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·Por diseño indusrria/ hay que entender. .. un prccero de 

formación esté!ica que en colaboración con liJ dencia. 

/a tecnología. la ingenien., y otras disaphnas. se integra en la 

prer,oradón y desarrollo de los productos y conduce a 

la opt;m,zación de los valores efe u.so, segun unas e.xig,encJa1 

estético-cu/rurales de nuestra sociedad y según los condíoones 

récnico-«onómia,s de la producción industrial ... • 

M.l<e/m 

·1.a dedicación a la reo,ia del diJeño signmca ocup,,rse 

también de las nociones que Jirveo de soporte 

al ptoceder metódico o al concepto creador f,na/men� esto 

implica� asim15mo. ocuparse de filcsofia w 

8emhard E Bwdek 

Si bien es cierto que el componente utilitario que 
entraña el diseño industrial y su particular metodo
logía constructiva lo alejan de las artes tradicionales,
hasta el punto de comportar una autonomía propia, 
no es menos cierto que el componente estético del
diseño constituye un nada despreciable aspecto que 
los vincula -a éste y a aquellas- de alguna mane
ra. Pero esta manera no es algo baladí como alg u 
nos pudieran pensar, dado que el grado de 
funcionalidad o adecuación de la forma objetual a 
las exigencias de su función, aun siendo fundamen
tal, no es, actualmente, el único requisito válido, ya 
que un artícu lo de los pertenecientes al diseño de
productos o concerniente al área del diseño visual, 
por no mencionar el de interiores, packaging, o bien 
los relativos al problemático, dificil. controvertido, 
pero no menos necesario en este fin de siglo de cual 
es el environmental design, requiere que su satis 
facción presente """'orno bien nos recuerda Giflo 
Dorfles- un requisito de agradabilidad formal que,
junto a las características de funcionalidad, serial idad,
economía de costos, facilidad introductoria en el 
mercado, etcétera ... le haga competitivo frente a 
otros de su misma "especie" ya existentes.
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Así pues, la estética. entendida como reflexión 
sobre determinados objetos capaces de suscitar en 
nosotros peculiares sentimientos y juioos de belle
za, sublimidad o fealdad, no casaría mal con las 
ideas postuladas a lo largo de este ensa)IO. Estas 
ideas pretenden dilucidar la relación existente en
tre un pensamiento más detenido sobre qué es la 
belleza y algo que perceptivamente podamos apre
hender (y cuya indagación no responde a criterios 
de logicidad, ni normatividad moral, sino a algo en 
lo que la impactación afectiva y, por eso, eminen
temente subjetiva, tiene mucho que ver), y su vir
tual vinculación con ese plano o dimensión 
denominada tekné. La cual, si en un principio pudo 
servir como criterio para distinguir lo que era artls
tico de lo que era artesano -según se decantaran 
los que se valían de aquella como medio para 
desarrollar su creatividad expresiva, o bien, fuera 
demostración de una habilidad exclusiva y exclu
yente-, con el tiempo 1 ha evolucionado hacia un
tratamiento muy definido, con la mecanización e 
industrialización aplicadas al proceso configurativo 
del objeto. Las reasignaciones de fines (no sólo de 
lndole utilitaria, sino también de prestigio social), 
así como la apreciación de aquella clase de poten
cialidad por la cual podría argüirse -tal como se 
ha especulado en otros contextos y épocas según 
diversas teorizaciones- sí reportaba un desintere
sado placer, han venido a conjugarse en una serie 

1. Es de,;or, según la d;n�m,ca social y sus modos de aflo,ar y de plasmar
se en el plano matenal-econ6m1co: �nestar. solidaridad interdasista de
bienes: o. por el contra110, subyugación de sociedades tefCermundistas
al imbuir e-1 empleo de objetos de consumo devenidos en "'ob1etos de 
deseo". ya que sus necesidades básicas estaban cubienas con menor 
costo, m,d1ante materias naturales de su entorno, suftcientes y hasta 
antropológicame-nte más convenientes para la satisfacción de aquéllas 
2 .  Estrada, D .• Estética. eo.flerder, Barcelona. 1988. p. 26. 

de concreciones denominadas más recientemente 
como de "diseño" ----€1 cual parece representar el 
trait d'union entre el mundo del arte y el de la tec
nología- y de las cuales se discute, a lo largo de 
diversos momentos de su todavía corta historia, lo 
siguiente: a) Si son las razones pragmáticas las úni
cas que condicionan la conformación del objeto, 
enser o instrumental. b) En qué medida la 
funcionalidad puede o no constreñir la capacidad 
generadora de efluvios estéticos en la "relación" 
objeto-usuario. c) De qué manera las condiciones 
materiales (entendidas como nuevas materias d e s 
cubiertas por l a  industria) pueden modificar l a  po
sib le expresividad artística en/de la pieza. O d) hasta
qué punto los aspectos formales son capaces de 
provocar, encaminar o guiar determinadas innova
oones o mejoras técnicas. Cuatro consideraciones 
que no dejan de recoger o contradecir, ciertamen
te. algunos enfoques que la sociedad manifiesta 
como modo de entender una serie de opiniones
relativas al gusto. 

