen conlribuciones a dicha
formacion ¢ la premueven. Fn ofras
palabras, la lecnologia y el arte de-
sarrcllan conjuntamente y por sepa-
rado nueves modos de ver el arte y
de conceptuarlo. Y es gracias a estos
modos que lomamos por pureza lo
indispensable de los elementos raque-
ridos por la tuncién practico-utilitaria
del cbeto, pureza a la que luego
adjudicamos vitudes artisticas, Y es-
tos nuevos medos de ver y concep-
tuar el arte no hacen sino recurrir a los

umbrales inferiores de las aclividades
transformadoras (o productivo-chje-
tuales) del hombre, en cuya elemen-
talidad o primerdialidad biol6gica se
cordunden lo sensitivo y lo concep-
twal, la belleza y la utilidad oractica, la
culturay la naturaleza,

Tampoco se Irata de que la
estructura lecnoldgica sea transmu-
tada en artistica, en el sentido de
transustanciacion, con lo cual es po-
sible confundirla. La eslructura tec-
noldgica no se convierte en otra dis-
tinta, nc se convierte en artistica. Pro-
piamente, la estruclura material del
objeto adquiere una ambivalencia vy,
por ende, puede ser conjugada, por
decirlo asi, en dos tiempos estructu-
rales o funcionales distintos: el tec-
noldgico y el artistico; tiempos que son
los de nuestra contemporansidad. En
8l logro de esta ambivalencia inter-
viene, desde luego, Ia razén al lado de
la sensibilidad. Por un lado, la sen-
sibilidad del disefador comanda la




44

recuccion a lo funcamentalmente in-
dispensable de los materiales y de las
formas, puesto que la funcion tec-
nologica carece de solucidn fnica y
resulta impasible elegir, mediante la
légica, la mas aristica entre las malti-
ples y posibles soluciones formales.
Por otre lado, la razan abre camino a la
sensibilidad entre las prioridades que
la imponen ne solo la funcién préactica
del objeto, sino también las condicio-
nes técnicas de su produccién, las so-
cioeconomicas del mercado a qua as-
ta destinade, la_imervencion de la
razon_en log dissfos es mayor, con
todo, que en las anes tradicionales.
Como veremos méas adslante, esla

do pal U
proyeccion  clentifica  y  légica del
diseng.

De lo qua acabamos de de-
cirse desprende que o nuevo y es-
pecifico del disefo industrial se cifra
en la manera singular de unir la tec-
nologla con el arte y no en el mero
hecho de unirlos. Porgue existen va-
rios modos viejos de unirlos pues des-
de tiempos remotos la aresania man-
tuvo fusionadas en sus productos la

utiidad préactca y la belleza lormal o
bien insertada en el objeto la estruc-
tura arlistica de los ornamentos (las
aries cecorativas o aplicadas y |a or-
namentacon). Ademds, siempre hubo
anifices que proyectaron o disefaron
objetos. Pero los prayectaban bajo el
influjo de las artes cultas o ulicas, y
no como una actividad de fuente carga
racional que es la propia de los ¢i-
senos y la que influye en el curso de
las artes visuales.

Asi como |a tecnologia de la
informacion y la del entretenimiento
iconico-verval crearon y desarrollaron
el disano_grafice, asi también la tec-
nologia matenial y maquinista geners el
diseno industrial, al razonar o siste-
matizar la fusién de la estructura
tecnolégica con la artisticz. Por lo
general, imitamos el disefo industrial
a los medios de consumo y a kis
medics de produccidn (herramientas)
que son producidos por maguinas 'y
en serie masiva. Pero también se ex-
tiende a los ambitos del trabajo fabril,
la senalistca, los empaques y los
entrefenimientos  audiovisuales con-
fundiéndose con el gisefo aralice y

con el arquitectural. Ademas, para

nosotros el disefio comprends asimis-
mo las obras individuales y las tolal o
parcialmente manuaies, Pero lo es-
pecifico del diseno industrial esta en
su actividad de proyectar, antes que
todo. 8i bien exisien arquetipos en
cada disefic, sus fronteras desapa-
recen en la prictica, como desapa-
recen entre los disenos artisticos y
los técnicos o ingenieriles.

Uno de los problemas de la
teoria del arte consiste, justamente,
en establecer los comunes cenomina-
dores de cada disefo anistico para se-
parar, a renglon seguido, los aspecifi-
cos por un lado y los historicos y
transitorios por el otro. Pero en toda
nueva manitestacion cultural resulta
muy dificil separarias. (Recordemos 'a
fotografia, el cine y la TV.) Sabemos
—e80 si—- que ambas clases de comu-
nes denominadores integran el eslilo
con que nace e' disefio industrial, Sa-
bemos igualmente que la gran mayoria
de los comunes denominadores es
histérica o social y no connatural a la
unién del arte con la teenclogia: unibn
cuyas operaciones racionales carac-
terizan a los disenos y los diferencian
de las artesanias y de las anes tra-

—



dicionales que denominamas cultas,

La manera singular con que
el disafio industrial comenzd a unir al
arte con la tecnologia constituyé pre-
cisamente el estilo que conquistd el
entusiasmo y el optimismo de las
iuerzas progresivas del arne y la
tecnologia, tanto en Occidente como
en la reclén nacida Unién Soviética.
Fue después cuando el diseio indus-
trial quedd completamente subyugado
por los intereses de lucro de quieres
manejan la produccién tecnoldgica. Al
disefic industrial se le impuso, en-
tonces, el styling y se le incapacitd pa-
ra peder luchar contra el kifseh im-
perante en tfodas partes, causando
frustraciones y desengaifos en las
fuerzas progresistas, Con loco, si-
guen menudeando las sobrevalora-
cicnes de que es ohjeto el diseno
indusirizl, Y es que entre los dise-
Aadores adn subsisten las deforma-
cicnes profesionales y otros espeiis-
mos aislacionistas que omiten la rea-
lidad relacional del cisefio, Sin em-
bargo, basta zlinear el diseAo indus-
trial en el pancrama general del fe-
nomeno sociocultural de! arte, para
cerciorarnos de que se complementa

Ef disefio industrial es el
Que viene a unir el arte con
latecnologia y constituyd
precisamenite el estilo que
ecnquisto ef entusiasmo
v eloplimismo

de las fuerzas progresivas
0gl aite y Ia tecnologia,
tanto en Oceidente

como en la racién

nacida Unién Soviética.
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con los ofros disefios y con las di-
ferentes manifestaciones artisticas y
"arlesanales, y para advertir que su
historia y sociclogia, su estélica e
ideolagias practicas y presuposicio-
nes desembocan en un fracaso, des-
pués de un engaficso e insvitable
Inicio pregresista.

En primer término, su histo-
ria nc es otra que la del subyuga-
miento ajercide por los intereses de
luero sobre una manifestacion cultural
que despierta inicialmente muchas es-
peranzas y que decae sin siquiera ha-
berse realizado, pues sigue siendo un
proyecto, No vamos a repstir aqui los
pormenores y nechos de la conocida
trayectoria histérica cel diseno indus-
trial, que comienza con !a revalidacién
finisecular de la aresanla (¢ trabajo
manual) pestulada por Arts_and Crafts
como un antidote contra la: industriali-
zacion (W. Moarris), y con el renuncia:
miento al ornamento de |a arquitectura
(A. Loos). Luego va hacia ia libenac
formal del art nouveau {(Van der Velde)
y al productivismo de la Deustsche
Warkbund (1907-1814), del Stiji}, de la
Bauhaus, de la incipiente Unién Sovié-
tica (el nuevo objeto de Lissilzky y el

funcionalismo de Gan) y de Henry
Ford, terminado en Ulm, cuya escuelz
es clausurada por incomodar al Esta-
do. (La historia de Tomis Maidonado
@s ia mas suscinta y fa mas a la mano
para los lectores de habla castefana.
Ver £l Diserio industrai Reconsidsta-
do, G.Gili, 1977, p 18},

Lo importante para nosoeins
reside en ia doble superacion ue pre-
M&W_a!_lm anti-

smmmg enenugo monal de lodc ta-
cionalismo en el arte. Por su nega-
tividad son igualmente mportantes s
acluales desmanes que el racionalis-
ma de los intereses de lucro ha impues-
to al disefo industrial, En las  su-
peraciones y desmanes han interve-
nido presiones del pasade y da! pre-
sente, de fa permanencia y del cam-
bic. ¢e Ideas socialistas o de Indivi-
dualismos en pugna, pudiendo diferen-
ciarse una fase en ascenso (supe-
raciones) y otra de descenso {des-
manes),

El ascenso se caracteriza
pot instituir y consolidar el concapto
de ans objetual o belleza tuncional,
esto es, |z idea de objeto que como tal

y por su pureza praclico-fungional
puede ser vello g, lo que es igual, pus-
da poseer virludes artisticas carcanas
a la Gestall, wotatidad o buena forma
de una estructura abstraccicnista.
Siempre hubo, sin ¢uda, objetos cuya
materialided, colores, hechura, adar-
nos e imagenes produjeron placer
sensilivo o astético. En épocas teo-
criticas, por ejemplo, los objelos re-
ligiosos y los &ulicos eran bellos, Pero
lo eran por sus adornos y otios a-
cicalamientos, apane de lo simbdlico;
lo sacro venia aparejado con lo balio ©
decorativo. Los utensilios cotidianos y
populares, en cambio, carecian de
adornos y consecueriiements no eran
considerados artisticos. Y eslo pese a
que para nesotros sus volimanes &-
lemantales y funcionales son bellos,
Es decir, de facto hubo siempre ob-
1etes artisticos, pefo No se les reco-
nocia como tales, El disefo industrial
es el que vienz a instituir |2 beileza
objetual o funcional, al renunciar al
arnamento, siguiendo el ejemplo de la
arguitectura, y al ser apoyado por
algunas manifastaciones de las artes
visuales tradicionales. Su belleza es
pues producto higtdrico, lgual que




toda modalidad artistica.

El arte y la tecnologia en-
tran, asi, en el procese de consaldar y
propagar las nociones de belleza del
objeto Util por sus formas elementalas,
casi siempre geométricas, Con sus
productos la tecnologia difunde las
formas geométricas, mientras que los
abstraccionismos geometrisias de lag
artes visuales crean el prestigio culiu-
ral de tales formas, prestigio en pane
hedonista y en parte espiritualista, Pe-
ro asto no fue sulicienle para que
triunfara el funcionalismo y el utensilio
ingresara af reino del arte. Fue menes-
ter que los geometrismos artisticos
generasen el formalismo que, apoyado
por el prestigio hedonista y espiritua-
lista de las formas, entrara en correla-
cidn con el objstualisme, propio de |a
sociedad de consumo, €sio es, con la
sobrevaloracidén del objeto que hoy
por desgracia rige las relaciones huma-
nas.

En nuestra opinién, las ideo-
logias tecnocralicas -entre ellas af
objetualismo—, propias del desarrollo
acelerado de 'a tecnologia y de los
intereses de lucro de guienes las ma-
nejan, sen las qua obligan a 'ag ares

tradicionales a Instituir las preferen-
cias formalistas y a contriovir al obje-
tualismo con el fin de favorecer el
funcionalismo tecnoldgico. Es por eso
que la pintura tradicional llega a la
pintura-cbjeto como ideal del progreso
y como paradgma de nuastra con-
temporaneidad: ideal y progreso que
no son olra cesa gue mitificaciones
del objeto. En realidad, la unién del
arte con la utiidad préactica es, en sf,
progresisia, pera la utilizan en su pro-
vecho las fuerzas conservaderas y
reaccionarias. Y quiérase o ne, la so-
brevaloracién del objelo contribuye
también a la apacdcion del ready-made,
no obstante haberle utiizade M. Du-
champ con intenciones conceptualis-
tas, Todo esto nos comprueba una
vez mas que el ate es una conven-
¢on social, que a ‘a corla o a la larga
termina favereciende & la ideologia
politicamente dominanie

En principio, la tecnologia
existe solo para producir, transformar
y organizar ks utensilios. Perc tam-
bién los significa. Su fuerza actual le-
ga incluso a resultados mayores: nos
crea necesidades practicas que son
artificiales, superfluas. ¢Por qué en-

Latecnologla existe solo
para producir, transformar y
organizar los utensiiios.
Pero también los significa
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Lo decisivo de fos utensifios,
aparatos, arnefactos,
informaciones y

bienes de consumo po

esta en su valor de

uso o whilidad practica.

tonces no podemos creamnos nece-
sidades aristicas? En su vartiginosa
marcha, la tecnologia se dio cuenta de
que le era indispensable cambiar las
condiciones sociales de su produc-
cion y de sus productos, dado cue el
romanlticismo seguia oponiéndoss a la
maquina y la demonizaba, tikdandola
de deshumanizante y fea. Es asi coma
la tecnologia sa aboca también a sig-
nificar artistica y socialmente sus pro-
ductos, vale decir, comienza a con-
vartir |as formas funcionales del pro-
ducto en belleza que persuade y ha-
laga los sentidos, perc que igualmente
simboliza status; simbolizacidn que
constituye el verdadero proslemz so-
cioculiural del cisefo.

