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Ed itorial 

Estimulados por la buena acogida del No. 1 de 
Artefacto, se presenta ahora el No. 2. El material 
que lo compone trata de cubrir, además de las 
secciones fijas, temas y aspectos del diseño indus­
trial que no han sido debidamente conocidos; des­
taca particularmente el excelente estudio sobre la 
Escuela de Ulm, que ayudará a despejar algunas 
dudas sobre sus orígenes, evolución y protagonis­
tas principales, 

ARTEFACTO se envió a las principales revistas y 
organizaciones relacionadas con el diseño indus­
trial para darles a conocer el panorama de México, 
Dentro de las actividades internacionales resaltó la 
reunión del ICStD en Washington; aunque pareció 
confirmarse la tendencia de hacer de estas reunio­
nes un escaparate para promover -comerCIalmen­
te- ai país sede, olvidando el sentido y los objetivos 
que un organismo como el ICSID debe cumplir. En 
este sentido resulta ejemplar -como contraste- la 
actividad de la ALADI Asociación Latinoameri­
cana de Diseño Industrial. 

Finalmente, se invita a los estudiantes. profesores, 
técnicos, profesionistas e industriales para que 
hagan llegar proyectos, artículos. reseñas y cual­
quier material que resulte Interesante para el 
avance del diseño industnal en nuestro pals Anto­
nio Toca Fernández, 
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La función tecnológica 
del diseño industrial 
Gui Bonsiepe 

El diseño industrial (Industrial designo Produktgesta ltung) ocu­
pa un lugar neurálgico en el sistema politico-económlco como 
herramienta indispensable para la Industrialización Esta afir ­
mación fue hecha en ocasión de una reunión de especialistas 
convocada en la sede de la ONUOI en Viena. a mediados de 
1973. En aquel la oportunidad se discutió. según yo sé. por 
primera vez en un organismo internacional el papel que el 
diseño Industrial podría y debería desempeñar en los países 
perifériCOS El documento de traba jo que Sirvió como base 
para las discusiones trató de caracterizar el diseño industrial 
como pieza catalizadora del proceso de industrializaCión en 
los países periféricos. Esto no fue una casual idad: pues en los 
años 70 se había comenzado a concentrar la atención en un 
factor hasta entonces no considerado debidamente me refie­
ro a la innovación tecnológica . Y el diseño industrial se encua­
dra en este fenómeno 

Podemos dividir la innovación tecnológica en tres grandes 
áreas 
- innovación en forma de productos: 
- innovación en forma de procesos de producción: 
- innovación en forma de organización 

El diseño industrial forma parte de la primera de estas tres 
áreas Para poder evaluar el papel y la importancia de la inno­
vación tecnológica en los países perifériCOS. se hace necesa­
no una pequeña introducción sobre el debate y las políticas de 
desarrollo. Las críticas al esquema Internacional de diviSión 
del traba jO se condensaron . en 1974. en la Asamblea de la 
ONU. en el lanzamiento de paulas para un Nuevo Orden Eco­
nómico Internacional Ahi. se estableció una meta cuantitativa: 
para el año 2000. la participación de los países periféricos en 
la producción industrial mundial debería llegar al 25% una 
meta bastante ambiciosa. Esto significa que una sene de paí­
ses periféricos se debían transformar en países induslnaliza­
dos: es deCir. en sociedades principalmente dedicadas a una 
actividad la transformación de materias primas en productos 
acabados mediante el uso de maquinaria. Pero. se debe lomar 
en cuenta que el grado de dependencia tecnológica entre 
Centro y Penferia probablemente se mantendrá en su nivel 
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actual (y esto es una hipótesis oplimista). Me expliCO: en vez 
de exportar madera contra teleVisores en blanco y negro. se 
exportaran muebles contra la Importacion de televisores en 
color. Es decir. el grado tecnológiCO aumenta ta l vez. en con­
¡unto. pero mantiene su estructura básica El estado de depen­
dencia tecnológica cambiará pasando a interdependencia. 
solamente cuando la industrialización sea acompañada con la 
innovación tecnologica local Al respecto. cito un analista críti­
co: 