Alejados de la estética tradicional -nucleada 
ontoestéticamente en el tema de la belleza, cuya 
idea giraba en torno de una ejemplaridad modé
lica-, y centrados en las características apariencia les 
de los objetos y en las reacciones que provocan en 
los receptores, y-como señala David Estrada- sien
do conscientes de cómo a partir de Kant los grandes 
pensadores harán de la Estética un campo obligado 
de sus reflexiones, la nueva disciplina se verá 
involucrada en las grandes cuestiones de la filoso
fía, el arte, la psicologla, la sociología y hasta la 
política; poniéndose así de relieve el carácter 
omnicomprensivo y universal de su contenido.2

En un recorrido que vaya desde la formulación 
de lo artístico como imitación de modelos ejempla
res captados por la mente, hasta la afirmación de 
que lo que se contiene en toda obra capaz de sus-

otar sensaoones de belleza es una 1m1tación de las 
ideas que el propio artista ha proyectado, pasando 
por numerosas interpretaciones del concepto de 
·mímesis", hay trazada toda una historia en la que
las definiciones sobre la belleza han ido dejando 
paso a las definiciones sobre lo bello; la diferencia
es, por tanto, notable. Al hablar de /o bello --en la 
línea de pensamiento de Mirabent- contraemos 
la cuestión a dominios claramente asequibles, ale
¡ados de la belleza arquetípica o belleza "en-si". Lo

bello equivaldría, por tanto, a cosas bellas, acomo
dándose así su nivel a nuestra escala: la humana, la 
cual usa objetos múltiples, diversas piezas donde lo 
bello -multiforme y polifacético-- se nos presen
ta como cualidad sensible, perceptible, reai.3

Con Baumgarten, la Estética descendió de las 
alturas para pasar a concretarse. Más aún: desde 
un punto de vista estrictamente antropológico, los 
problemas superiores del verum. del bonum y del
pulchrum se han desplazado, desde su entidad abs
tracta, hacia la concreta realidad de las cosas ver
daderas, de las cosas buenas y de las cosas bellas, 
entre las cuales se mueve nuestra existencia. Así, 
"si aquellas esencias eran consideradas como un 
necesario soporte ideal de toda valoración metafl
sica, estas realidades, hic et nunc, nos imponen u r 
gentes exigencias vitales" .4

11 

Desde esta composición de lugar y sin enzarzarnos, 
por ahora. en cuestiones tan controvertidas como
importantes. como por ejemplo, la variada termi
nología heredada del pasado que ha llevado, a unos, 
a hacer dei arte el tema específico de la estética, 
aduciendo que el término belleza comporta una sig
n1f1cac1ón demasiado vaga, y a otros. en cambio. a
desconfiar del concepto de arte, término que po-

wencesla-o ramt>la 

día designar cualquier forma de habilidad, etcéte
ra, baste decir, por el momento, que " arte y belleza 
no son cuestiones aisladas. es precisamente por su 
enraizamiento en el 'objeto' estético, por lo que /o
bello se nos hace cuestión estética". 5 

Estoy, por tanto, de acuerdo con el profesor 
Estrada en que no ha sido positivo para nuestra dis
ciplina -la Estética- la separación entre arte y
belleza, pues ha desposeído a ésta de una 
fundamentación objetiva, situándola en unas va
porosas alturas de pensamiento rayanas en la pura
ficción.6 Será, por tanto, desde el objeto ya dado o
acción ejecutada -artefacto (obra de arte como
pieza o como performance) o natural (obra de la 
Naturaleza)- como entenderemos el punto de 
partida para nuestra reflexión sobre el "ob¡eto" 
estético. Si bien, dada la pecuahandad de lo que 
estamos tratando en este ensayo; nos hemos cen
trado obviamente en los realizados por mano hu
mana y que quedan plasmados en un objeto-pieza 
material. 

Asl pues, si desde siempre se han intentado 
aclarar cuáles sean las causas y las obras que nos 
han permitido experimentar cierta especial clase de 
sentimientos e hilvanar juicios calificados como de
"estéticos", no hay ningún motivo que nos impi
da, más bien al contrario, continuar indagando 
hasta constatar cómo en las eras industrial y ciber
nética -y muy acentuadamente desde principios 
de la anterior década como final de siglo anticipa
do--, además de las tradicionales piezas artísticas 
como las pinturas y las esculturas, amén de tan ex-

J. /1:Jid., pp .  26-27
4. /bid .• p. 27 (Estrada rna Morabent, F .. MemofÍa, 8,blooteca de la Facul
iad de Filoso/fa. Universitat de Barcelona, p. 9 ) .
S .  /bid., p .  3 9 .
6 .  L oe.  c,t 
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celsas como polémicas construcciones arquitectó
nicas y planificaciones urbanísticas que podemos 
contemplar y valorar, surge, con una pujanza ¡a
más vista antes, un universo de productos, elabo
raciones y adminículos etiquetables genéricamente 
de "objetos de diseño" . Elaboraciones en cuyo de
sarrollo y evolución posteriores se puede atribuir, 
sin duda, un destacado papel a las vanguardias ar 
tísticas europeas, en la medida en que incidieron 
enérgicamente en los pasos anteriores al hoy. 

Como bien sabemos, las vanguardias históricas 
constituyeron en su tiempo un fuerte revulsivo para 
el arte y la cultura en general. Con el paisaje de 
fondo de la Prtmera Guerra Mundial y una Revolu
ción Comunista que trastocaría los esquemas ideo
lógicos de nuestra sociedad, diferentes tendencias 
artísticas y filosóficas se sucedieron vertiginosamen
te, y fue la pintura -como señala Isabel Campi- la 
que marcaría la pauta al resto de artes visuales como 
pocas veces se ha dado en la historia de Occidente, 
influyendo -radicada y transitando a lo largo de 
los sucesivos ismos- en cualquier discipl ina plásti
ca, entre las que cabe contar el diseño. 