Que la belleza de las formas

posee un valor artigtico, lo sabemes.
Pero se frata de un valor elemental
que como tal resulta insuficiente para
satisfacer la fotalidad de |as nece-
sidades artisticas del individuo, ma-
yormente las de la colectividad; ni
siquiera es capaz de satisfacer las
apelancias estéticas mas importan-
tes, como tampoco las necesidades
de cambio de la sensibilidad mas ur-
gentes. Lamentablemente, no viene
sola la befleza formal: la acompahan
siempre connotaciones de priviegic
socizl y ¢e “noblaza® humana que re-
primen, & igual sucade con los otros
disefios ¥ con los productos de la
tecnologia de la informacion y de los
esparcimientos, asi como las artes y
artesanias. Es dacir, lo decisivo de los

FREPEEBCURURITI DI

utensilos, aparatos, anafaclos, infor-
maciones y bienes da consuma no
esta en su valor de uso o utilidad préc-
tica, Hallase en las significaciones
scciales (o ideclogias practicas) que
despertz y favorece el sistema de
domiracién, “Una verdadera teoria de
los objetos y del consumo se fundard,
no sobre |a teorias de las necesidades
y de su sat'sfaccién, sino scbre una
teorla de la prestacién social y de la
significacién”, nos dice J. Baudrillard
cen realismo carlera,

Esto de que los bienes ma-
teriales de lodes los dias funcionen
también como bienes artisticos ¢ es:
pirituales tuvo que procducic entusias-
mo en espiritus preocupados por los
beneficios colectivos. Pero pronto el
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entusiasmo generd sobrevaloraciones
mitificadoras del objeto en hombres
que pensaban que la produccion
industrial barata traeria indefectible-
mente |a popularizacién de los ulensi-
lios o de la cultura material; hombres
que alin identificaban el arte con pro-
ductos destinados a los dioses y a los
superhombres. Se pensa eslonces
que con el embellecimiento de ‘os u-
tensilios ya socializados y populari-
zados el disenc Industrial difundiria el
buen gusto y el "verdadero” arle en las
mazyorias demograficas, Asi, este di-
seno mejorarfa la subsisiencia hu-
mana, al mismo tiempo que elevaria la
sensibilicad artistica del hombre co-
mun y corente. Del convencimiento
de que los objetos disefados satis-
facen necesidades tanto materiales
como espirilvales nace el milo del
diseho industnal: “que los cbjetos, y
sélo ellos, son capaces de cambiar el
mundu®. Estamos ante la mayor con-
quista lograda por los intereses tec-
nocraticos en cuantc a cambiar las
condiciones sociales de sus produc-
tos hasta llegar a sy méaxima mi
Wlicacion,

Sin lugnr a dudas, ol disnfio

indusiral viene a rescatar la unién
del arte con la utilidad praclica, des-
de & momenlo en que ésta es
Institvida en belleza funcional. Pero
su eficacia ¢ el rescate préctico de-
pende de los ofros diseios, las ar-
tes y las artesanias, si nos remitimos
a la forzosa complementariedad so-
cial y humana de ks diversos pro-
ductos culturzles que inciden en la
subjetividad estética colecliva, este
es, en las relaciones sensitivas que
mantenemos con la realidad, Por otio
lado, es evidente gue a instancias de
las ideologias consumistas y tecno-
craticas los objetos han devenido
centro de las preccupaciones humna-
nas, ver lo gue, consecuentements, la
mejor manera de influir en la sen-
sibilidad del hombre actual es a tra-
vés de dichos objetos, Sin embargo, y
como ya hemos dicho, la belleza for-
mal de los objetos es insuficiante en el
complejo y amplio sistema de necesi-
dades artisticas que surgsn en toda
colectividad.

También s innegable que el
diseiio industnal imprime al abjeto un
valar fermal y otro funcional. Pero lo
malo entd en querer ignoarar al valor

El disefo industrial
imprime al abjeto un valor
formal y otro funcional
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simbolico, ya que las formas aristicas

suelen ser vehiculos de las ideologias

dominantes. Nadie discute, por lo de-
mas, que en un principio el disefio in-
dustria’ brinda la posiblidad de difun-
dir el buen gusto y el arte en la co-
lectividad, mediante la buena forma
de los bienes maleriales. Sin embargo,
en la practica esla difusién no es tan
positiva como parece, pues ks obje-
tos habltuarin siempre al hombre ac-
tal & nuevas formas, esto es, la re-
plpgmmumn su sensibiliidad dentro
de un. buen gusto que no es Inexis-
tenlo en térmnos zbselulos o dura-
deros y segun un arte gue dista muche
de ser "el verdadero”. Y una progra-
magidn tal nisga de piane el arte como
un consumo sensitivo gue radica an la
eleccion de modelos correctivo-reno-
vaderes, los que como tales cortra-
vienen los establecidos. Es que el ante
no existe sin un no-are que lo niegue,
ni la bellezz sin la fealdad, como tam-
poco el diseno sin el anti—disefio. So-
bre todo, el disefio no existe sin con-
texta arbiental concreto. De aqui la
importancia teorstica, prictica y pe-
dagegica de un disefio ambiental que
habra de ser premovido y compren

dera la demoecologia, ademias del di-
sefo industrial, el arquitectural y el
urbano como aclividades especializa-
dasy exenlas de aspecialismos,

uchos _disefadores indus-
rales d zld

as_posibiidades secocutiurales _Qg

mgLLsstna_a.g_mmﬂ

ludes_de su activi ectual, Es
cuando insisten en la racionalidad, la
interdisciplinariedad y el consecuente
trabajo en equipe que como caracte-
ristcas del disefo industrial vendrian
a curarnos de Jos intyicionismos e
individualismos qua hoy lastran las
aclividades artisticas libres, Los di-
senadores que asi piensan se apoyan
inconscientemente en la idea de pro-
duccion artistica como prwvilegio hu-
mano, cuya mitificacién pretende jus-
tificar la omisién de los efectos so-
ciales da toda actvicad cultural.
Abundan los esfuerzos para
demostrar que es cientifica y lagica la
naturaleza de la aclividad proyectual
del disefio industrial; esfuerzus casi
siempre proclives a exacerbar el ra-
cionalismo optimista. No nos congier-
ne aqui entrar en los permenocres de la
naturaleza de las operaciones produc-

tivas del disefio industrial. Nos inte-
resa mas bien situar el disefio in-
dustrial en su reaidad sociocultural
actual y verlo en su calidad de com-
plemeanto de los demés disencs, de las
antes y de las artesanias, productos
todes que inciden en la subjetividad
esiética colectiva, la protagonista dal
fenémeno sociocultural del arte,

Sabemos —claro asta- que
antre |as actividades artisticas, Ias di-
senisticas son las mas cargadas de
racionalidad, sin dejar de sar Inventi-
vas o imagnativas, El diseno de tipo
incustrial pone en actividad una her-
menéutica (o interpretacion) de las
prioridades mercadotécnicas y de las
condicionas de produccion tecnolégl-
ca, Pero la kgica y la cuantificacion
matematica no agotan esta interpre-
lacién, aparte de que lo matematizable
de la aclividad proyectual varia de
producto a producto: es mdas nece-
sario y mayor en los produclos com-
plicados que en los sencillos como un
tenador.

Sabemos asimismo que el
disefiacor ha de preccuparse tanto de
les alcances ideoldgicos o simbélicos
de sus productcs como de los farma-



ies y de los funcicnales. Sabemos fi-
nalmente cue asi como el diseno pa-
sea mucho arte, as| también todas las
artes lienen aigo de ciseno, ya que no
1odo en arte es arte, por lo que € arte
une a lo antistico con lo ne-artistios,
vae decir, con utilidaces gue no son
practicas,

En realidad, el diseno in-
dustrizl debe "mediar dialécticamente
entre necesidades y objetos, entre
produccién y censumo®. En otras pala-
bras, constituye un medic de distribu-
cion de otros madios, puesto gue sus
elementos arlistico-formales sirven de
atractivo para persuzdir al consumi-
dor. En buena cuenta, el disefo in-
dustrial recalca que e! arte es un me-
dio, exalta los medios y nos silia ante
el intrincado problema de la relatividad
da la preduccion, distribucién y consu-
mo como activdades basicas que se
cenfunden, se interactéan y son susci
ladas por un mismo objeto ¢ por ¢if
rentes. Ademas, dicha relatividad a-
centia la impertancia del cansumidor
hasta ahora negada en e! lerreno del
arta.

En Intraduccion general a la
critica de la economia poliica {1857),

Marx nos habla que la produccidn y el
consumo se confunden ea tante que
en la primera intervienen mementes de
consumo y visceversa. Lo mismo ocu-
rra an cuanio a la intervencion de la
distrbucion, en la produccian y. con-
sumo, al determinar el acceso a les
madios materiales de preduccién ) a
los medios intelectuales de consumo,
respectvamente, La tecnologia, come

Marx nos habla de que la
produccicn y el

consumo se confunden en
tanto gue en laprimera
intervienen momentos de
consuma y viceversa

sabemos, produce medios (U objetos)
de transporie, informacién, cemuni-
cacién, esparcimiento, subsistencia,
produccian, percepcidn, etc. Produce
también procedimientes de produc-
cior, distribucidn y consumo, Da tal
suerte que existe una fecnologia de
produccion, ofra de-distribucion y otra
de consumo. Es asi como la fologra-
fia, el cine y la television, procedi-
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miantos * té¢nicos de  producir ima-
genes, actian con igual eficacia como
medios de produccidn, de distribucion
o de consumo artisticos {de consumo
en cuanto son objetos artisticos). Con
el disefio industrial sucedera lo mismo
Tado depende si lo vemes como mecio
de procuccidn arlistica (o ideclégica),
da distribucién o de consumo. El di-
seno_deviene_incluse_medic de _com:
pefencia_en el _mercado, Es mas: el
valor funcional suele confundirse con
el formal, como en el caso del diseno
textil, si no lo considaramos parte del
diseno gréfico.

Como quiera que sea, la si-
twacian actual del diseno industrial
dista mucho de ser satisfactoria. En
los grandes zlmacenes de los princi
pales centros urbanos del munde, por
gjemplo, abundan los objelos fa-
bricados sin la intervencion del diseho
industrial. En consecuencia, predo-
mina el kitsch, que insiste ‘en la or-
namentacién grandilocuente © que li-
mita preferencias aristocraticas  del
pasado o mesocraticas de hoy. El
buen disefio se ha recluide en bou-
tiques exclusivistas y prefiere la sa-
rie corta y la calidac de consumo

minoritario y elitista,

La mayoria de producios de:
diseio industral, mientras tanto, ado-
lece de la falla de aquella severidad
inicial que obedecio a justificadas ac-
titudes contra-ornamentales. No sdlo
esto, el diseno Industrial, en su gran
mayoria, desiste actualmente de la
utilidad practica como valor secial que
debe prevalecer sobre el valor formal y
al simbdlico. El ansia de lucro de los
industriales impone al disefic el sty
ling. relegando la utilidad a un segundo
olano, Ahora el objete es mas impor-
tante como crnamentc que como uti-
lidad y duracién. El objeto se torna
autopudlicidad, gracias al esteticismo
de ur geometrismo aparatosamente
aerodinamico u ortagonal, $i se pre-
fiere, el utensilic deviene sualuario,
simbolo-status y el vehiculo de ideolo-
gias represivas.