'Si el prinCipiO de la transferencia tecnológica fuera aplica­
do según el esquema del Nuevo Orden Económico InternaCIo­
nal. el resultado será catastrófico para los países del Tercer 
Mundo. Y esto. porque el problema no yace tanto en la comu ­
nicación sobre técnicas. sino. también. y sobre todo. en la 
Investigación tecnológica . ¿Es necesario recordar que los paí · 
ses industrializados poseen el monopolio de la investigación 
tecnológica? Sin esta información. sin esta formaCión. no sera 
posible adqUirir una tradiCión tecnológica aunque se instalen 
tecnologías de punta en los países del Tercer Mundo. Es me­
nos importante adquinr tecnOlogías sofist icadas de última ge­
neración que crear una estructura favorable a la innovaCión 
dentro de cada sociedad del Tercer Mundo: pues solamente la 
Innovación tecnológica es capaz de proporcionar el ingredien­
te para promover una dinámica social y económica".' 

La industrialización como tal no puede cumplir la promesa 
de constituirse en una herramienta para salir del subdesarro­
llo. de la pobreza. de la miseria Será una Industrialización 
cortada por la mitad. castrada El proceso de industriatización 
cuando qUiere merecer este nombre. debe Incluir como com­
ponente indispensable la innovación tecnológica local. El pro­
pagado Nuevo Orden Económico Internacional es demaSiado 
conservador o limitado al no incluir explícitamente la innova ­
ción tecnológica como ingrediente Indispensable y esencial 
para el proceso de industrialización de !a Periferia 

Podemos caracterizar el diseño industrial -en un pnmer 
Intento- como una disciplina proyectual (design discipline 
Entwurfsdisziplin) ligada a la Innovación tecnológica en forma 
de artefactos materiales. Participa allí ¡unto a otras disciplinas 



sobre todo a las Ingenierlas, en el desarrol lo de productos. El 
término desarrollo de productos' (product development, Pro­
duktentwicklung) tiene la ventaja de no ser ocupado como 
nombre de una profesion Es neutro, tra nsprofesi onal. Por cier­
to se puede también usar el término "diseño industrial" como 
nombre genérico con la misma extenslon que "desarro llo de 
productos" como ocurre aqu l en Cuba. Pero, 8n este caso se 
debe indicar en cuál sentido se esta usand o el término, SI en el 
sentido extensivo. horizontal. para referirse a un área de pro­
blemas, o si en el sentido verti cal. como nombre de una nueva 
profesión. 

La palabra 'diseño Industrial" apa rece por primera vez al­
rededor de 1920 en los Estados Unidos. y signif icaba la fab ri ­
cación de moldes y matrices para productos que debían ser 
fabricados en serie. Rápidamente, el término se distancio de 
su significado original, y adquirió el componente fundamental 
que constituye el núcleo vital del diseño industrial. Me refiero 
al componente proyectual. Esto no quiere decir que lo que hoy 
entendemos por "diseño industrial" no existía antes de la 
creacion de este térm ino. Obviamente, se practió el diseño 
industrial antes de 1920. Y sus orígenes se remontan hasta el 
siglo pasado cuando se inicia la producclon seriada. Fue a 
partir del fin de la Segunda Guerra Mundial que la actividad 
comenzó a perfilarse y a adquiri r una estructu ra propia. Para 
consolidar el diseño Industrial como nueva profesión, fueron 
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elaboradas diferentes definiciones, a veces antagónicas, que 
reflejaban diferentes intereses y concepciones, escondidas 
en sutilezas estil lsticas. aparentemente inofensivas. pero de 
fundamental importancia con vistas a la toma de decisiones 
respecto a la enseñanza y a la utili zación del diseño industrial 
para el desarrollo tecnico-económico. No obstante, y a pesar 
de estas divergencias y de la dificultad de llegarse a un acuer­
do a nivel internacional. me parece posible establecer un con­
senso acerca de los indispensables at ri bu tos de diseño 
industrial. La Insistencia en el rigor semántico no es síntoma 
de una preocupación gratuita motivada por un interés acadé­
mico. Una min uciosa exégesis de los textos no sólo sirve para 
despejar id eas erradas sobre el diseño industria -sobre todo 
su asociación con la decoración- sino, para despertar la 
concienCia sobre las multlfacéticas ramificaciones del diseño 
industrial en la vida cotidiana. 