En el sustrato de todos estos movimientos 
vanguardistas existe -como mantiene la mencio
nada autora y diseñadora- la creencia en la posi-

7. Campa, l. História efe/ disseny industrial, Ediciones 62. Barcelona, 
1 987. p. 81. Tecnica que, por otra parte. a mediados los años ochenta 
se ha vuelto m1..Khí'Simo mas compleJa cuando, en palabras de Tom 
M1t-c:hell. se está en la transición de una metodologia del diseño 
m�an1c1sta a otro posmecaniosta con la aparición y peso cre,ciente 
de la m1croelectrómc�. la cual ha llevado a uo nuevo expres1omsmo 
oeati._·o en el d1 sefio (81.Jrdek., B.E. Direño. riiscaúa, teoría y práctica 
del áíseflo inouslrial. ed. Gustavo Gili, Barcelona/México, 1994, pp. 
1 19). 
8. Estrada, D Estética, e<J.Herder, Ba,celona, 1988, p 131
9. Wh,tford. F.. La Bauhaus. ed.Thame, & Hudson/Oest,no. Barcelo.�a. 
1991 .  p. 198.

bihdad de un arte moderno capaz de expresar la 
ovilizac1ón y la sociedad industriales de una mane
ra ideal y universal. Más aún, parece que la 

inclinación hacia las poéticas donde privaban la abs
tracción y el interés por experimentar y extraer todo 
su Jugo a las formas geométricas, encarnaba el de
seo de susotar ciertos ideales - como los platóni
cos- que tanta coherencia hablan dado a la 
civilizaoón griega. Pero con el advenimiento de la 
máquina, los procesos a que ésta da lugar van pe
netrando en el subconsciente del artista, el cual ya 
no podía apartarse de la realidad que ahora se le 
ofrecía: empieza así a afirmarse una estética "mo
derno-mecánica" que establecerá un nuevo univer
so formal inspirado en la técnicas.7 O "estética 
mecánica" en palabras de Theo van Doesburg, uno 
de los más destacados representantes del grupo ho
landés "De Stijl". o "estética técnica" en terminolo
gía de los históricos del movimiento construet1vista 
ruso. 

El diseño, como actividad proyectual desarrolla
da como tal durante este siglo, adquiere carta de 
naturaleza cuando las industrias de bienes de con
sumo toman conciencia de la importancia que para 
los ciudadanos tiene el aspecto formal de los pro
ductos. Se puede resaltar en este sentido. como un 
hito paradigmático, la filosofía de la Bauhaus, cuyo 
nuevo estilo -o Maschinensril- "exhibirá la más 
completa identificación de forma, función y uso 

dentro de la compleja red de conexiones en la que 
se inserta la existencia humana" .8 Y eso -aun den
tro de la pretensión de armonizar estética e indus
tria que la Escuela se proponía, eliminando la 
escisión "formación teórica-instrucción prácti ca" en 
el taller- a pesar de propagaciones interesadas que 
llevaban a identihcar cualquier cosa geométrica, 
hecha de materiales modernos, aparentemente fun
cional y de moda. con el llamado estilo Bauhaus. 

Estilo. con todo, que Walter Grop1us nunca dejó de 
negar su existencia, aunque aquellas asocIacIones 
interesadas lo dejaran estupefacto. Así mismo con
viene recordar, con Whitford, que Gropius siempre 
subrayó que lo que la Escuela trataba de desarro
llar no era una identidad visual uniforme. sino una

aG1tud hacia la creatividad con el propósito de pro
ducir variedad.9 

No se trata aquí -como tampoco ha sido nues
tra intención valorar la producción industnalizada 
de los desarrollos proyectuales de Bauhaus en su 
época- de abordar la evoluoón tecnológica, ni 
tampoco la competitividad comercial de los obje
cos diseñados, sino de desgranar algunas notas. 
desde nuestra ópti ca de estetas. dada la Imponan
oa que morgamos a la creativi dad en el binomio 
"funcionalidad-esteticidad" 10 y teniendo en cuen
ta que. bajo diferentes epítetos, siempre subyace 
una tensión diversamente expliotada entre una in
tención más funcionalista y otra más esteticista, con 
sus consiguientes secuelas maximalistas: de enten
der sólo el diseño como un fenómeno social que
atender, o bren, como exclusivo énfasis d1letant1sta
formalista del susodicho binomio, desvirtuando, por 

10. Y que -d-e acogemos al planteamiento semiótico de Jan Muk.arosky 
scbre la E�étK:a --<uyo punto pnncipal co��stía en la sustitución de la
idea de bel eza por ta di! €unción- Podriam� h.lblar, haciendo uso de 
la 1erm1rorogía empleada en su tipologia de�> func:ones, de -funoo
ne.5 pract,cas-func1ones e5t�trcas" 
1 1 .  Soore eso. es s19mhca¡1 ,.,a la ac/aracr�n de Oorlf-es. al hablar de cómo 

oebe :se· Con51derado un d1s-eñ:ador .. Prec:isament� con et tm de recal 
ca• la 01 s;,nc16n del "'diseño" (en etsermdo inglés del �cesr:gn". contra� 
pue¡;1c al ., dtawmg", que es. el dibu,o artisuco, diferente de cualQu.et 
elemento de proyecrac16n), debemos considerar al diseflador como un 
proyea,sta del ob1eto que se ha de produor industnalmente. e inclus,ve 
como un planrl1c.d0< del mismo proc�o product,vo ·: • ... al d1Señador 
mdustnal le compete una tarea bastante mas completa e importante 
que la de • estili zar• una forma determ1n¡¡da. a saber· la de revest� de 
supetf1c1e5 apropiadas y nuevas un mecan.tSmO cuyas caracteris1icas vita-

•,•,• n t: e ii  a o  r a m t:i l c:1 

tanto, el más o menos generalizado concepto ac• 
tual de diseño 1ndustrtal. Al menos del concepto de
diseño que combina con ngor la creatividad y ían
tasia con la inventiva e innovación !écn Ka. 