En nuestroTercer Mundo, el
disefo industrial se reduce a la im-
portacién de medelos que nos impone
nuesira dependencia tecnologica, re-
sultande sobrestructural: "El disefic in-
dustrial depende de la existencia de
dos tecrologias: una teenplogia de oro:
duccion, mas precisamente de una

industria manufacturera, y una tfec-
nologia de distribucién. Sin esta base,
el disenc Industrial gueda condenado
a un mero juege sobrestructural®. No
producimos tecnologia: la reproduci-
mos solamente. Lo mismo acentece,
{atalmente, con el disefo industrial.
Cabe adaptar a nuestra realidad local
los disefos importados. Fero nuestro
preblema real es mas tecnolbgico que
estélico. o sea pertensce mas al di-
sefo ingenieril que al artistico, si es
que deseamos conlrarrastar en algo la
importacién indiscrimicada de fecno-
logia.

En sintesis, y’ para termi-
nar, el disefio industria representa u-
na parte de! fanémeno del arte. Su pro-
blerna principal consiste en evitar so-
brestimaciones y aislacionismos; Pro-
plamente consiste en una actividad
que sirve a la funcion practico— utili-
taria de los productos industriales, en
tanto éstos se adectan a lo ambiantal.
Con el diseno industrial sucede lo que
con la escenografia teatral: debe ayu-
dar altexlo y noimponérsele.
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El diserio arquitectural

Las actividades dingidas a
estructurar espacios en forma artis-
tica y con el fin de albergar cbjetos y
ser nabitados o transitades per hom-
bras, fueron siempre reunidas con la
designacion e arquitectura, Sin em-
bargo, nosotros preferimos decir que
pertenecen al disedo arquitectural y
que oconstituyen uno de los tantes
sistemas de la produccion material del
ante, Preierimos la denom'nacion “di-
seno arquitectural® para namar la a-
tencién sobre la wilidad practica de
sus espacios y exaltar indirectamente
su compremise con la colectividad;
compromise ineludible que invalica, ce
hecho, la oora Unica como la exclusiva
finaldad de la arquitectura, puesto
que hoy ni siquiera se materializa el
mejor de sus objetives.

Por otro lado, sl decimos
que el disefio arquitectural constituve
w_mmfﬂmmm

duccion_adistica, es porcue de esta

manera sluamos sus productes en a

evidente complementariedad de las
args, conlradiciendo de pasa la im-
pertancia que les atribuyen muchos de
los autores, quienes las creen capa-
ces de sabisfacer todas lag pecesi-
dades artisticas del hormbre &, por lo
mengcs, las mejores. En realidad, ni si-
quiera reciben de la colectividad el
reconocimiento de la imporancia ar-
tistica que hoy les deberia corres-
ponder s estuviesen salisfaciendo de
veras las necesidades habitacionales
de las mayocrias demogrélicas. Pese a
sus particularidades, y desde el punto
de vista artistico, los productos del
1sen rqui ral s, UN0S
productos més, entre los muchos, de
gs _artes visuales, de suyo alejadas
del consumo mayoriario al instilurse
en crilica social, anistica y de los di-
seAes.

Tedricamente, el disefio ar-
quiteciural estd encaminado a satis-
facer las necesidades habitacicnales
de la socedad, 'as que por naturaleza

se hallan entre las primordiales o
vitales del hombre, Seccialmente ha-
blando, esto convierle sus productos
maleriale: en los mas importantes de
las artes (o de los disenos); importan-
cia que dio pie a multiples sobresti-
maciones, cuya gran mayoria surge
con I cultar |z realidad
concreta de la arguitectura, esto gs, a
socal, Porque al enfocar su realidad
actuzl, comprobaremos que se aleja
cada vez mas la posbilidad de
salisfacer con decoro las necesida-
des hzbitacicnales del Tercer Muado,
como el nuestro, en explosian de-
mogréfica, violenta urbanizacién y
condicionas socicecondmicas subde-
sarrollantes, Una vez comprebado es-
to, caeran por tierra los conceptos
tradicionales ce arquitectura, como el
Imitado a postular que todo producto
arquiteciural debe satislacer necesi-
dades habitacionales, sin imporiarle
si las necesiodades son de una
mineria dominante o de amplias ma-
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El diseno arquitectural esta
encaminado a

satisfacer las necesidades
habitacionales de la
sociedad, las que

por naturaleza se halian
enltre [as vitales del hombre

yorias dominadas.

En definitiva, nos Interesa
conocer la situacién actual del diseho
arquitectural, lo que equivale a esta-
blecer sus problemas y posibilidaces,
tanio artisticos como sociales, deniro
del panorama general de las aries,
antesanfas y disefos. Al fin y al
cabo, la arquitectura interviena en to-

das las manifestaciones artisticas e
incluso aparece en !a cultura de la po-
breza y deviene un problema tecno-
égico en el proceso explosivo de la
urbanizacién de nuestro Tercer Mun-
do. Es muy posible, por lo demés, que
las particularidades del producto ar-
quitectural ncs conduzcan hacia as-
pectos  artisticos  Inscspechados  y
nos atiancen verdades apenas prasen-
tidas en el arte,

Viéndolo bien, el producto
arquitectural opera como un conti-
nente de objetos y a la par como ob-
jelo (o conlenide) urbano. Encuéntra-
se, pues, inimamente ligado a los pro-
ductos del disefio industrial y a las
actividades del disefio urbano. Cada
uno de los espacios es privado, perc
su totalidad es publica, en tanio ocupa
un espacio urbano, Sus pariculari-
dades son muchas si reparamos en su
cercania a la base material de la so-
ciedad (su tecnologia y su economia),
a la base biolégica de sus usuarics y a
las condicionas del medio (las natura-
les y urbanas), resultando por estas
ultimas ligado al pasade o a la tradi-
cion local,

La cercania aludida as, por




ciene, comparaliva, y por lo tano es
mayor que fa mostrada por cualquiera
de los productes de las artes y los
disenos. No sélo por cuestiones de
naturaleza varfa fa lejaniz de cada arte
con respeclo a la base material de la
sociedad, sino que varia con el tiempo
y con ‘a cultura. En buena cuenta, sen
mayores que en otras artes los vin-
culos de la arquitectura con la realidad
concreta y material, sin dejar por eso
de pertenecer a la superestructura
ideslégica y, por consiguiente, ser ob-
jeto de significaciones de toda indole,
las que por lo general desempefian un
papal importanle en nuestras deci-
siones. La arquitectura, en fin, es si-
multdneamente arta y tecnologia, be-
fleza y utilidad, artesznia y diseno,
deologiay materalidad.

Come es sabido, el avance
tecnolégico del siglo pasade permitié a
la arquitectura llevar a cabo los cam-
bios materiales y formales que iba exi-
giendo 1a lormacidn urbana de centros
incustriales y comereiales. | hizrro, el
acero, el vidrio aligeran, abaratan y
abrevian las construcciones, sin faltar
daspués las contorsiones del ant rio-
veav. Por otra lado, el concreto ar-
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mado hacz posible la construccion de
rascacielos y mulifamiliaces. Er reali-
dad, la arquitectura sigue la estética
de la maguina: suprims el ornamento Vi
luego busca la belleza del objeto, re-
duciénciose a las formas geométricas
més simples e indispensables parz el
cumplimierto de au especifica fun-
cién préctica, El desamollo de nuevos
materiales, procedimientes y hera-
miantas gerera nuevos estilos, Asi la
tecnologia trarsforma la arquitectura y
asta a su WMo se conviere eén mo-
numento a la tecrologia, contribuyen-
do eficazmente a la estetzacion de la
misma. En la practica, la diversidad de
materiales y de estilos ahonga las di-
ferencias  erire las arquitecturas que
corresponden a las disgonbilidades e-
condmicas de las distintas clases so-
ciales.

La economia actba como
factor y come modo de produccion
material {capitalismo, socialismo y Ter-
cer Munco). Come faclor se traduce
en fa inversion econémica que requie-
re la arguilectura y que es mayor
comparandola con las ofias artes,
También se traduce en negacio, ofi-
ginando la explolacion de 1a escasez

en alquileres de espacios insalubres y
detericradas por el tiempe. Como
medo de produccidn detarmina que la
arquitectura profesional sea encar-
gads, en los paises capitalistas avan-

zados, por las empresas industriales y :

comercialas, por el Estado como pro-
pietario y como intermediario de las
habitacienes destinadas a trabajado-
res y empleados, y por los miembros
de lzs clases dominanies. En los pal-
ses socialistas, cuenta sélo el Estado
como propielario; mentras que en el
Tercer Mundo subsiste todaviz la ar-
quitectura artesanal (rural y provin-
cial) &l lado de fa artistica que busca
cbras Gnicas, del disefo arquitectiral
prepiamente dicho que apunta a las
censtrucciones en serie y da la ar-
quitectura creada con despardicios
tecnolégices por la cultura de la po-
breza en los "Pueblos Jévenes" me-
tropolitanos.

Comp vemos, de pais a
pais, de sistema a sistema politico-
sconomico, varian las instituciones y
las personas que deciden la construc-
cion de obras de arquitectura. Sin em-
bargo, en todas pares se ejercen las
mismag presiones para imponarle al
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arquilecio  condiciones politicas, eco-
nomicas y burccraticas Ademés, en
todas pares destaca el Estade como
el ‘mayor y & mas imporiate cons-
trucior, cuyas obras mantendran siem-
pre viva |z protesion del arcuitectc al
garantizar trabajo y ofrecer obras de
cran envergadura gue permiten con-
quistar fama. :

La proximidad ala base bio-
Idgica del usuaro es corporizada por
la_jungion _practico-utilitaria de la_ar-
quitectura, a saber: satisiacer las ne-
cesidades vitales |y damilares del
hombre, tales como dormir y asearse,
cocinar y comer, reunirse y recidir vi-
sitas, etcétera; Son tan vitales estas
necesidades. que nadie puede pres-
cindir de |as habttaciones privadas y
familiares que le satistagan, aunqus
ro todo hombre o familia disponga en
la practica de suficienle espacio, aire
y sol. Sustancialmente no han cam-
biado dichas necasidades. Sin em-
bago, han vazade muchp bos modos
de salislacerlas y siguen variando de
acuerdo con la clase social dgl usua-
rie. Varian porque el vaicr de uso de
los espacios existe tan solo a fraves
de mados o habitos sociales y cultura-

les que quieren hacerse pasar por
naturales.

Por otro lado, si la estruc-
turacicn especial de ‘a arguitectura ha
campiado en tamancs, PIoPOICIones,
combinaciones, matznaes y lormas,
es a cauvsa de la aparicion de objelos
tecnologicos que relormulan la satis-
faccian de nuesiras necesidades ba-
sicas y ue nos despiertan necesi-
dades artificizles o nes las imponen
Es mas a las necesidades biclogicas
las antaponemos, casi siempre, las de
ascenso o prestigio social, y éstas
influyen pederosamente sobre la elec-
cion (o censtruccion) ¢e nuasiros re-
cintos familiares o bien determinan el
modo de escenilicarios con objélas,

Entendamoncs: nos referi-
mos a la casa familiar come una de las
tantas funciones arquitecturales, Por-
que precisamente la arquitaclura ros
compruebi que enun mismo arta pue-
den coexistir varias manifesiacicnes,

. cada una con distinta lejania respecto

de la base biclogica del usuaro y en-
caminada, por lanto, a dilerente tun-
cian praclica. Despues de todo, no es
lo mismo la casa ¢z lamilia que la
arguitectura destinada al teabajo (I&-

bricas y oficnas), a los servicios pu-
blicos {bancos, iglesias, escuelas. al-
macenes, minislerics) o a los espar-
cimienios {cings, teatros, estadios,
alcétera). Ez de la arquiteciura fa-
miliar de la que nos resulta imposible
prescindir, aunque las olrag amguitec
turas sean Ssocialimente necesarias
(no indispensables} y todas reinan
similares exigencias minimas de sa-
lubridad en la crganizacion de espa.
clos. aire y luz natural, ¥ es que la
arquitectura familiar es |z gue mayor-
mente influye en la sensibilidad, men-
te y salud del usuaria, ai menos en
teoria

Practicaments ne existe la
casa vacia, ni siquiera en tecria exis-
ten espacios arquiecluralés que pol
vacios sean "puros’, pues la arqui-
teclura los concibe y objetiva come
continentes, o sea, para s&r pobiados
por objelos y gente, y los entreca con
las paredes piniadas. (No oividemes
las Imagenes televisuales que invaden
los espacios familiares). San los espa-
cios amueblades los que percibimos,
ya sea en forma corperal, visual o
visivo-tactil siendo sus efaclos prac-
tico-uliltarics, atistices ¢ dg ambas




La arquitectura deviene arte
que exige ser popularizado,
Pero popularizade mediante
la justicia social y la
consiguiente existencia de
suficientes oportunidades
de trabajn. Porque no basta
constrir viviendas para
consumar dicha justicia,
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clases a la vez. Inconscientemente
nuestra sensibilidad recibe la impron-
ta de la totalicad de cada recinto, pero
por o general temamos conciencia del
objelo a través ce un ghielo que des-
Jella I ilizam

identdicadora (sinécdoque). No sdko
eslo: el ustario transforma y singula-
tiza siermpre los espacios, los que de
SuUye se repiten en su vaciedad. Para
ello se vale de pintura y de objetos que
lo escenifiquen {o decoren) y hasta los
corrijan, encauzando sus efectos.