Una propuesta del ingeniero inglés Bruce Archer def ine el 
diseño indust rial como 
'el proyecto de artefactos para ser producidos mediante pro­
cesos industriales y en los cuales factores estéticos y otros 
factores humanos desempeñan un papel Im portante" 

Esta defin ición puede abrir la puerta a graves malentendi­
dos, al evocar ai sladamente los factores estéticos como atri­
buto significativo del diseño industrial. Además, el término 
' otros factores humanos" no tiene mayor valor explicativo. 



Posiblemente, el autor quería referirse a factores de uso (fac­
tores operativo-pragmáticos) y socioculturales de la semánti ­
ca de los productos La lectura de la definición sugiere la 
existencia de tres tipos de productos: 

artefactos artesanales que no cabrían en el área del dise­
ño industrial: 
artefactos en cuyo uso inciden factores humanos: 
artefactos en cuyo uso no inciden factores humanos. 
Evidentemente, el cemento, que es un artefacto (en el sen-

tido ant ropológico) importante, no constituye un problema de 
diseño industrial. En cambio, una máquina agrícola. un instru ­
mento médico, sí requieren la part icipación del diseño indus­
trial porque presentan problemas que solamente a través del 
diseño industrial se pueden resolver. y, para dejarlo bien claro, 
esos problemas no consisten c iertamente en otorgar un "to­
que de distinc lon" a una máquina monstruosa. 

Sin querer negar las buenas intenciones de esa definición 
compacta , ella no satisface porque no ayuda a despejar o 
desvirtuar una serie de opiniones erradas o vagas que existen 
en el público general y en el público especializada de la eco­
nomía, planificación, administraclon e ingeniería 

Frecuentemente, se asocia el diseño industrial con el rápi ­
do, fácil y efectivlsta embelleCimiento de productos industria­
les, sobre todo, de bienes de consumo. Es decir, se ve -o se 
quiere ver- en el diseño industrial una apl icación del "arte" 
ciVilizador a las reales o supuestas brutalidades de la indus­
tria . El diseño industrial. por lo tanto se asemejaría a la tarea 
de decorar pasteles: adentro, un contenido substancIoso; afue­
ra , el arte de la fachada decorativa. es decir. algo que no está 
intrínsecamente ligado a la estructura del producto, algo simi­
lar a un accesorio del cua l se puede prescindir, pues no es 
esenciaL De acuerdo con esta concepción errada, el profesio­
nal limitaría su participación en el diseño de productos a la 
fabricación de dibuJos atractivos sin tener que preocuparse 
por algo más que su gusto personaL Problemas como análisis 
de necesidades, factibilidad técnica de producción, disponibi ­
lidad de materiales, normas. reducción de costos. no entrarían 
en el horizonte de preocupaciones del diseñador industrial. El 

8 

se preocuparía principalmente de los aspectos estéticos se­
parados del resto de los factores que intervienen en la deter­
minación de una configuración de un producto industriaL 
Diseño industrial sería. por lo tanto. una cosmética de produc­
to (styling. Produktkosmetik). una actividad que permanece en 
el epitelio del producto. A veces. se ve en el diseñador indus­
tria l a un analfabeto tecnológico. y hasta a un intruso que 
usurpa el derecho de meterse en cosas que no le correspon­
den por supuesta falta de ca lificación técnica. Esta actitud 
negativa (y defensiva. pues como veremos, el diseño industrial 
se cuestiona algunas concepciones de la ingeniería) es, en 
parte. por lo menos. justificada. Pues . a pesar de sinceros 
intentos de liberar el diseño industrial de ser considerado en 
función puramente decorativa. secundaria. y hasta superflua . 
no se ha conseguido aún su consolidación como profesión 
técnico-científica nueva y. según mi criterio, como una nueva 
especialidad de la ingeniería . Quiero. sin embargo. señalar. 
que no entiendo el diseño industrial como una ingeniería me­
cánica enriquecida por una dosis de estética. Y menos aún. 
no pienso que dentro del marco de las asignaturas que consti­
tuyen el programa de ingeniería mecánica se pueda formar un 
profesional que sepa proyectar cuando egrese de la Universi­
dad. A los representantes de las ingenierías en general. les 
resulta difícil aceptar el diseño industrial - Incluso los irrita­
porque no están dispuestos a reconsiderar el sacrosanto con­
cepto de función y eficiencia. Se limitan a una interpretación 
estrictamente técnico-física de la función y eficienCia y están 
inmunizados contra una interpretac ión de estos conceptos en 
términos de eficiencia social. 