111 

Por consIgurente, además de lo ya expuesto, con
vendría perfilar una tríada de conceptos muy perti
nentes, cuya terminología se suele intercambiar 
confusa e Impremamente demasiadas veces. Me 
refiero a los de "figura", "forma" y "diseño", sin 
olvidar que la palabra "forma" ni en filosofía ni en 
estética mantiene univoodad, nI pasar por alto ci erta 
costumbre de asociar "diseño" a "dibu¡o".I 1  Y, por 
otra parte, también parece oportuno revisar histó
ricamente el concepto de belleza. Especialmente en 
aquellos casos proclives a admitir su interrelación 
- interd1sciplinariedad, diríamos hoy- con otros 
campos y enfoques.

Así pues, si bien reconocemos cualquier obJeto 
percibido por su "figura" (morfé = aspecto exter
no, contorno), ésta no se identifica sin más con su
"forma" (eidos = aspecto interno, estructural), aun-

les 1900,a . .  M; " es e ella mente c-ct'lCeb1ble que-. va,1�dose de las , n 
formaoones obten,das de ros técnicos y expertos, pueda proyectar cti;e-
tcs aunque no haya penetrado !>Of completo en sus fequ,snos ,.entif,c<X
En Do.rtles. G . .  E.I dist!f.o indunnaJ y su esréta. ed Labor. Barce!Qn.a, 
1968, µp 105 y i07 Y como cosa dt>trma. votv.endo la mirada en el 
bempo. re,ccrdeMcs el Md1segno" an.tsttco por el Q·Je ·os renai.:entistas. 
aun0;ue atendieran las fCfmas de la ra1uraieza en sus obras. lo hacían 
sm renunciar a su propi,a apottac16n personal. "'Dtseño-, entonces. como 
"d·bujo" y desarro.llo creativo en s.u focmal1zaoón. 
12. En un conte.xto estético una determinada fi gura puede convertirse 
en aJgo mas: en una forma artist1ca. cuando ha de ser1I r 5,0lo como 

mformaci6n de un ces.a a través de su aspecto externo. asi como de su
iunc1ón utrlt lari: sta; opera como un elemento plástrco de vna determi
nad� composición. adquiriendo. al integrarse en ese orden 
cuahtattvamente disti nto una nueva s,gnrfic.aoón 

SS 
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que aquéll a -la "figura· 12 - presupone la "for
ma" que garantiza esencialmente la realidad del 
objeto que visualizamos por su figura, la cual tiene 
además la virtualidad de indicarnos, casi siempre, 
para qué sirve el ob¡eto en cuestión. Ejemplo: la 
configuraoón (shape) de una botella, un hacha o 
un flexo -o los "famosos• cubo de basura y ar
madura a los que se refería Sócrates- ,  no sólo se 
nos presenta como posibilidad 1dentificativa de ta
les objetos , sino también de conoc1m1ento de cuáles 
sean sus respectivas funciones. 

Cuando, por otra parte, la forma asl entendida 
(shape) deja de encerrar un propósito ut1lttano (el 
que sensiblemente nos manifestaba su configura
ción), podemos pasar a considerarla como forma 
(form) ·artística". Ello no implica -<on Dewey
que esta forma no guarde relación con el "dise
l'lo", ya que con este término no sólo se pretende 
significar la finalidad (propósito) para la que se pro
yectó un utens11to, sino también la "d1spos1aón" o 
"composición" .13 De manera que el diseño de una
casa será el plano que regtrá la edificación; el dise
ño de una pintura vendrá dado por la Intima articu
lación de sus elementos plásticos. Pero mientras en 
una casa hay unos espacios/habitaciones distribui
dos según una "disposiciónª (arrangement) entre 
los mtSmos y cuyo ordenamiento aparece previsto 
en el diseño-plano que hemos de 1r considerando 
(tales espacios) uno a continuación de otro, para 
después volver a reconsiderarlos a fin de captar su 

13. Estrada. O Estetica, ed Herder. 8arcelorla, 1988, p .  373
14. Unidad como total ,n1egrac16n de los elementos pl�sticos 
1n tervm1entes mutua o rtt:rprocamente neces1tantes. lo cual no contra� 
dice la cons.derac,on ae la obra de arte ba¡o � forma �s usual e ,gual 
meme consistente de •va,,edad en� un,dad" 
15. lt:Jid., 0 373. 