Como es cbvio, los espa-
cios no deben obstaculizar las acli-
vidades domésticas. Al contraric: han
de facilitar el curso, adapiandose a
nuestras posibilidades somaticas y
modos de vida habituaies. Su utiliza-
cion practica ha de ser incluse agra-
dable y en lo posible zdistica. Todo
ane tiene en su base elementos bio-
idgicos que aqui se identifican con una
funcion practica y que muchas veces
se confuncen con los anisticos. (Ya
virnos cue la superficie o cisefo gra-
fico no solo debe facilitar fa lectura del
texto sino hacerlz agradable y, en io
posible, aristica,)

Los espaclos an que trans-

zaizaa il
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Lo préactico o lo funcional de
los espacios da

una casa es corporal

e infiuyes sobre el

curso de nuestras
actividades hogarenas.

curre |a vida familiar inciden, sin duda,
an los primeros anos del nifio, que son
los tarmatives cel santido del espagio.
Pero este sentido desapartece sinc es
continuamente confirmade por expe-
riancias espaciales de toda indole. S6-
lo asl este sentido podra objetivarse
en nuestros habitos y prelerencias
espaciales como individuos; preferen-
ciag y habitos que, diche sea de paso,
contienen rasgos colectivos. (Orra
prusba mas de la complementariedad
de las artes y de las consiguientes
experiencias artisticas.) La formacian
de nuestro sentide del espacio, como
ya dijimos, es inconsciente, va unda a
los cbjetos, involucra la totalidad del
recinto y s reduce a los efectos cor-
porales de éste, aunque interviene la
percepcion visual, la visivo-iactl y la
corporzl. La formacion presupone, a-
demas, que todas laa manifestaciones
de la socedad estén regidas por un
sentido colectivo del espacio.

Por ke antedicho, y agre-
gando la capacidad de los objetos
para transformar los espacios y en-
cauzar los efectos sensitivos y men-
tales de éstos. mas la capacidad del
hombre para adaptarse a los espacios

y €l hecho de que pasamos pocas
horas entre la familia o en privado,
habremos de admitir que para el
hombre en general y el adullo en
patticular son débiles y relativos los
efaclos sensitivos y sociales de la
arguitectura familiar. Necesitan la
confirmacién de las otras arguitectu-
ras y de las otras artes. Por otro lado,
son corporalmente inconscientes y
solo a través de nuestra vision to-
mamos conciencia da los efectos es-
paciales.

Han sido poco estudiades
los efecios de los espacios arquitec-
turales que, pasando por la percep-
cion corporal o tactil, actéan sobre
nuestros patrones espaciales, los
cuales intervienen en las actividades
de nuestra sensibilidad, andan mez-
clados con las ideclogias practicas (o
falsa conciencia) y participan en nues-
tra subjetividad estética. Lo practico o
lo funcional de ios espacios ¢8 una
casa es corporal @ influye sobre el
curso de nuestras actividaces hoga-
reflas, por o que con facildad sa-
bemos cuando son favorables o ad-
versos a nuestra salud y cuidndo nos
incomedan. Lo cierto es que nos adap-



tamos homeostaticamente, por lo que
permanecen en la oscuridad los efec-
tos mentales y sensitivos del espacio.
flesumiende, la percepcion y los e-
fectos da tipo corporal existen, actuan
en nosotros sin que lo advierta nues-
tra conclencia y subyacen a nuestros
habitos y preferencias espaciales.
Agui tendriamos lo estélico del es-
pacio, vale decir, lo que correspende a
lo mas profundo de nuestra sub-
jetividad estélica.

Cosa muy distinta sucede
con la percepcion visual y visivo-taciil
de los espacios mediante los objetos y
las distancias de éstos, obviamente,
Es decir, los efectos sensitivos de los
espacios a través de la visidn son
conocidos. Siglos de primacia de la
pintyra, con sus representaciones del
espacio, nos han impuesto modos
vssuales de percibir el espacnc real. Y

ha
.; mgg Sy u aw,.ﬁzam.__ma lo
visual en el yso también. Aparte de
que los efectos visuales son cons-
cientes, resulia evidente su apareja-
mienta con las ideologias ledricas (o
ideas sobre arte).

En buena cuenta, estamos

espacios arquitecturales y de la tota-
lidad de ésios como edificio o volumen
axterior, Acui, las ideas y creencias
sobre arte operan como justificacio-
nes o valoraciones de la utilidad prac-
tica ce los espacios y encauzan los
efectos sensitives de los mismos,
Peio también operan las ideologias
practicas y las significaciones que da-
mos a los espacios por separado y a
su fctalidad, las que puedan estar en
contra o en favor de la ideologia do-
minante. Al enfocar el espacio en ge-
neral {al estudiar ia escultura), vimos
que era transformado, organizado y
significade. En otras palabras, la obra
arquiteciural tiene aspectos significa-
tivos y comunicalivos, aparte de los
espaciales, visuales y ambientales o

urbanos.

En realidad, lo__sumﬂmm
v lo_comunicacional vienen a_ser los
electos mas imporiantes del producto
arquitectural. Porque en la priclica
nos inieresa mas lo que la vivienda in-
forma haciz afuera, a los otros. No
solo la totalidac como entidad urbana
sinc también lo que informa a otras
personas éxlranas a ese recinio se-

ante las dimensiones artisticas de los

w
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miplblico que es la estancia de la ca-
sa. La vivienda cuenta, pues, con es-
pacios privados, los familiares y los
semiplblicos, instituyéndose astos (-
timos més que los otros en simbolos
status. En cualquier caso, lo_signifi-
canle y_lo_comunicacional son_aqul
eminantemente_Visuales. No se Irata,
por cierto, de interpretaciones arbitra«
rias ni subjetivas. Las significacicnes
que atribuimos a las obras de arqui-
tectura son productos sociales. Por lo
demas, muy pocas personas tienen
acceso a los espacios privados y fa-
miliares para vivirlos y zpreciar sus
soluciones funcionalas. De alli la im-
portancia de lo visual de la tetalidad de
la obra arguitectural para los habi-
tantes de la ciudad en particular y para
los miembros de la sociedad en ge-
neral. (Esto explica también la ya
mencionada imposibilidad de una eri-
tica masiva de arquitectura que en-
foque lo sspacial y o funcicnal.)

No cabe duda: desde el pun-
to de vista de lcs sefeclos colectivos
de la arquitectura, resulta mas impor-
tante la visién del volumen total de la
obra; lo espacial interior y lo funcionat
son exclusivos de los usuarios y es-
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La obra poblica es la que
mds llama fa atencion

ala gente cuando descuolls
en el medjo.urbano, por

la singutandad

de sus volumenes.

pecialistas. Como resultado cabe to-
mar en cuenta la unicidad del volumen
total de la obra o bien verla como un
elemento urbano, En este Gltimo caso,
tendramaos lo ambiental de la obra, que
veremos después por perlenecer al
disefio urbano. g5 obras son ambas

cosas a la vez: continente v conteni-
de, pero habitualmente el publico las
aisla y juzga por su unicidad 0 su
calidad de continente. Algunas veces,
claro esta, nos enconlramos con va-
rios volumenes {conjunics de arqui-
tectura, como los centros comercia-
les) que crean espacios semipublicos
y transitables, los que 1ambien perte-
nacen al diseno urbano.

Sabido es que la obra pu-
blica de arquitectura es |a que mas
llama la atencion a la gente y la que
mas huella deja en nuestra sensibi-
lidad, cuanco descuella en el medio
urhano por el tamafo, belleza o sin-
gularidad de sus volumenes. También
sabemos que el Estaco es el res-
ponsable de tales adificios y por lo
regular los utilizz para infundir y di-
fundir el cuto al mismo, despartar ‘o-
calismos o alimentar orgullos nac»o~

nales. El edfficio s
monumento y_en un medio guiogeJ-

ficador gdel Eslada. En el capitalismo
son las transnacionales las que cons-
truyen edificios, cuyas articulaciones
plasticas cevienen vercaderos can-
tos a la tecnclogia o persiguen la
consagracicn de su marca o firma
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{también en el Tercer Mundo es me-
nester esletizar la tecnologia). La si-
fuacién es clara: el edificio publico es
el que mas incde en la sensiviidad,
por eso rasulta forzoso hzcer de su
tamano, belleza o sinqulardad el mas
eficaz vahiculo de la idecicgia domi-
nante. La imponancia estd en que el
ediico resalle visualmenie, aun cuan-
do armanice con el contexto urbana.
Resulta evidente hasta la
cbviedad, 3 importanciz de las con-
diciones ambientales en ia produccion
arquitectural  Sobre todo, tas condi-
cicnes naturales, ya que el clima, ma-
teriales y procedimientos y herramien-
128 locales y, por ende, a la mano, han
generado en iedas partes y en todos
los tiempos una arguteclura con ras-
gos particulzras Durante la época co-
lcnial de nuestra Ameérica vemes de-
sarrollarse una arquitectura que se
austa a fa realicad cel medio an que
sa inserta. Es con la Republica cuan-
do la arguitectura de nuestros paises
comianza a tomar por un anacronismo
atribuir importancia a las conciciones
ambientales, La obligan presiones ex-
fernas y nuestra endémica y colonial
proclividad a buscar a toda costa la

actuzlizacidn, esto es, o que estén
haciendo paises desarlados {esla
ideologia dominante es hoy rotulada
como desarrollismo). Resultade: trans-
curre a saltos, igual que el resic de
nuestras aries visuales. Apatecen en
tonces los academicismos y luego sus
contrincantes que van siendo impor-
tades, tales como los medernismos,
vanguardismes, funcionalismos, ra-
cionalismos y rescates localistas, A
fuarza da idzlogias desarrollistas,
nuesira arquitectura se desliga de la
realidad ambiental.

Come corolario de una ar-
cuitectura ajustada a la realidad local,
tuvimos un medw urbano vniforme y
arménico, en @l que pronto cunden la
disarmonia y las contradicciones co-
mo testmenios de nuestros saktos ar-
quitecturales y nuestra dapendencia,
que van destruyendo tradicones. Lue-
go viena la exalosién wbana y surge la
arquitectura de fa cullura, de la
nobreza, al lado de |z artistica, la ane-
sanal y el diseho arquitectural. Asi se
complemenian en nuestras civdades
las proyecciones de nuestras incon-
gruencias multiples.

Naturalmente, producios tec-
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noiégicos nuevos y elavado costo de
los 1errenos wroanos liberan a la ar-
quitectura de ajustarse a las condi-
ciones climaticas y de seguir fielmente
Ia tradicion. En su lugar, |a arquitec-
tura asume la realidad social concreta,
segin la cual tiene que ser disefio
ingenieril mas que aristica (lo mismo
que vimos en el disefo industrial), La
ulilidad social esta ante lodo y sobre
tode, seria la consigna, quedando de
hecho superados los formalismes es-
teticistas y también los cel funciona-
lismo.