Si el diseño industrial no afectara de manera tan profunda 
la vida contemporánea. tal como la existencia del oxígeno en 
el aire afecta nuestro metabolismo podríamos declarar como 
cerrado el caso. Sin embargo, no hay producto sin diseño. Lo 
que hay son productos mal diseñados (la abrumadora mayo­
ría) y productos bien diseñados (una ínfima minoría). Y estos 
calificativos bien" y "ma l" van mucho más allá de una simple 
expresión de preferencia estética. 

Obviamente. ninguna actividad surge a la existencia como 



químicamente pura, o por medio de Id autogénesis. El diseño 
industrial tiene vanos "padres" a los cuales sigue ligado, aun­
que muestre fue rte tendenc ia a afi rmarse con autonomía. Me 
refiero a la arquitectura, las ingenierlas, las artes visuales. La 
afin idad con la arquitectura se basa en el hecho de que en el 
trabajo proyectual entre explícitamente la dimensión estético­
formal, entendida ésta, no en el sentido normativo, sino, en el 
sentido original de la palabra ligado a la percepción. Siempre, 
cuando se encuentra una interfase perceptib le de un produc­
to, nos enfrentamos entre otros con un fenómeno estético. 
Como segunda afin idad entre arquitectura y diseño Industrial, 
menciono el concepto "neceSidad" (need, Beduerfnis) que 
desempeña un papel central en ambas actividades. A fin de 
cuentas, una casa es mas que un problema de construcción, y 
un producto Industnal es más que un problema economico o 
de producción. Pero, ahí terminan las afinidades No nos lleva 
más allá interpretar el diseño industria l como una microarqui­
tectura o la continuación de la arquitectura por otros medios. 
Por cierto tanto la arquitectura como el diseño industrial son 
manifestaciones del diseño, y una teoría del diseño deberla 
encuadrarlos en el marco general de una teona de proyecto y 
ambiente, pero hoy en día las condiciones han cambiado por 
ejemplo comparadas con la situaCión en el Bauhaus cuando 
Gropius proclamo la arquitectura como manifestación integra­
dora de las artes. Es decir, como disciplina rectora de todas 
las actividades de diseño. Esta anacrónica jerarquización de­
be ser tomada, por lo que es en el fondo: el intento de presen­
tar una de terminada profesión como hegemó ni ca. 
introduciendo veladamente una división c lasista en el mundo 
del diseño. 

Similarmente se falsificaría el carácter del diseño industrial 
si lo interpretáramos como Ingeniena mecánica adornada con 
un toqu e de estética. Por cierto, también aqu l existe af inidad, 
pues ambas act ividades se orientan a la creación rle est ructu­
ras físicas en forma de máquinas, instrumentos, herramientas 
y c, '1 uipamientos que éonstltuyen el sel lo marcante de la cultu­
ra matenal de una sociedad industrializada. 