16. /bid .• p 383 

interrelación y así el sentido total de la obra-ed1f1-
cación, en una obra de arte la articulación de los 
d11Jersos 1ngred1entes o agentes pl ásticos que en ella
mterv1enen se nos presenta en total 1nmed1atez ba¡o 
la unidad, 14 aunque después de dicha experiencia
directa e integral podamos efectuar un anál isis 
compositivo e interpretación (personal) de nuestra 
singular experiencia estética ante la pieza artística 
en cuestión, pero siempre sin reducir composición 
a mera dispos1c1ón gregaria de elementos. En resu
men: "Para entender el diseño de una complicada 
pieza de maquinaria, tenemos que saber a qué fi
nalidad se destina esa máquina y de qué manera se 
integran sus diferentes partes para el logro de tal 
fin. El diseño es algo que se sobrepone a unos ma
teriales que, de suyo, no poseen tal finalidad", 1 5

en cambio cuando "figura" y "diseño" dejan de 
operar según una finalidad concreta se convierten 
en "forma artística .. .

También en la dist1nc1ón que nace Arnhe1m en
tre "figura" y "forma", la primera nos informa de 
la naturaleza de las cosas desde su aspecto exterior 
(morfé). y la segunda, va más allá de la función prác
tica de las cosas: "en su dimensión artística, la figu
ra se desentiende de su funcionalidad utilitarista y 
se cierra en un ámbito específico de contenido; se
convierte en forma artlsttca" . 16 

Por otra parte, Gillo Dorfles, desde la afirmaoón 
-encontrada en Langer, Morris y Cassirer- según 
la cual la obra de arte debe considerarse como ''s1m
b61ica del sentimiento humano·. trata de examinar 
la ImportancIa del elemento simbólico que hay en la 
base misma de numerosos ob¡etos de diseño 1n
dus tnal; s1mbol1smo identificable, por tanto, con la 
funcionalidad de dicha clase de ob¡etos. Desde este 
enfoque se refiere, pues. "a aquella propiedad por 
la cual el ob¡eto es abocado y aun destinado, desde 
su proyección, a 'sign1f1car su función' de un modo 

toia 'Tiente ev,oe'l{e a uavés de a sernant1zac1ón 
oe un elemento plástico capaz de poner de relie1Je 
el genero oe f1gurat1v1dad que, de 1Jez en cuando. 
sirve pa'a indicarnos a 'unoón caracterist1ca del 
obJeto ... ,.,

El atenaer a fricciones o puntualizaci ones desde 
o•;· ntos ángulos y d11Jersos momentos en/sobre el 
assamblage conceptual y la resolución técn1Co-ma
•eria oe dicha tríada -"figura", "forma" y "dise 
no - como tamb én de las subs1gu 1entes 
experie'lc as intelectuales. prárnca o estética. no 
s,empre resulta fácil de conseguir o consensuar, ya 
que, por ejemplo, s1 un pintor de caballete puede 
permrnrse e lu¡o de ejecutar una obra con total sub
¡et11J1dad y sin preocuparse del recipiendario, el 
diseñador ha de establecer entre este y su propio 
gusto y 1,bertad expresiva algún tipo de compromi
so Compromiso del que mucnís1mas veces tampo
co en la práctica queda exento et pintor, el escultor 
o el arquitecto, este extremo lo podemos veri ficar,
soore toco, en los grandes encargos un fresco para
el hall de un rascacielos. un mural simbólico alusivo 
aI destino (idea) dado a un determinado ed1f100
,nstnuoo'la,, cierto con¡unto escultórico que per 
petue una particular efemérides en un concreto
espaoo urbano asignado, un emblemático audi to
rio o pa ac10 de la mus .ca, un s,ngular ed f1c10 para 
museo de arte contemporáneo, etcétera ... En estos 

17. Oornl!S. G .  El ddMo ¡r,dOJ>tr,a/ y su e5ré:a, ed Labor, 8arce,ona. 
º968 D 47 
18. Hasta cuede Que tampoco sea negauYO. para de¡a, ntaao e estaM 
e� ar.,�:odad� i.l"la t'fa iLlOOn, Ol!'t1a llt"'I -:.acónodrKtr.zd� ·conten, 
c�• As podríamos consodetorlo (dentro de a l,nea orgumema d• A o
Dc-nd1� cu.anda. en su obra la .sÍ'lra.r11 de la unagen (ed t Gus-tdvo G11t. 
9a·c.�oi,,a_ ,gas. ;, 18), apunta, e-n cie:11:os .::asos la CQ"'ll!'x.ón sn f,<oo• 
c,s entre sJb)e,,-,daQ en el gusto dei diseño1or y la f.r�,ón Ce! ob,eto 
c,wf\ado,, por e¡empfo, en las pinturas murales de; roman:co, ei propos,to 

1.-J e n c e s l .a o  m b 1 • 

y en numerosos casos s1m1Iares , el artista ha de asu
mir, a la hora de plasmar su creativa 1aeación, diver
sos cond1C1onantes o "límites". aunque sean 
espaaa es, matenales o contextuales. s,n que por eso 
le neguemos a priori la art1st1cidad a sus resultados. •ó 

Así pues, no son esa clase de "limites .. lo suf1-
c entemente oeterm1nantes como para anular a 
sub¡e11111dad expresiva de un artista pintor o escul
tor. En cambio, ahí es donde pone la frontera entre 
arte y diseño el famoso arquitecto y diseñador ita
liano Mass1mo V1gnell1, cuando afirma. "Las lrm1ta
ciones son las que configuran el proyecto. Sin estas 
limitaciones no existirían los problemas. En la natu
raleza del diseño ha de haber limitaoones. E.sa es a 
diferencia con el artista que es completamente li
bre. Sin límites no se puede diseñar porque entra
riamos en la arb,tranedad completa, ¿noJ• '9