Dado su inevitable consume
directo, la arquitectura deviene arte
que exige ser popularizado, Pero pe-
pularizado mediante la justicia social y
ja consiguiente existencia de sufi-
cientes oportunidades ce trabajo. Por-
que no basta construir viviendas para
consumar dicha justicia. Dentro de los
probiemas del disenc arquitectural, ha-
brd que senalar la disfuncion de re-
cursos intelectuales y sensitivos para
asumir con senlido critico las ideolo-
gias represivas que propagan inad-
vertidamenite los edificios piblices.
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El diseno urbano

Al ocuparse de la organiza-
cidn y crecimiento de las ciudades. el
wbanisme utiliza medios eminenfe-
mente 1écnicos o ingenieriles y busca
finalidades  puramenta uliltarias. El
arte urbano, mieniras tanto, embellace
los espacios publicos y abiertos me-
diante sus cbras. El disedn urbano,
entonces, vendria a fusionar estas
dos ocupaciones. Es decir, asume
compromiscs con fa utiidad practica,
al mismo tiempo que acentua el em-
bellecimicato y el empleo en sere de
elementos tales como calles, senales,
muebles, inmuebles, espacios libres,
etcétera: embellecimiente que el ur-
banismo presuponia en la alguitectura
y que solo cifraba -n parques, piazas
y monumentos. Bl wiseno urbane ten-
diia, por consiguiente, dos tareas ge-
nerales muy cenocidas: proyectar e-
lementos que fusionen la utlidad prac-
tica con la artistica y encargar obras
de arle para incorporarlas a los espa-
cios urbanos.

Pese a las apariencias y sin
anvlar las generalidadas antedichas.
na son tan sencillos los actuales con-
ceples de ciucad y ce disefo urbano
como para darlos por sentados. Es
mas: andan en trance de ser elabo-
rades. Las civdades han cambiado
tanto y cantindan transformandose en
un grado tan radical que resultan ino-
perantes los conceptos y las con-
cepluzcones tradcionales al uso. A
nueslro juicio, aqui 1anemos un buen
ejemplo de la convearsién dialéctica de
la cantid.« en calidad, dade que el
aumento Je elementos, en compara-
cién con tovo lo que se disera, exce-
de la capzacidad de percepcion y teda
actividad proyectual de abarcar y ma-
nejar la totalidad de la urbe.

Comoquiera que sea, este
dlseno es nuevo, por lo que sigue pen-
diente senalar sus ocupaciones es-
pecificas y lrazar su situacion en el
actual panorama de las anes, are-
sanias y disenos. Perc tal sehaa-

miento y trazo seguirdn pendientes
mientras no definamos lo que debe-
mos entender por ciudad; definicion
que exige realismo y actualicad si es
que deseamos eslablecer los verda-
deros problemas y posibilidades del
disero urbano, Sin embargo, al decidir
definir |a ciudad en su forma actual de
metropoli corremos el riesgo de limi-
farnos a lo que vemos, identificindola
automatica y exclusivaments con
nuestra ecologia o ambite social y a
una parte tan sélo de la ciudad,
Podamos adelantar que la
urbe constituye un producto de la his-
loria y de la colectividad en proceso
dindmico e imprevisible. Por consi-
guiente, escapa a loda programacion,
sea de profesionales individuales o en
aquipo. El disefo en cuestion serd,
entonces, urbano por el campo en que
actléa, no por lo que maneja, pues tie-
ne que ver parcialmente con la cludad
y en ningun caso con [a totalidad de la
misma. Existe, por cierto, un urbanis-
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mo en ¢l sentido de la urbanolcgia con
su sociologia, tecnolegia, ecologia y
estética de la ciudzd. Si se ocupa del
ane, sera del ante gq la ciudad y no de
la ciudad. En consecuencia, no puede
haber un disefo urbano que modele
practicamente la ciudad coma un todo,
igual que no podemos tener un disefio
social que proyecle la sociedad en-
tera, aunque exista la sociologia come
ciencia y se concivan in abstracto
doctrinas politicas.

La ecologia objetual existe
y nos presenta palmaria su compleji-
dad, como obvia aparece su naturale-
za culural y arificial por estar inte-
grada por objetos, hechuras del hom-
ore. Después de todo, la ciudad cons-
ta de arquitectura y de calles, aven-
das y plazas, parques y monumenios,
asi como también de muebles v vitri
nas, vehiculos y el mundo grafco de
las sefales, anuncios y carteles. Es
decir, cabe conceptuarla como un sis-
tema de objetos y de espacios que
proviene de las diversas artes, ar-
tesanias, disefics y tecnologias y, por
enda, liene que ver mucho con nues-
tro estudio.

No olvidemos que muchas

de las anes visuales, disefos y ar-
tesanias tienen la obra publica por un
ideal que se ajusta al espiriiu socia-
lizante de nuestra época. En ofras pa-
labras, muchas obras artisticas (mo-
numentos y muralss), artesanales (fol-
Kkiore festivo) y disedisticas (anuncios
y edilicios) poseen también dimen-
siones urbanas, Como resullado, ten-
driamos que todos estos productos
son controlados por el disefc urbano,
vale decir, que éste se constituye en
el organizador, transformader y signi-
ficador de ‘os espacios y objetos ur-
banos. Pero sclo en teoria, como ve-
remos. Porgue en la practica el ver-
dadero controlador es el Estado.

Si bien seguimos parcibien-
do cada una de las partes de la me-
réoli, hoy nes resulta  imposible
fomamos una imagen de la totalidad
de la urbe en que vivimos y lampoco
podemos identficarla cen su centro
gnico, como antes. Ha desaparecido
aste centic y hoy nos reducimos a
nuestra habitacién, calle o barrio, ya
que la totalidad se nos escapa al
poseer varios cenligs y naberse ex-
tendido descomunalmente. Por otio
lado, y empleanda un poec de realismo

y de actualidad, solemos tomar la
ciudad por una red de vias de co-
municacion, ya que el hombre actual
anda preccupado por el trdnsito enire
su hogar y los lugares de tfrabajo,
esparcimiento, compras y educacion.
Le preccupa, porque la ciudad tiende a
ser cada dia mas un conjunte de pis-
tas para automoviles, cen perjuicio de
los peatones. Es asi como el citadino
comienza a desistir de centrarse en
los objetos, para poner su atencian en
1a dindmica de Ia ciudad, lo mas real y
actuai de ella, N en vano la metropoli
es la obra mas "cinética” del hombre.
Urbe y ecologla objetual son
lo mismo. Pero la urbe es mucho mas
que esto y enfrafa varios procesos,
pugnas y correlaciones gue nos es
menester conocer con el fin de poder
tasar mejpr las posibilicades que ac-
walmenta tiene el diseno urbano en ¢l
fenémenc sociocultural del arte de
nuestro tiempo. Y como ¢s de supo-
ner, astos procesos, pugnas y corre-
laciones tienen lugar a través Unica-
mente de los hombres, esto s, de los
habitantes de la civcad. El hombre
también corporiza pues es parte ce 1a
ciudad; parte importante si cons-
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La ciudad como habitat es el
conjunto da relaciones

entre Jos sujetos y los
abjatos que contiens, y seria
imitade definirla séjo

Por una de estas variantes
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derames que simultineamente es pa-
dre e hijo, autor y destino de la misma.
Al fin y al cabe, nc existe ecologia
objetual sin su correspendiente de-
moecolegia ni sin la subjetividad es-
lética de ésta, destinataria ella de lo
artistico que contienen los compo-
nenles de ia metrépoli, sobre tedo los
mds (tiles y cotidianos. “La ciudad
como habitat es el conjunto de rela-
ciones entre los sujetos y los cbjetos
que conliene, y serla limitado definirla
solo por una de estas variantes™.

La ciudad moldea nuestra
sensibilidad sin que lo advirtamos y
determina sus necesidades y sus
rasgos colectivos, los que vienen a
sumarse a los elementes comunes del
legado subjetivo-cultural o idiosincra-
sia grupal o nacional. Por otro lado, las
necesidaces sensitivas que nos de-
termina la ciudad son satisfechas por
esta misma a medida cue crece, evo-
luciona o se deteriora; a veces fuer-
zas independienies nos ofrecen opor-
tunidades para corregir, ampliar o re-
novar radicalmente nuestrcs patrones
sensitivos o estélicos. Podemos ha-
blar, por tarto, de una ecosstética
urbzna como parte de unra socioes-



tética general, en tanto la ecologia
objetual y la demoecclogia represen-
tada por la subjelividad esiética co-
lectiva se hallan correlacicnadas, Por
es0 llega a ser comprobable una cieria
personalidac formal en el conjunto da
objelos y de espacios que integran el
escenario de cada ciudad y un aire de
familia en los compertamientos de sus
habilantes. Esta personzldad y aire
de familia son interdependientes, aun
que los elementos idiosincrasicos o
subjetivo-culturales heredados resu-
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ten refraciarios . a |os. cambios brus-
cos.

A la ciudad llegan cans-
tantemente los producics nuevos de
las artes, artesanias y dizefios, como
resullado indirecto del cesamclio de
las fuerzas productivas, y la van
transiormando al dirigirse a la st
tvidad estética colectiva para satis-
facerle sus necesidades diarias, fos-
tvas o cerrectivo-renovadoras, Perc
los elaclos de lo artistico de los cb-
jetos y de los espacios urbastos sobre

R e ST NP R e e EY
Laciudad es un campo da
pugnas estalicas,

arlisticas, idzolégicas

y dle clases socialas.

esta subjetividad dependen del Es-
tado en primer término y en mayor
grado, pues el Estado Jos regula en su
favor y permanencia. El contrel de
cutso que toman las objetos, espacics
y habitantes s& ha tornado, inciuso,
una mera cuastion pelicial.

La ciudad es, sin duda, un
campo da pugnas eslélicas, aristi
cas, ideoldgicas y da clases socizles,
en el que solo unas ares que asumen
el papel de criticar a su sociedad y al
poder estatal scn las que clancest-
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namenle y en forma fugaz ofrecen
coortunidades  correctivo-renovadoras
a nueslra sensbilidad. Empero, eslas
oporfunidades  solamente son  reco-
gidas por les miembros de los grupos
progresistas. ya que la mayoria de-
mografica sigue sumisa al Estaco, 2
fusiza de halagos y represicnes Las
cportunicades, como dijimos, son fu-
gaces, porque a la certa 0 a 1a larga
fodo producto cullural termina bene-
ficiando al Estaco. Y mal siel Estado y
el puzblo no son idénticos.

Lo qua ya manifastamos so-
bre al dizeno arquilzclural es aplicable
al urbano, Nos referimos a que el Es
1ado busca prestigio ¢ autedsificacion
en los elementos de |a cudad, es el
organismo mas impertante politica y
cultlralmente de su pais, Pero su
reforica no obedece a un mera es-
teticisme. Busca adistizar |z ciudad
con & fin de difundr meer las ideo-
logias deminantes. Y es que aun a0 ¢l
caso de una descentralizacien poli-
tica, la metropeli desempena un papel
sulturalmente rector e impone al resto
dol pais paicnes sensitivos y men-
talus, narmas y costurmbres,

No es tan sencilla, sin em-

bargo, la dnémica arte-estética en |z
metidpeli; menos aun lo serd la de
ésta como tolaidad, Porque (a ciudad,
en senlido general, es el producto cul-
tural gue con mas fuerza evdencia la
complejz relacidn: del arte con la so-
ciedad. En aspecial, nos cetrobora la
complementariedad de las antes. al
revelarnos con clandad cuan limitacos
¢ pobres son los efectes colactivos y
estéticos de una obra, tendencia ¢
ante aislado. Sélo la totalidad de ‘os
miitiples y diversos objetos y espa-
cios que integran la ciudad cuenta
como responsable de la existencia de
rasgos sensitivos comunes 0, O gue
es lo misme, de la subjetividad es
tética colectiva, aungue unicamente
las coras asladas cuentan en el con-
sumo artistico, sl as que -como debe
ser— dferenciamos ko artistee de lo
estético, como |a parte del tedo y lo
consciente de lo inadvertido

Las cbras aisladas cuentan
como objetos, desde luego. Y es que
son muy pocos los que perciben lo
ambiental o espacial de la lolalidad
urbana, no obstante qus todos reci-
bimes en ‘orma inconscenle la im-
pronta de sus efectos. El consumo
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artistico implica, en cambio, una mo-
vlizacién consciente de la subjetivi-
dad estética y de las nociones o ideas
de ane, produclos todos del ambito
urbano. Sin faltar, por ciedo, las ideo-
logias practicas subyacentes en esta
subjetividad y en estas ideas.