Para ilustrar la diferenC ia de enfoque entre ingeniería me­
cánica y diseño Industrial, cito una defi nición de un comité 
inglés (Fe ilden report. 1963) 

"Ingen iena de proyecto (engineering design) es el uso de prin­
::: ipios científicos, información tecnica e imaginación creativa 
,Jara determinar una estructura mecánica, máquina o sistema, 
con el fin de cumpli r funciones pre establecidas con el máximo 
de economia y eficienCia 
Esta definición habla de principios científicos que según el 

tenor del texto se entiende como pri ncipios de las ciencias 
exactas (física y matemáticas) sobre todo (no considera las 
ciencias sociales): habla de funciones y apela al princi pio de 
maximización en el uso de recursos Está ausente cualquier 
referencia al concepto de necesidad humana, que es el pivote 
central del diseño industrial. Predomina en sp lendid isolat lon 
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un c onc epto de eficienC ia en térm inos técnico-físico­
economicos, que sin lugar a dudas, es una condición necesa­
ria, pero no suficiente para un producto. 

La Ingenierl a es product-oriented mientras que el diseño 
industrial es user-oriented. Ambas especial izaciones se com­
plementan Me parece poco probable y también innecesario, 
revertir el proceso de especialización ya que es un reflejo de 
la crec iente complejidad de la tecnología. 

Despues de haber trazado las coordenadas que marcan la 
relación entre diseño industrial y arqUitectura por un lado y 
entre diseño Industrial e ingenien a por el otro haré algunas 
observaciones sobre la relación diseño/ arte y dlseño/ ciencia. 

El hecho de que el diseño industnal esta ligado, entre otros 
a fenómenos estético-formales, ha podido contribuir a la inter­
pretación del diseño como fenómeno artístico 

Han sido importantes los aportes de la vanguardia artística 
para tematlzar y problematlzar la produCClon Industrial como 
fenómeno cultural que merecía una mayor atención de la In te­
ligencia Interpretativa y proyectual. lo cual constituye un méri­
to indiscutib le Pero, pese a esos meritas, el mundo del arte no 
estaba ni está bien preparado para ir más alla de una toma de 
conCiencia del problema, es deCi r transformar esta conCien­
cia en intervención concreta. Para intervenir en la industria y 
no solamente Influenciarla desde la periferia, se requi ere su­
perar las limitaciones instrumentales del arte 



El debate sobre la relación ciencia/d iseño se de~arrolló a 
fines de la decada del 50 Tomó carácter polémico en los años 
60 y se academizó en forma de metodología proyectual. a 
veces de valor limitado. para la práct ica del diseño. Pienso 
que la temática ciencia y diseño no ha perdido vigencia y. 
menos aún. que se haya llegado a conclusiones satisfactorias. 
Evidentemente. cualquier actividad Que pretenda Intervenir 
concretamente en el sistema productivo moderno. no puede 
obviar el plantearse la relación con el desarrollo c ientíf iCO, a 
no ser Que se quiera correr el nesgo de marginalización. y de 
ser condenada a llevar una eXistencia excluida de tas grandes 
corrientes de la hlstona. No se trata de un ágil oportunismo 
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Que Quiera usufructar del prestigio de la cienCia. Mas bien se 
trata de establecer una interacción mutua. aunque a veces 
conflictiva. entre dos actividades humanas diferentes. EXisten 
diferencias categonales entre ciencia y proyecto. El trabajo 
científico está orientado hacia la producción de conocimien ­
tos y ampliac lon del saber humano. mediante el uso de códi­
gos discursivos de diversos lenguales. tanto naturales como 
simbólicos El trabalo proyectual. en cambio. está dirigido a la 
produc('Jón de artefactos determinados a través del uso de 
códigos no discursivos. cualitativos. analógicos y pertenece al 
lenguaje no verbal. El encuentro entre ciencia y diseño no ha 
producido siempre resultados posilivos. Los diseñadores a 