V1gnell1 admite que no se le considere, por tanto, 
un artista, aunque afirme absolutamente que la 
palabra aeación con1Jenga a ambos El matiz con
ceptual del término estaría, más bien, en que para 
el diseñador crear sería resol1Jer un problema que 
viene de íuera, de lo externo. del cliente; y para e 
anista el problema sería interno y únicamente é lo 
"ª a poder resol1Jer ... en el proceso -añadiría yo
expres1vo-formal de un contemdo.20 v,gnelli tam
bién sostiene que la razón de ser del producto es 
servir, y de entre las funciones que ejempl1f1Ca apun-

de las escenas era atender la ne<:esidad de explicar vtsualmente oas,s1es y 
m1stt"f10S sagraOOs a t.Jn publico ma�ar,amente analfabeto 1V1s oo 1"10 

1ncon,p,at1bh! con su categonzac 6n corr.o c�a0Cll1 an,st.ca. c.rfa .. a·ora 

c,t,r,. en cua q<1,r caso. se ofocruana oesdecmenos campos,, ,oso -oh� 
rentts • la intn=a s,gn,kativídad pl,ls�ca el.-la obra Op o,
19. �fa. M., "Entrev,sta con Leila y Mauimo Vi9ne: l1", Atd,. BiPtelon.a. 
1991, oum. 24. r.cv,errbie-óoembfe, p 1 13 .  
20. Qve no h:a de entenoerse. necesar.arrente. corno re'erenc1a-e:.�e
r« • li prcp,a OOli" n, mucho menos 
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88 t e o , 1 a m é t o d o ,

ta aquella que hace que un objeto sea apreciado. Y 
¿acaso el hecho de ser apreciada, valorada o esti
mada no es una de las pretensiones atractivas de 
una pieza artística que ahí dada -y una vez desli
gada de su autor-se comporta como un eote quasi 
autónomo, propiciador de satisfacoones fruitivas 
en la experiencia estética de cada posible receptor? 

Por otra parte, desde que se constató la utilidad 
de los planteamientos semióticos para numerosas 
disci plinas, entre ellas el diseño, se vio que no sólo 
el diseñador era el (mico "protagonista" del proce
so emisor-receptor de un producto, sino que sien
do aertamente agente fundamental como emisor 
de un determinado mensaje (función del produc
to). el proceso ya no podía entenderse unidireccio
nalmente, dado que el receptor (usador) era 
susceptible de ser estimulado diferencialmente, es 
decir: que un diseño puede suscitar diferentes aso
ciaciones en el receptor. las cuales pueden incitarle 
(comunicación positiva) o desmotivarle (comunica
ción negativa) en la adquisici ón, uso y disfrute del 
objeto o producto de que se trate.21 De ahí que 
podríamos establecer cierto paralelismo con el con
cepto de " opera a perta" de Umberto Ecco, de 
manera que al igual que en la interpretación de la 
obra de arte contemporánea, también el diseño, 
por su dimensión semiótica que va más allá de su 
función práctica, está en disposición de ser enten
dido de un modo amplio. 

21. Es el caso de algunos delos objetos de Helga y Hans-Jürgen lannoch 

en el campo de los aparatos aud1ov,sua!es. que presentan un aspecto 

ex.tenor claramente alusivo a formas naturales sensuales y en cuya con

'1guraet6n se le otorga una factura patentt!mente escultórk:a. de modo 

que pre�entan este doble caracte, de forma escu.ltóri u y funcional. Ten

gamos en cuenta, además, que en la era de la m1croelectrór11,ca la forma ya 

no engloba e rapa un mecamsmo contundente. s,f)O que ha de servtr. ccmo 

nos recuerda Ulnmamente Oorfles, para rellenar un �espaetoM. 

Por otro lado. no es extraño, más bien al con
trario, que un artista haya dado pie, con sus crea
ciones, a bri llantes ideas para diseñar una colección 
de tejidos, elementos modulares urbanísticos, so
luciones constructivo-plásticas para los más insos
pechados artil ugios domésticos ... , por no nombrar 
las numerosas tipologías compositivas que se en
cuentran en la base de no menos numerosas estra
tegias del diseño gráfico. Y desde la vertiente del 
diseñador puro (especifi cidad profesional) no es in
frecuente que una forma fantasiosa se considere 
idónea para conjugarse con cierta species de dis
positivo mecánico, e incluso que éste vea optimizada 
su función -siguiendo aquel "potencial" de for
malidad subjetiva- poniendo en duda el categóri
co aforismo (por otra parte no siempre bien 
interpretado por los funcionalistas) de L. Sullivan 
"la forma sigue la función" . De manera que. sin 
negar que este aforismo se cumple en innumera
bles ocasiones -la esbeltez de un skyrocket, la fu
siforme configuración de un submarino nuclear, el 
aspecto de ar,knida arquitectónica de una estación 
espaci al, el esti lizado y flexible banco electromecá
nico de un denti sta ... que evidencian, s,n duda. cuán 
grande es la adaptación de la forma a la actuación 
ulterior del producto-, no por eso deja de ser ver
dad que, confrontando artefactos como los men
cionados - y  muchos otros- con sus precursores 
(de haberlos), comprobaremos tanto el avance-guía 
tecnológico como el estilístico y, en algunos casos. 
viceversa. Más aún, si ignorásemos o pusiéramos 
entre paréntesis su practicidad inherente (ejerci cio
bastante fáci l de hacer actualmente en muchos de
estos artilugios) pasarían por llamativas esculturas 
de insólita belleza. Lo cual, el resaltar su potencial 
de art1sticidad, no signifi ca, desde luego, abogar
por el formalismo histórico frente a la creación fun
cional, ni tampoco aplaudir la arbitrariedad formal 

en que han caido algunos autores que parecen ha
berse desl1 9aoo del proyecto ndustnal. al que el 
d1sero está vinculado por natura'eza, como cienos 
diseñadores del movimiento postmoderno presen
tar do. por ejemplo, cubiertos nada prácticos para 
cu'Tlplir sausiactonamente con su cometido, o te-
1eras sin ningún sentido de la utilidad ni de la 
ergonomía, aun cuando, eso sí, sean de una origi
nalidad fuera de toda duda.22 