Si una gbra aislaca no cam-
bia mayormente a la ciucad, menos
puede zlterar sustancial y permanen-
termente a un hombre, mayor aln sera
su impotencia para incidir en la co-
lectvidad. Con tado, las ooras aisla-
das son indispensabies en la comple-
mentariedad de las artes (otra vez las
partes y el 10de) y fambién ‘o son co-
mo unica posibilidad de la produecién
del indwiduo en la maycria de las ar-
tes. Toca ciudad es susceptble de ser
embellecida mediante objetos y es
pacios anisticos aislades. Pero el em-
bellecimizgnto requigre cambios en {a
subjetividad estética colectiva (psico-
logia social), puesto gue ésta y la ciu-
dad se interacitian. Por tanto, presu-
pone mejoras en jos procesos, pugnas
y corelaciones propios de la urbe,
mas el mejoramiento de sus migia-
siones inernas y externas, Mejor si
detrds del embellecimiento hay acti-
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fudes progresistas  que superen”
nuestra dependencia, momento histod-
rice y electos del modo de produccidn
en labase de nuestra sociedad.

Bien, jqué puede hacer el
diseio urbano en cuanto al embelie-
cimieno rzal de la cwdad? Porgue has-
ta ahora sdlo hemos hablado da las
posibilidades de los espacios y ab-
jetos, asi como del control gue prac-
ticarnente ejerce el Estado, v no he-
mos aludide para nada a la organi-
zacién o ariculackén de tales espa-
cios y objetos, tarea especifica del
disefc urbano.

Incuestionablemente, e di-
sefio wbane no puede obviar las
presiones del Estado, de la misma
manera que no le es posible criticar a
su sociedad ni al poder politico. Es e
precio que ha de pagar por ser diseno
y estar consscuentementa mas cerca
de |a base material de la sociedad y de
lo biokdgico de los usuarios. El arte de
la pintura, pongamos el caso, héllase
czpacilado para fanzar discursos con-
tra la sociedad, pero no el disefio ur-
bano, cuyas obras en si constiiuyen
discursos socialss o da la misma so-
ciedad, si nos remitimos a la vtilidad

practica de los espacios Y cobjetos
uroanos, En definitiva, e! disefo ten-
dra que ser realista y alenerse a ios
progreses relativas qua le parmitan las
prioridades eccndmicas, clasistas y
polticas gue le impone el Estado.

La pregunta nos lleva tam-
bién =z la_ulopia de fodo disuin: a la
aspiracion de ermbeliecer completa-
merte el habitat junic con su con-
tenido y hacer gue las preferencias y
habitos de la subjetividad estética
colectva sean enleramente anisticos
y de los mejores del hombre, En bue-
na cuenta, el disefo pretende. repro-
gramar la sensibildad colectiva, uni-
fermandela y constrinéndola a lo fes-
tivo, esto es, nsgandole lo vital de las
activicades  correctivo-renovadoras
Sin embargo, come advieta clara-
mente Ch. Alexancer, "un buen medic
ambente no e5 aguel que satisface
las necesidades humanas, sinc 6l qua
permie que &l hombra las satisiaga”
aungus pretenmos pensar en el prin-
cipio hegelano de gue "la contradic-
cién es lo gus hace avanzar”,

Nuestra posicion en contra
des la utopia del disefo checa, por
supuesto, con el hecho de que sdlo

ciertas Clases sociales tienen acceso
& lo aue permite scatistacer necesi-
Ljades ¥ a lo fructierc de las contia-
dicciones dialéclicas. Sabemos que
es menasiar una educacion aristica
apropiada para poder difundir los re-
Cursos imteleciuales y sensitivos que
requicre el consume adistico, en es-
pecial el gs las obras recién nacidas,
Pero szbemos igualmsente que el pro-
blema es14 mas bien en crear recursos
que capacien al consumidor a cam-
biar el signo de las ideologias comi-
nantes que penan las coras de are,
ya cue el Estade realiza iguales cam-
bios para poner en su faver 10do pro-
ducto culwral nueve. Comoquiera que
sea, el Wtalitarismo que presupong la
utopia de| disefio sera invalidado por el
cambio consiante del medio que para
la ciudad es la sociedad misma, por-
que el deczarrollo da las fuerzas pro-
ductivas pbiiga a Iz ciudad a cambiar.

La interdependencia ce los
elementas, que es una de las carac-
teristicas consustancialss de la wube
conge sistema, dista ce ser estatica,
Es dindmica y por tanto implica pro-
ceso y itansformaciones, 1anto de las
pares Como del tode, asi externos
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tudes progresistas  que “superen’
nuestra dependencia, momanto histo:
rico y electos del modo de produccian
en 'abase de nuostra sociedad.

Bien, ¢(qué puede hacer el
dgiseno urbano en cuanio al embelle-
cimiznto real de la ciudad? Porque has-
1a ahora sélo hemos hablade de las
posibilidades de los espacics y ob-
|etos, asi como del control gue prac-
ticamente sjerce el Estado, y no he-
mos aludido para nada a la organi-
zacidn o articulacion de tales espas
cios 'y cbjetos, tarea especifica del
disefio urbano.

Incuestionablemente, el ai-
sefic urbano no puede obviar fas
presiones del Estado, de la misma
manera que no le es posible criticar a
su sociecad ni al poder politico. Es el
precio que ha de pagar por ser disefo
y estar consecuentamente mas cerca
da |z base material de la sociedad y de
le bickgico de los usuarics. El arte de
la pintura, pongamos el caso, hdllase
capaclado pars lanzar discursos con-
tra la sociecad, pero no el diseiho ur-
bano, cuyas cbras en si constiluyen
discursos sociales o da la misma so-
ciedad, sl nos remitimos a la ulilidad

practca de los espacios y objetos
urbanos. En defintiva, el disefc ten-
dra que ser realisla y atenerse 2 fos
pragrasos relativos que le permitan las
prioridages econémicas, clasistas y
politicas gue |z impone el Estado.

La pregurta nos lleva tam-
bién a la_utopia de todo disuhg: a la
aspiracion de  embellecer completa-
mente el habitat junifo con SuU con-
tenido y hacer que las preferencias y
habitos de la subjetividad estética
cclectiva sean enteramente anisticos
y de los mejares dal hambre. En bue-
na cuenta, el disefo pretende repro-
gramar la sensibilidad celectiva, uni-
formandola y constrinéndola a lo fes-
tivo, esic es, negandcle lo vital de jas
actividades  correctvo-renovadoras
Sin emoargo, como advierte clara-
mente Ch. Alexandsr, “un bugn medio
ambiente no es aguel que salisface
las nzcesidades humanas, sino el que
permite que &l homore las satslaga”
aungua prelenmos pensar en el prin-
cipic hageliano de que "la contradic-
¢ién &s lo que hace avan:

Nuestra posicién en contra
cde la ulopia del disefc choca, por
supusste, con el hecho de que sélo

ciertas clases sociales tienen acceso
a lo que permite satisfacer necesi-
dades y a lo fructifero de las conlia-
dicciones dialécticas, Sabemos que
€s menester una educacwsn anislica
apropiada para poder dfucdir fos re-
cursos Intelectuales y sensitivos gue
requiere el consumo anistico, sn 6s-
pecial el de las aoras recién nacicas.
Perc sabemos igualmenie gue el pro-
tlema esta mas bien en crear recursos
gue capaciten al consumidor a cam-
biar el signo de las idevlogias domi-
nanies que portan las cbras de arte.
ya que el Estado realiza iguales cam-
bios para poner en su faver todo pro-
ducto culivral nueyo. Comeguicra gue
sea, el totalfarsmo que presupons la
utopia cel disedo sera invalidado por ¢l
cambio constante del medio gue para
la ciudad es la sociedad misma, por-
que el desarrcllo de las iverzas pro-
ductivas cbliga a la civdad a cambiar.

La interdependencia de los
elementos, que es una de las carac-
terislicas consustanciales de la urbe
come sistema, dista de ser estética.
Es dindmica y por tanto implica pro-
ceso y Iransiormaciones, tanto de las
partes como del todo, asi exlernos
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Los movimieatos demogra-
ficos provocan la

explosion urbana y fos
cinturones de miseria, mMas
la consecuente
riralizacion de fa metrépali
yia urbanizacion

de ja cultura nacional,

como intzrnos, tedos regulados por la
dindmica socioecendmica de la so-
ciedad a la que pertenece la metropoli
en cuestion. Las migracones serian
un buen sirtoma y ejemplo da estas
transportacicnes. Como lales desig-
names, en primer término, 08 Movi-
rrienlos demograficos que van desde
el campo a la ciudac, provocande la
explosidon urbana y los cinturones de
miseria, mas la censecuente ruraliza-
cion de la metdpoli y la urbanizacion
de la culivra nacional. Como ya aiji-
mos, aqul 1z cultura popular urbana
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enfrenta a la cultura hegeménica y la
transforma; la enfrenta como adop-
tando una nueva version de la lucha
de ciases,

Luego tenemos las migra-
ciones internas que se suscitan cuan-
do, al ir & ccupar zenas residenciales
en la periferia, las clases dirigentes a-
oandonan el centro y los otros sec-
tores ce la cudad, los que, un tanto
delerioiagos, pasan por una mMesocra-
fizackdn y una posterior tugurizacién.
Es asi como por cada barrio van pa-
sando los distintos estralos scciales y
da barrio a barrio se estabiecen dife-
rencias sociojerarquicas.

Lz dinamica metrcpoltana
conlinfiz en los equilivrios que s8
rompen y restablecen (son cambian-
tes) y que existen eatre los diferentes
espacios urbanos: los privados y los
publicos, los de esparcimiento y edu-
cacién, de informacion y deporte, da
circulacion peatonal y automovilistica,
de juego y comercio, etcétera. A estos
equilbrios habria que afadir los de los
objatos o diferentas muables (o sarvie
cios), tales como casetas de teléfone,
buzones postales, depdsitos de ba-
sura, anuncios, vitrinas, alumbrado,
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grifos contra incendio, transporte co-
lectivo, ewcétera, sin clvidar las dife-
rentes ocupacionss propizs de la ca-
lle. Todos estes equilivrios determnan
los medios que “"permiten satisfacer
necesidades practicas”, expresan lo
artistico y suelen servir de pautas pa-
ra aquilatar la operatvidad de una
ciudad, En la dinamica de los espacios
culturales: habré que considerar la
participacion real de la colectividad, la
cual determina el movimiento da las
mullitudes; participacién que depence
dal acceso que tiene cada ciase so-
cial, por ser luncidn, en Gltima ins-
tancia, de fa dinamica socicecordrmi-
ca de lasociedad,

Pues bien, fodos los espa-
ciog_y.objetos _urbanos _constituyen
también lenguaies. Los haotantes ce
la cdad, despues de todo, significan
los cbijetos y lcs espacios segun co-
digos no escrilos ce aceptacian ge-
neral, Dicho en otras palabras, en ca-
da pais y colactividad los objetos son
someticos a determinadas relaciones
sociales. Por esc cualcuier error o a
buso no sera culpa de los objetos,
sino de las relaciones que con ellcs
mantienen ©s hombres a instancias

de las ideclogias dorninantes. Esta-
mos ante ¢l proceso du significar o de
generar significaciones que hoy se de
nomina semicsis, fanomaeno sccial del
cuval se ocupa la semiologia o se-
miotica y en el que las formas ad-
qQuieren mas importancia que la fun-
cion prictica misma, como ya vimos
en el caso del diseno industrial y del
arquitsciural.  Los objelos no sélo
existen fisicamente: también existen
sociaimente y esto cuenta mas para el
hombra,

Al mirar &l diseno urbzno al
vasluz de nuestras metrdpolis y de la
realidad social a que ecrresponden, no
nos cueda olra cosa sing admitir que
este disefio tene y debe tensr entre
nosofres mayor importancia come ac-
tividad tecnolégica, utilitzria e inge-
nietil que como manifestacion artist-
ca. (Lo mismo vimos en el ciseho in-
dustrial y en el arquitectura.) Habra
que admitir también que la mayoria de
las protestas contra la vida metropo-
litana proviene de la resistencia del
hombre aclual a comparlir los espa-
cios pablicos con multivdes, Se habla
mucho de contaminacion ambiental,
pete los miembros de las clases do-

minantes suelen ver igual o peor con-
taminacidn en la ruralizacién de la de-
moecologia urbana, esto es, en el he-
che de que la miseria circule 1ambién
en las calles, plazas y otros lugzres
publicos.