veces han alimentado ingenuas esperanzas de que a través 
de [a ciencia como institución mitificada se resolverían en 
forma casI automática los problemas de diseño. El afán de 
modelarse según el paradigma de rigurosidad y cuantlficablll­
dad de las ciencias exactas puede aplastar el ímpetu proyec­
tual y terminar prácticamente en una atrofia del diseño. Por 
elemp[o. no debe extrañar la atrofia proyectual provocada por 
las defiCiencias en los programas de enseñanza de la ingenie­
ría Este fenómeno viene reforzado por la orientación de toda 
la enseñanza a través de los niveles primario y secundario. 
con hegemonía absouta a nlve[ unlversrtafiO. Este sistema re­
conoce unilatera[mente [as capacidades Intelecto-verbales y 
discursivas. y relega [a formación de [as capacidades proyec­
tuales y la apreciación del valor de los códigos no verbales a 
una existencia en las sombras Todo el sistema de enseñanza. 
no solamente no desarrolla las capacidades no discursivas. 
SinO que las acosa. lo que se evidenCia en las condiciones de 
Ingreso establecidas en los programas de [as carreras de 
diseño. No se puede hacer depender la calificación adecuada 
para ingresar a estudiar diseño. de un buen puntaje en [os 
créditos de matenas que no dan ningún indicador para el 
conocimiento de la capacidad proyectual del estudiante. SI se 
ap[lcaran critenos de diseño para calificarse con vista a entrar 
a estudiar una carrera como matemáticas. dichas escuelas de 
matemáticas tendrían que cerrar Sus puertas por falta de can­
didatos que aprobaran los exámenes. 

QUisiera ahora concentrar la atención en los atributos 
constitutivos del diseño industrraL Había ya manifestado mis 
críticas a las interpretaciones estetizantes del diseño indus­
triaL Cualquier definición que resalte la forma como factor 
aislado corre el peligro de caer en el ghetto de la estética y de 
las aspiraciones veleístlcas sin poder afianzarse en el sistema 
productivo. Esto nos lleva a comentar la forma y el contenido 
de trabajo del diseñador IndustriaL Probablemente. muchas 
personas en la Industria practican el diseño Industrial sin co­
nocer este término para designar su actividad Además. tal 
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como los problemas de la salud exceden el trabalo de un 
médico titulado. el diseño industrial excede a su vez. el área 
de trabajo de un especialista en diseño industriaL Por ejemplo. 
en el diseño de un equipamiento odontológico debe participar 
un odontólogo aunque el mismo no diseñe. o no asuma fun­
ciones proyectuales. Dentro del proceso de desarrol!o de un 
producto. las contflbuciones del diseñador industrial no aca­
ban con la visualización de un objeto tangible. Abarcan. por el 
contrano análisis de necesidades y Su evaluación. búsqueda y 
aSimilación de informaciones relevantes para el proyecto. ex­
penmentos ergonómicos estimaciones de costos. estudios de 
viabilidad técnica. consulta de normas. especificación de pie­
zas y procesos. colaboración en el diseño de dispositivos de 
producción (jlgs and fixtures\ todo [o cual converge a la mate­
rialización de una propuesta. mediante esbozos. modelos. y 
hasta prototipos expefimentales. Es un trabajo de síntesis: 
pues la simple adición de toda la Información no lleva aún a un 
producto. 

Evidentemente. no se trata de la simple creación de una 
forma. y menos aún. de una forma para un producto. Sino. de 
la creación de un producto con determinada configuración. 
que debe corresponder a cierto nivel de costos. que debe 
satisfacer las neceSidades de un usuario en correspondencia 
con sus códigos socioculturales 

Aparte de las actividades de diseño. el know-how del dise­
ño industrial y sus cfiterios pueden y deben ser utilizados en 
una sefie de actividades tales como: 
- evaluación de la calidad de productos: 
- normalizaCión. 
- orientaCión al consumidor: 
- exportación. 
- planificación de inversiones: 
- política tecnológica. 