IV 

He considerado. pues. conveniente haber prestado 
atención a este entramado conceptual, con las apre
c:;aoones o aportaciones que otros pensadores ha
cen para su enriquecimiento; partiendo de estas 
reflexiones sería razonable abordar otras cuesti o 
nes del ámbito del diseño de ob¡etos industriales. 
cuya ,terat1vidad no está reñida con el cociente es
tético de la pieza.23 dado que se cuenta con la in
herencia de este cociente o carga estética en el 
propio objeto de diseño desde su 1nroal proyec
taoón. Proyectaoón previa a la intervención del ar
tífice a lo largo de los subs1gu1entes pasos del 
proceso industrio-mecánico en sentido estricto. De 
manera que en vez de hablar de una aplicación ar 
tística a los productos industri ales. se trata, real
mente, o por lo menos muchos así lo entendemos, 
de un arte implicado (cualidad estética) ideado des
de el primer instante en que se conciben tales obje
tos industri ales pensados para resolver, mediante 
s:.. operabihdad. unas determinadas necesidades hu
manas. De no creer ésto y sostener que entre el 
trabaJo técnico y el creativo hay una antagónica 
divi sión. estaríamos apostando y regresafldo al puro
modelado. a la aplicación más o menos superficial 
oe una formalidad artística ("dar íorma al capara
zón" en palabras de G1ed1on) y, por consIguIente. a

� o r a ,r 

seguir entend1 enoo la disciplina como mero styling. 
As1m1smo, no hemos de olvi dar -insisto- cuan

do apel amos a la "forma" como factor estético del 
diseño, su intrínseca s1gnif1cativ1dad olástico
composi tiva, aun reconooendo que detrás del pro
pio vocablo "forma" -en su justa acepción oe clave 
artística- concurren complejas implicaciones rela
tivas a la percepción (orgarnzación. principios ge
nerales extraídos de la experiencia. diversos 
planteamientos para su análisis, diferentes teorías 
explicativas en simultánea vigencia a veces ... ), así 
como distintas querencias que desde una teoría del 
gusto nos obliga, a pesar de lo que ya he expuesto. 
a hacer gala de finas matizaci ones. 

Sea como fuere parece que, en las siempre p o 
lémicas rel aoones arte-vida, los considerandos es
téticos de los productos así concebidos pueden ser 
tenidos, en gran medida. como un deseo de apor
tar a la cot1d1anidad de las gentes no sólo los fano
res de funcionalidad y ergonomía para la resoluci ón 
de problemas concretos. sino también el de inte
grar la conformidad personal del sujeto capaz de 
atribuir belleza a un objeto. Y si las formas creadas 
se despliegan como muestrario en el tiempo, guia
do -como praxis artística-- "por una innovadora 
voluntad de forma, lo que Schiller denominaba 
Formtrieb" ,2' ¿será posible l a extinción del arte no por
que deje de tener sentido. sino precisamente -como 
profetizó Mondnan--porque llegue a íormar parte de 
la vida de cada día? Y que, de¡ando aparte las InquIe-

22. Al reseecto es muy rlustrat vo el capiw o ''El útil 1'11Jt•I- dtl- 1 b'o ce 

Alcher. O . El mundo romo pro�to. ed G (; 1'1_ Barceronat 1'.J.ex.cc. 

199� 

23. (cmot,.n gr.;bad:J-:::aic:,.grátir:o que no de,a de -;er cori.s oe1ad:. ctr¿ 

de ane por el hecho de r>aberse cor.cebtdo para ser seri ado 

24. 1..,1a'dor;a:fo. T., El f.JC'Jro de ia mod�rn, dad. Jucar U,iwersidad. Ma

drid. 1930. o. 39. 
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90 t e o r i a m é t o d o s  

tudes místicas del pintor, podríamos decir con pa
labras propias: Hvida que quedará transformada y
enriquecida por el arte"; intercambiando la idea de 
vida cotidiana por la de "conjunto de objetos que 
definen un entorno haciéndolo digno de ser vivido 
al fadlitar una calidad de vida, no tanto o sólo me
dible en parámetros economicistas sino humanis
tas y, por tanto, estéticos·. 

En definitiva, aunque -como mantiene 
Heskett- la primordial función del diseño indus
tnal "ha sido la de aplicar la tecnología a través de 
formas accesibles y comprensibles para el máximo 
número posible de personas"2s (compromiso so
cial), el diseño tiene mucho de arte, ya que si bien 
la tarea creativa relacionada con la invención y de
finición de formas (autonomía del autor) no se iden
tifica con el proceso mecanicista por el cual éstas 
van adquiriendo una configuración concreta, aque
lla tarea sí ha quedado implicativamente integrada 
en la fase de proyectación del objeto. 