El factor humano es decisi-
vo, no caba duda, Sea viclimario o vic-
timz, el hombre con su psicologia so-
cial o idiosincrasia nacional desempe-
ha un ro! imporiante en la formulacion
y solucién de los problemas urvanos.
E! embe'lecmiento de la ciudad no In-
cumbe soclamente a los objefos y es-
pacics: concierng igualmente a3 los
comporiamientos humanas ¢ dinamica
damececologica, funcidn directa de la
estructuracion justa o injusta de ia
sociedad,

Resumiendo, en los objetos
y sspacios publicos de la ciudad con-
fiuyen muchas artes. todes ks di-
sefics y algunas arntesanias. De este
modo la metrdpoli resulta la mayor
coneantracon de los productos ma-
terizies de la cultura, los qua como
madios de censumo y medios de pro-
duccion —son las dos cosas a la vaz-
celerminan  una mayer produccion
cultural y una mas intersa circulacion




Elanista que pretenda
salvarla ciudad con su
obra, comele el mismo error
Que jos urbanistas que se
Iguran capacitados para
manejaria artisticamanta

de ideas nuevas. Los lugares publicos
moldean la subjetividad estélica de
3Us habitantes y los semiplblicos a-
frecen obras de arte (museos y ga-
lerias). Pero no hay que exagerar la
imporiancia ¢e la civdad en la vida
sensitiva del hombre actual, Porgue
dentro de la cemplementariedad de las
artes, habra gue considerar lo deci-
sivo de lo artistice ¢e las narraciones
del cine y de la novela en la mente,
sensiblidad y afectividad del hombre
de hoy. Estas narraciones tienen ma-
yor alcance demografice y mas efec-
tos aristicos que las artes visuaes
tracdicionales. En el espacio privade se
dan la lectura y la telewision, mientras
que er el semipiblico encontramos ¢
cine y la musica.

Es posible que se nos re-
proche habernas despraccupade de lo
puramente artistico de los disanos.
Pero resulla que mas nos interesa
saber como se ferma lo artistico y qué
fuerzas lc determinan. E' arle esta en
lodas partes, y todo depende de las
ideas que nos lieven a @l y las que
ganere en nosciros. Nos preocupa en
suma, la sociologla ¢el producte de lzs
artes visuzlas, en especial, y de la
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estructura antistica, en general.

En conclusidn, lensmos un
diseno urbano como actividad proyec-
tual de partes de la matrdpeli. Es ca-
llejera, de plazas o barrios, pero no de
la ciudac entera, Ninguna persona ni
equipo puede manejarla, embellecerla,
orever sy curso o parcibirla como to-
talidad. De alli que el artista que pre-
lenda salvar la ciudad { o la sociedad)
con su obra, comsta &l mismo error
que fos utbanistas cue sa figuran ca-
pacitades para manejarla  artistica-
mente. No axiste una estruciura aris-
tica de la totalidad de la urbe. La ciu-
dad es vida y como 1al enfrana con-
tradicciones moltinles. Por esc exis-
ten obras artisticas de valia en ciu-
daces leas, asi como en sociedades
injustas. Es la metropoli en donde las
artes, las artpsanias y los disefios van
dejando Ic buenc y Jo malo de sus
actividades. Como totalidad héllase
muy cerca de la base material de la
seciedad y de su tecnologia. Por sso
declamos que el disefo urbano es
cuestidn de tecnologia mas que de
arte en nuestra América.
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El disefio icdnico verbal y el audiovisual

Si con el fin de puntualizar
mepr los preblemas generales de los
disenos, objetvames sus  vinculos
tecnoldgices ~a manera de balance
an el dagrama mostrado, nos sald:3 al
ercuentro ~junto con olras conclusio-
nes- la cuestién de ver si ciertos
procecimientes proyecluales y direc-
tarzles ameritan © no la designacion
de disefcs. Pensamos, desde luego,
en los procedimientos hay empleados
en ‘a progduccion de infermaciones y
parcimientos, tanio los iconico-ver-
bales de ios impresos masivos come
los audiovisuzsles de las imagenes lu-
mincas (ransparencias y cing) y las
slectrénicas (TV) Porgue no fatan si:
militudes sustanciales entre los dise-
fics de aceptacion general y estos
procedimientos que todavia carecen
¢a nambre propio y cue son utilizados
por directores de ciaros, ravisias y
programas televisuales, quienes no
Imaginan gue estan ni ‘o aceptarian.

El dseno grdfica consta de

prececimientos proyectuales y halase
al sarvicio de 1a produccion de impra-
503, En el caso de los afiches o ¢e los
textos lterarios, cientdicos o tecno-
icgicos, bastara diche disefio, ya que
la misma pagina se repile en cuanto a
su ordenamiento interno. Perc sera in-
suficiente en aquelios productos cue
constiluyen conjuntos de paginas di-
ferentes, tales como los periadicos y
revislas masivas. Porque eslos pro-
ductos requieren unos pracedmientos
diractorales gque regulen las sucesic-
nes y los contenidos da las paginas y
que se apoyen en el disefo gritico
Aqui tisne lugar una especie de disenc
iconico-verbal, en la medida an que es
realizada la misma tarea de disefo
urbano, a saber: la_de_groanizar pro-
ducios de otros disefos. Por las mis-
mas razones hzira una suerle de di-
sefo audiovisual en las operaciones
nroyectuales y direclorales exigidas
por la produccion de informaciones Vi
de esparcimientos comerciales que

emplean técnicas cinematograficas,
televisuales o las de las transparen-
cias combinadas con grabaciones au-
ditivas

Los disefios nacen y se de-
sarrollan al servicio de la tecnologia,
esto es, de la actval produccion elec-
tromecénica de cbjetos. No cabe dis-
cusién alguna. S6lo el exacerbado "au
tocentrismo™ de los intereses arnisti-
cos pueden aseverar lo contrario, co-
mo a menuco sucede, aunque las ar-
tes tradicionales uszron y siguen u-
sande procedimientos, herramienias y
materiales procedentes de los ade-
fanios tecnolégicos con el fin de evo-
lucionar o de renovarse. Ya en uno de
los capitulos anteriores tuvimos opor-
tunidad de afirmar que el procedimien
lo entre mecanco y manual que deno-
minamos grabado aparecid y crecid
con fines. inicrmativos, los que en
aquel entences apuntaban a la ex-
clusiva difusidn de lo permanente del
tema religioso, de un monumento no-



El disefio iconico verbal y el audiovisual

Si con el fin de punlualizar
mejor los problemas gensrales de jos
disenos, objelivamos sus  vinculos
1ecnoligicos -a manera de balance-
en al diagrama mostrado, nos saldra al
encuentro —junta con atras conclusio-
nes— la cuestion de ver si cieros
procedimientos proyectudles y direc-
torales ameritan © no la designacion
de disancs. Psnsamos, desde luego,
en los procedimientos hoy empleados
en la produccion de informaciones y
esparcimientos, tanio log icdnico-ver-
bales de ios impresos masivos comc
los audiovisuzles de las imdgenes |u-
mincas (transparencias y cinej y las
electronicas (1V) Porgue no fakan si-
militudes sustancales entre los dise-
fios de aceplacion general y aestos
procedimientos cue todavia carecen
de nombre propio y que son utilizados
por ditectores de diarvs, revistas y
programas televisvales, quienes no
imaginan aue estan nilo aceptarian,

El dsefo_gralico consta de

procecimientos proyectualss y halase
al servicio de la produccion de impra-
sos, En el caso de los afiches o de los
textos lierarios, cienlilicos o tecno-
Iégeos, bastara diche disefio, ya que
la misma pigina se repite én cuanto a
suU ordenamignto interno. Perc sera in-
suficiente en aquelios producles gue
coastiiuyen conjuntos de paginas di-
ferentes, tales como los periddicos y
revislas masivas. Porque eslos pro-
ductos requieren unos procedimienios
direciorales cue regulen las sucesio-
nes y los conlenidos de las paginas y
que se apoyen en el disedo_gralico
Aqul tiene lugar una espece de diseno
iconazo-verbal, en la medida en que es
reaizacda la misma tarez de disefo
urbano, a saber: la anizar_pro-
ductas de otros disehos. Por las mis-
mas razones halrd una suerte de di-
seno audiovisual en las operacicnes
proyeciuales y direclorzles exigidas
por la produccion ce informaciones y
de esparcimientos comerciales que

emplean técnicas cinematogrificas,
televisuales o las de las \ransparen-
cias combinadas con grabaciones au-
ditivas.

Los disefios nacen y se de-
sarrollan al servicio de la tecrologia,
esto es, de la actual produccion elec-
tromecénica de cbjetes. No cabe dis-
cusién alguna. Sélo el exacerbado "au-
lccentrismo™ de los intereses anisti-
<os pueden aseverar lo conirario, co-
mo a menudo sucede, aunque las ar-
tes lradicicnales usaron y siguen u-
sande procedimientos, herramientas y
maleriales procedentes de los ace-
lantos 1ecnoldgicos con el fin de evo-
lucionar o de renovarse. Ya en uno de
los capitulos anteriores tuvimos opor-
tumdad ¢e afirmar cue el procecimien
to entre mecanico y manual gue dena-
minamos grabado aparecid y crecid
con finee informatives, los que en
aquel entonces apuntaban a la ex-
clusiva difusion de lo permanente del
tema religioso, de un monumento no-
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tabie, de una proeza numana o de una
obra de arie admirable. Porgus el taxto
impreso de la noticia, efimera por na-
turaleza, es da nuastra tiempo.

{.a tecnolegia tuvo siempre
dos metas: 1) Desarcoliar técnicas de
registrar, reproducir, difundir y alma-
cenar informaciones verbaies e iod-
nicas como obligadas prelongacicnes
del idioma, tanto de la escrilura coma
del hable; 2) Estetizar sus producios
practico-utilitarios, para lo cual la
tecnologia de hoy ha creado precisa-
mente los disenos. Las scluciones de-
pendian obviamente del estado de la
1eenologia: manual, mecanica, electro-
mecanica o elecirdnica.

Las artesanias (Gue son tec-
nologias manuales del pasado) persi-
guen objetos, ora practice-utilitarios
(artesanias utiltarias), ora no-précti-
cos (artesanias artisticas), Con los di-
sefos sucede igual, puesto que el in-
dustrial, el arquitectural y el urbano
tienen que ver con objelos y espacios
tendientes a satisfacer necesidades
bioldgicas del usuario, por lo que ca-
minan cerca de |z base material de la
sociedad, mientras que el disefo gra-
fico satislace recesidades intelec-
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tuales, sensitivas, afectivas ¢ mera-
mente informativas. Si se quiere, fue
¢na tarza legitima lecnoldgica la ce
crear y perfeccionar medios mecani-
cos de praducir textos y dibujos per-
mitendo el regisiro, la dfusién y el
almacenamiento de infarmacionss y
obras ll=ranas, cientificas o tecnold-
gicas. En esas infarmaciones y obras
bastaba la dosiz adistica o sensitiva
que normal e inadvertidamente depo-
sita el hombre en todas y cada una de
sus obras © que esperames en las
cbras de ics demas.