La enumeración de estas actiVidades no proyectuales del 
diseño Industrial no es expresión de un expansionismo globa­
lizante. sino que CApresa el hecho de que el diseño Industrial 



es una herramienta en y para el desarrollo tecnológiCo indus­
trial de un país La Incorporación de los cntenos de diseño 
Industnal en todos los niveles del sistema de decisión de una 
sociedad puede ser muy utll y tener considerables efectos 
poSitivoS sobre el rend imiento de su sistema económiCO El 
enfoque generalizador Irrita y. a veces. provoca roncha Pero. 
es precisamente esta una ccracterística del diseño Industnal. 
el cual tranSita por áreas del conocimiento muy diversas que 
abarcan desde las Ciencias sociales hasta las CienCias de la 
Ingeniería. y aglutinando sus c('mponentes los transforma en 
un área de saber y know-how. Una visión "aditlvista" según la 
cual el diseño Industrial resü'ta de la combinación burda de 
determinados aspectos de diversas disciplinas. ignora el ca­
rácter sinergético de esta combinación El diseño industria l 
absorbe y asimil a componentes de las ciencias para introdu­
Cirlos en forma transmutada en el proceso proyectual que 
debe terminar con un artefacto tangible 

Resumiendo. mi Intento de caracterIZ ar el diseño industrial 
queda definido con la siguiente relaCión de atnbutos: 
1) El diseño industrial es una disciplina proyectual. en el area 

de la Innovación tecnclógica que forma parte del desarrollo de 
productos con destino a la fabricaCión industria l 
2) El diseño industria: introduce en el discurso sobre función 

y ef iCienC ia criter ios de efiCiencia soc lat y criterios 
pragmát ico -operat ivos (uso de productos) 
3) El diseño industrial mater ializa las exigenCias y condicio 

nantes funcionales. técnico-produc tivos. económicos y socio­
culturales en forma de una propuesta concreta para un 
artefacto con su configuración. 
4) El diseño industrial cuida de los factores socioculturales 

(aspectos estético-formales y semióticos) en forma explÍCIta. 
tratándolos como parte Intrínseca de la calidad del producto (y 
no como un agregado). 
5) El diseño industrial realiza aportes para la calidad del pro­

ducto. sobre todo. para la cal idad de uso (Gebrauchsqualitaet). 
6 ) El diseño industrial se traduce en beneficios 

microeconómicos y macroeconÓmlCOS. tanto para el mercado 
interno como para el mercado externo. 
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7) El diseño industrial tiende a la raCionalización del uso de 
recursos disponibles en forma de capaCidad Instalada en las 
empresas. materias primas y capacitación laboral. 
8) El diseño industrial contribuye a transfem los resultados 

de las investigaCiones científicas al sistema product iVO 
9) Los criterios de diseño industrial son imprescindibles para 

la evaluaCión de productos. para la formulación de la pO li tica 
de inversi ones . para la concepclon de una polít ica 
tecnológica-industria l para la implementación de la 
normal izaCión. y para la orientación del consumidor. 
10) El diseño industrial es un factor de desarrollo de las 
fuerzas productivas. que crean la cultura material moderna de 
la vida cotidiana de una sociedad Específicamente. en los 
paises perifériCOS ayuda a redUC ir la dependencia 
tecnológica en el area de proyecto de productos. 

Nota . Conferencia presentada en la Oficina NaCional de Dise­
ño Industrial. La Habana. Cuba. Mayo de 1984. en el marco 
de una asesona del Programa PNUD / ONUDI (Organiza­
ción de las Naciones Unidas para el Desarrollo Industnal) 

La cita crítica sobre la transferencia tecnológica ha sido 
tomada del siguiente texto 
' Makk, A Noles en marqe du lexle 'Technique el rationalilé" en AA VV La 
fin des outils-TechnoloQie el dom,nal ''ln Par,s 1977 





La HfG de Ulm: 
esperanzas, desarrollo y crisis* 
Marina Bistolfi 

La Hochschule fur Gestaltung (HfG) -denominación que era 
ya el subtitulo del Bauhaus de Dessau y que se puede traducir 
como Escuela Superi or de Proyectación- ' era una institución 
universitaria pnvada, creada por iniciativa de Inge Scholl 