Finalmente, cabria apuntar siquiera la necesi
dad -cada vez más perentoria- de un compro
metido enfoque ético-social, que ampliado 
podria -después de la ya incontestable admi
sión de la Naturaleza como infraestructura vital 

25. Hesi<ett. J • Bre-ve historia del diseño indusUiol, ed. del Serna!, Barce
lona, 1985, p. 209. 

26. la producci6o es ,ncenwada para aumentar el provecho, no para 
ruom neceSLdades. y ésto conduce a lo obsoleto Se entra entonces en 
el problema fundamental d• los años 90, lo que yo dogo ·eco-édc", 
ecología y t'ttca Ecología no tanto como verde, Polución, contamina
ciOn, sino ecologia como actitud general de la vida, la condena de todas 
las fOfTTlas de lo obsoleto. Por e¡emplo, la moda ¿por qué ha de cambiar 
tres 11eees al año ... ? Es un juego forzado. • .. . B objetivo del disei\o es 
re50lvef problemas. El de la moda es crearlos. Y est� claro que crear 
problemas no es una act,tud que avale los años 90. • (Sala, M., "Ent� 
vista con 1.elia y Massimo V19nelli", Ardi, Barcelona, 1991, núm.24, no
viembre-diciembre, p. 112) 

de la sociedad- incluir la problemática intitulada 
·eco-etic" por Vignelli26 también en este terreno. al 
advertir la obsolescencia no sobrevenida por el nor
mal transcurrir temporal del uso. sino por una prede
terminada vigencia incorporada al mismo -calculada 
efimeridad de la moda- por no subrayar la 
inadmisibil

idad del más salvaje mercantilismo. Todo lo 
cual choca con la toma de conciencia de un mundo 
de recursos materiales limitados -muchos no re
novables- someti do a una brutal contaminaoón
medioambiental. y que exige audaces innovacio
nes de reciclaje27 para lo cual, como di je al princi
pio, jugarán un importante papel las nuevas 
materias naturales. tanto como reto para demos
trar la creatividad y optimizar una función. como 
para cumplir con nuestra responsabilidad ecológica . 

Y si a la crisis energética y de reconversión in
dustrial del último tercio de siglo, añadimos la crisis 
o fuerte cuestionamiento -por otra parte a veces 
acrítico- de valores socio-morales. no nos puede 
extrañar el marcadamente diversificado énfasis que 
actualmente se pone -desequi l ibrando su 
interrelación- ya en la función utilitaria, ya en la 
simbólica o bien en la estética de los objetos de 
diseño. En definitiva, el binomio utilidad y belleza, 

27. Tan soto un dato-<0nsideraci6n apmp¡aoo· para el año 2000, la Co
munidad Europea pretende ahorrar un 10% del plastíCO que utiliza at· 
tualmente po, medio del camb10 de diseM d• los productos, y reciclar el
SO% (frente al 10% actual) de todo el plástléo usado en esa él)O(a. El
drseño de Jos productos (con el uso de un solo 1rpo de pl�stico pcr ele-
mento o grupos de elementos y piez.as f�dlmente dMrnontab1es) es una 
de las claves que ayuda al reciclaje y a la reducción de los desperd,c,os 
electrOnkos. La chatarra electrónica, por poner sólo un ejemplo, en Ale
mania genera anualmente unas 800.000 toneladas. Ante este hecho, la 
legislación alemana. a partir de 1994, obl196 • todo el que venda equi
pos. electrónicos a aceptar y recidar las máquinas viejas de los chentes. 
Sol�. A. "la chatarra electrónica". levante, Valenoa 11 de junio de 1992, 

p. 72 ("Especial Ciencia e lnvestigac'6n"). 

0 estét1ca-d1seño comporta una serie de conexio
nes y complicaciones, la problemática, de cuya ven
taJosa complicidad, por no decir indisociabilidad, 
exige cada vez más un análisis interdisciplinar en 
un mayor espacio para la reflexión, ya que "el dise
ño no trata de problemas estáticos sino dinámicos. 
Tecnología, pensamiento y sociedad son los tres 
parámetros cambiantes que tanto hoy como ayer 
modifican y continuarán modificando su existen
cia". 2s

Por otra parte, no conviene olvidar que para los 
países del Tercer Mundo, o con problemas econó
micos graves en su desenvolvi miento, el diseño re 
viste un especial significado por la esperanza que
supone de un avance acelerado hacia la industriali-

28. Campi, l., História del disseny industrial, Ediciones 62, Barcelona, 
1987, p, 173 
29. Mañá, l., El diseño 1ndvs1Tial, Salvat. Barcelona, 1974, p. 88. 

30. Bürdek. 8 L Op Cit., p-. 1 7

w e n c  , t a o  r a m b l a  

zac ión -sin Justificar con ello la pérdida de identi
dad cultural alguna-, avance al que puede contn
bu1r la disci plina del diseño. Igualmente por la
comprometida tarea de asegurar un mejor empleo 
y aprovechamiento de sus recursos naturales y me
dios técnicos. Las experiencias desarrolladas en la 
India, en el Chile de Salvador Al lende, en Cuba 
(ONDl)29 y en otros países e instituciones académi
co-investigativas, como es el caso de la UAM en 
México, son altamente elocuentes en este sentido. 
No podemos olvidar, como nos recuerda Bürdek, 
que "la responsabilidad social ocupa el primer pla
no de la actualidad en lo referente a los esfuerzos 
por establecer el diseño industrial en el tercer 
mundo".3º 
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