Lo que acabamos de sefz-
lar partenece a la oblgacian de la tec-
nologia dez prolongar el habla y la
escritura, vale docir, de expandir los
madios de comunicacién inlerhumana
Sin embarga. la tecnoisgia va mucho
mas ala y se rrega la obligacidn de
razonar y sistematizar, en forma de
diseno, lcs aefactos senstivos y per-
suasives de los productas de fa im-
preata. Y esto si nos es estrafo, ya
que &l encauce y ol mangjo de estos
efectos solo puecer interesar al Es-
tado ¥ a los propetarios de los mados
da produccion tecnolégica

Forque viégncolo bien, e di-

afico beneficia directamente a
la oublicicad, la cual requiere ya unos
procedimientos proyeciua’es y direc-
torales para promover con efcacia la
venla de. praductos, creando presti-
gies cualtativos. La publicidad, des-
pués ce lodo, Bs una extension de la
difusian de informaciones que utiliza lo
artistico del diseno grafice, lo convier-
te en persuasién y le agrega mani-
pulaciones que son capaces de ge-
nerar unos tex1os y unas imagencs
estratégicamente elegidos y esceni-
ficados. La publicidad permite al Es-
tado identficar abusivamente la edu-
cacion {la pedagogia) con la autodei-
ficacicn y con las persuasiones y re-
prasiones (mediante aparalos repre-
sivos) que definen y encaizan Iz ideo-
logia dominante. La publicidad, por
ditimo, habilta a los industriales para
crearle a |3 colectvidad necesidades
anificiales dirigidas al consumismo, al
mismo fiempos que le va inculcande |a
impartancia de las significaciones so-
ciales de los ulensilios, hasta lograr
que el simbolo-status dal cbieto nos
inlerase mas gue su misma funcidn
uliMaria

Caon la alinacidn de los ¢a-

nales gralicos de las parsuasiones,
resuitaba mas faclible instaurar la be-
llezz furcional o el concepto del objeto
antistico que buscaba la tecnologta
para contrarrestar el anli-maquinismo
del romanticisme vy “humanizar” los
productos indusiriales, Es asi como la
estruciura tecnologica de los elamen-
tos indispensables o puros de! uten-
silio se trastroca en estruciura anis-
tica, En la consolidacién y propapga-
cién de los esteticismos y formalismos
encaminados a sobrevalorar los obje-
tos contribuyen, por cierta, las mani-
festaciones de las artes visuales tra-
dicienales que pronijan en nombre de!
vanguardismo los idezlas cel lecno-
cratismo.

En principic ro hay nada
malo ni novedoso en esto de estetizar
los utensilios. La tecnologid manual
del pasado —hoy arlesania- buseo
también el embellecimienta de sus
producios mediante la insercidn ds
oramenios, ya que hacia caso omiso
de la pureza funcional que justamente
la aciual tecnologia enfatiza, El pre-
ductor ¢e acuel entonces ~igual que el
afesano actual- fusionaba las epe-
raciones manuales con los procedi-
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mientes proyectuzles que vieaen in-
siies en la tracicion, Lo malo y no-
vedoso estd en que |a tecnologia
desarrolla técnicas mentales y sen-
sitivas para haceros creer que el
hombre puede vivir con la belleza
tncaments de los objetos.

El desarrolio de laa persua-
siones Iconico-verbales de los impre-
sos pronto es acelerado por los pro-
cedimientos  macanicos de preducis
imagenes que trze Iz fatografia, cuyas
darivaciones aportan mas larde las
persuasionss audiovisuales el cine y
la telavision {la hologratia encuéntra-
sé todavia poce desarrclada). Asi, la
tacnologia perfecciona no solo el re-
gistro, transmision, reproduccion y al-
macenamiento de las informaciones
verdales, sino también las iconicas
que captan ficl y directamente la rea-
licad wisible. Es mas: elabora recursos
para producir glecttonicamente ima-
genes sin recurrir a la realidad visible
o camara. ¥ lo mas importante: produ
ce narraciones ausdiovisuales, las que
devienen los entrelenimientos mas po-
pulares y efectivos de nueslro liempa.

La folo, el cine y 1a TV son
incuestionablermente  procedimientos

mecdnices de producis imagenes. En
asto debemos ser clargs y categdri-
cos. No canstluyen artes, come se
supene, de tal suere que en su ca-
licad de procedimienics pueden lener
melliples  aplicacicnes, las artisticas
incluidas. Decimos esto porque esta-
mos habitvados a tomar por artistica
toda preduccidn manual de imagenes,
ko solo por el valor de la mimesss,
explicable en epocas prefotograficas,
$no como expresion del individuo, ya
que la manuvalicad del colerear, dibujar
y modelar va dejando huellas de rea-
lidades escondidas an la subjetvidad
del productor, airbulos manuales que
no escasean en |3 anesan’a. Jode pro-
ducto humano contiene  elementas
sensitives (0 estalicos), pero no lodos
obececen a las finalidades anistcas
que demanda cada momenio hisicrico
y toda coleclivdad. Es decr, no to-
dos cumplen con la actualdad que de-
ha tener toda contenido artistico, en lo
que hace a enfrestar l0s problemas
rmayores de la subjetividad estética
del hombre de hoy y beneficiar 2 su
colzctividad

Latoto, el cine y la TV coma
precadimiantos tecnologicos tenen di-

ferentes Usos socales y actian con-
siguientemente como medios ce ailu-
sion de informaciongs o productos cul-
turales [(cbras de arte, ciencia y tec
nelegia), como medios ce produccion
antistica {collages y hagpenings, 201
eemple), como entretenimientes, co
mo artes nuevas {savo a TV, que to-
davia ro =ncuentra su esperlicidad
artistica) ¢ como manifestaciones no-
cbjetuzlistas (video y cine aristico-
visual). Pues ben, nos resula faci
difgrenciar cada usa sin alibuitles a
todos la condicion arisiica, migntras
tendemos sempre a ver comoe artistico
todo emplen de los procedimientes ma-
nuales ce producir imagenes, cocmo la
pintura, |z esceltura y el dicujo Y e
que sea | fuere su empleo, s empre
habra —como ya hemos cdichc—- una
expresividad que es aristica y cue
tedavia oponemos a la imperscnalicac
de los productos maguinistas de los
disefos. ,Sera cuestion del individua
lisme burgueés qug iniciara el manie-
nemo y conselidara el rtomantiismo?

Si bien las técnicas manua-
les conservan la expresmdad  come
virtud, resultan inoperantes para sed
usadas come moedios de difusién de
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formacicnes
asparcitient y

informacicnes ¥ como enlrstanimien-
tos, dado que las técnicas electrome-
canicas las aventajan en tode y con
largueza, salvo el dibuic, que retiene
nferés a taavés de fas liras cémicag y
los dibujes animades. Por lo demas,
sdlo el arte popular y las manifesta-
ciones conservadoras del are culte
se atienen a las operaciones manua-
les. Porgue lag marifestacionss artis-
tcas que van en contra de su pasado
y de los medios masivos, como los no-
ohjgtualismos, suprimen lo manual y
recurren a los procedimientos proyec-
tualesy direciorales de los cisenos.
Volviendo a nuestra cues-
tion de los disedos poshles y ba-
sindonos en algunas ¢onsideracicnes
preseniadas, creemos justificade ro-
lular de disefcs a los procadimientos
proyectuales y dwectorales de las in-
farrmacicnes y esparcimigntos icénico-
verbales y los audio-visuales de tipe
comercial, En primer 1érmina, perque
ancontramos que cumplen con las
condiciones de produccién y con las
del mercado, como cualquier disedo.
Luego -y esto es lo importanta—,
porgue buscan que las sucesicnes
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Si bien ias técnicas manua-
les conservan la
expresivioad como virtud,
resultan inoperantes para
ser usadas como medios de
difusion

de informaciones y como
entretenimientos, dado que
las técnicas electrome-
cdnicas las averiajan en
todo y con largueza, salvo ef
dibuje, que relienie interés a
ravéas de las tiras comicas
y los dibujos animados

iconoo-verbales y audiovisuales sean
ambivalentes, vale degir, cenjugables
en dos tiempos estruciurales: el in-
formativa, naralivo o Iidicro y el ar-
fistico.

QOhsérvese que la foto, el
cne y la TV, coma preductos artisti-
cos y a diferencia de los comerciales,
estan forzados @ buscar 13 suprema-
cia de la estructura arlistica scbre |a
narrativa o informativa, que por o
regular se halla eararecida. Ademas,
. ajustan, no a lage condiciones del
mercado, sino a las del ~upacio inte-
luetual conforma o rads  gue existe

an toda sociedad. Y se ajustan a este
aspacic poeraue van en centra de la
tacicién artiglica y de los cisehos.
Estames ante el arte como critica s0-
cial y anistica, que con el desliga-
miento de 1oda ulilidad practica y ¢e
10do ¢ensumo mayoritario aumenta su
libertad relativa y deviene radical. Si
respeta la tradicion, sus hallazgos se-
ran aprovechados por los disefos,
mientras el Estade invalida por absor-
cian cualquier posible radicalismo.
Esta por demés repetir aqui
jos banelicios y los benehiciarios de
los diseros iconico-verbales y de los
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audiovisuales, puesto que son lus
mismos que sefalamos cuando f0s
referiamos al diceqo grafico. Por otio
lado, es muy posible que se nos abjete
cue tales disenos incumben a las ar-
tes de los espacriculos y no 2 ias i
suales. Sin embarge, y aparte de gue
los artistas visuales mas radicales
han hecho suyes los problemas de los
espectaculcs 3 través de sus ambien-
laciones y acciones corporales, nos
sentimos obigados a senalar ia exis-
tencia de todo producic ¢ procedi-
miento gue incida en la subjetividad
eslélica o sensiblidad. Scbre tode,
raléndose de manifesiaciones tan
populares e imponantes como la foio,
el cine y la TV, cuyos resortos ar-
tisticos son soslayados por fuzizas
ocullas e interesadas en el manejo de
las menies y sensibilidades,

Al insistir en as disefos,
incluvendo ios adn andnimaes, compro-
bamos una vez rras que no exislen
objercs artistices por-un lads y tec-
holagicas por el otro, como muches
asurmen. En consecuencia, no proca-
de buscar el arta tan saio en los pri-
meres, no obstanle qua en ellos pre
doming la estructura aristica y en los

segundos fa tecnologica, Lo cierto es
que los gisenos unen estructuras no-
artisticas con la artistica y modelan v
nutzen la subjetividad estélica colec-
tiva, ¥ en esto Ultimo son mucho més
elactivos los disenos audiovisuales y
los iconico-verbales, Tal vez conven-
ga la denominacion de anes tacnole-
gicas, en lugar de la de dischay, pues
reaimente estas manifestacones cre
an y salistacen las necesidades a-tis-
teas ce la colectividad, mientras que
las anes tradicionales se reducen a
criticar tales necesidades y satisfac-
cionzs Para nosclios, 6ste seria el
verdadero pancrama del fendmeno so-
aocultural del ante de nuestio tiempo.
Como tesullado también im-
portante  habria que mencionar fa
transformacion radical del sistema de
produccion anistico-visuzl cue llevan
a cabe los disenos de las manifes-
lacicnes mas radicales de las artes
fradicicnales, Porgue en lugar de los
milenaros y caracteristicos procedi-
migrtos manuales, tenemos los pro-
yectuales y dirgctorales que llegan al
extremo de exallar ia mera elaccnc'm‘
€omo en el cago de los ready-made.
No clvidemos, ademas, que las ope-

raciones sensitivo-visualés, en espe-
cial las gipldcticas, son suprimidas
por el arte conceptusl. Pareceria ab-
surdo gue una manifestazion que se
cree artistica suprima lo especilico dal
arle: o sansitivo. Pero no lo es si con-
ceptuamos el arte como un fendmeno
sociocultural, cen la sensibiidad co-
lectiva come protagenista, y no como
suceson de obras. Pcrque las ideas
pueden incicir en esta sensibilidad y
serartislicas,

Cuando nos topamos con
eslas cuestiones conceptualas, es
menester siempre que en su trasfondo
se muevan la realdad chjetiva, les
cenocimientos que tenemos de ella y
lo que la sociedad hace de estos co-
nocimientos en benelicios de maya-
rias o de minorias, Con tedo, las ope-
racionas sensitivo-visuales y las teo-
réiicas del sistema de produccién ar-
tistco-visual siguen vigentes en me-
¢io de ios cambios que le impenen
nuestra época y los interasas co-
iechives, eobre todo en lo relativo a la
semantica y 3 la pragmédtica de los
procuctos.
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Elementos para una teo-
ria del disefio, de Juan A-
cha, es unacompllacién de
articulos referidos a Dise-
fio Grafico y Diagramacién,
realizada por el Instituto de
Investigacién de la Comu-
nicaclén Social PERSPEC-
TIVA (UNMSM), sistemati-
zando las diferentes publi-
caciones que sobre eltema
ha desarrollado el autor.

La obra de Juan Acha
tiene el doble mérito de ser
una visién critica del fend-
meno que estudia, a la vez
que personal.

Juan Acha, peruano, do-
centede la UNAM-MEXICO,
en su obra sienta las bases
para una teorfa del diseno.
Pocos son los autores so-
bre disefio, menos adn los
queasumen el punto de vis-
ta de Juan Acha. Por tanto
es unaobrade lectura obli-
gada para todos los que
transitan por las rutas del
diseno.