En 1950, Inge Scholl crea la "Fundación Hermanos Scholl", 
en memoria de sus hermanos Hans y Sophie, vict lmados por 
los nazis en 1943 a causa de su act iva participación en el 
grupo de resistencia 'La Rosa Blanca" , La Fundación tenia 
como unlco objetivo jurídico proporcionar recursos econó­
micos y apoyo organizativo a la HfG, Las primeras ideas y 
propuestas con relación a la escuela datan de 1946 c uando 
Inge Scholl. junto con el diseñador grafico Otl Alcher (su futuro 
marido) y con algunos pocos intelectuales alemanes (eas 
todos muy jovenes) , avanza la hlpotesis de crear un instituto 
de enseñanza e Investigación orientado a una reconstrucción 
cultural en sentido democrático de Alemania , con la convic­
ción de que la calidad de la sociedad se determina, entre otras 
cosas, por la calidad de sus productos y de sus medios de 
comunicación,2 

En un artículo pub licado en 1975, Claude Schnaidt3 desc ri ­
be la situación de la Alemania de la postguerra en la cual los 
intentos de muchos alemanes por constrUir una nueva nac ión 
democrática eran absorbidos y hegemonizados por el predo­
minio de los Estados Unidos, Este ultimo país, recuerda la 
autora, tenía en aquellos año un control capilar sobre la eco­
nomía , la política , la vida social e Institucional de Alemania 
Occidental. Es de hecho bajo el paraguas protector del "Plan 
Marshall" que se lleva a cabo aquel extraordinario repunte 
productivo de la economía que se va consolidando en la pri­
mera mitad de los años cincuenta y que sera conocido des­
pués como el 'milagro alemán" , 

No tiene entonces nada de excepcional que en el contexto 
de aquel particular momento histórico, Inge Scholl se dirigiera 
en 1949 al comandante norteamericano John McCloy para 
obtener un financiamiento para su Fundación en favor de una 
escuela que: 

"quiere ponerse como sostén de las fuerzas políticas pro-
gresistas, Intenta llenar la brecha existente entre la inteli-

14 

• Publ icado en Rassegna, Año VI 19/3 Septiembre 1984, 

gencia y la cultura , entre la vida y la cotidianeidad, buscando 
orientar la actividad del proyectista hacia temas ligados con la 
vida práctica Pretende ejercer su influenc ia con respecto a la 
creación de productos sociales colaborando con la industria 
en la tarea de concili ar la forma con la calidad del producto, 
Pretende coordinar las diferentes áreas de la creat iVidad (len­
guaje, sonido, imagen, forma, proyecto) en una perspectiva de 
trabaja única y coherente,"4 

Ya que el programa de la escuela coinC ide, al menos en 
aq uella fase, con los proyectos de los Estados Unidos en 
función de la reconstrucción de la Alemania de la postguerra, 
se invierte por parte de los norteamericanos la suma de un 
mlllon de marcos, a condicion que la misma suma fuese ga­
rantizada por parte alemana , Gracias al grupo que se había 
formado alrededor de Inge y Otl Aicher , esta suma se juntó, 
genera lmente en forma de donaciones de materiales, maqui­
naria, li bros, etc. en la suma se incluyó además el valor de l 
ter reno sobre el cual debía ser construida la escuela, un terre­
no propiedad del disuelto ejerCito, aún no reconstituido que 
fue puesto a disposición a un precIo simbólico 

El concepto pedagógico fundamental de la nueva escuela, 
que pone el acento en el estudio y la praxis del proceso pro­
duct ivo y comunicativo global , así como en la incidencia de 
dicho proceso sobre el desarrollo de la soc iedad , fue una gran 
innovaclon en el debate alemán de aquellos años con respec­
to a la reforma de las instituciones de enseñanza superior 
(universidades, politécnicos, academias, etc), En la confron­
tación entre las fuerzas que defendían el orden tradiciona l de 
las in stituciones y aquellas que deseaban, en nombre de las 
exigencias de la "reeducación" democrática, una americani­
zación general de éstas, el concepto de la nueva escuela, 
haciendo referencia, si bien vagamento, al Bauhaus -esto es, 
a una institución innovadora de la República de Weimar (ce­
rrada además por el nazismo)- lograba eludir la dureza de la 
confrontación entre las dos fil as, 

La Idea de un 'nuevo Bauhaus", de una institución que 
prosiguiese la obra bruscamente interrumpida del Bauhaus 
hizo converger en la fundación de la escuela la colaboraclon y 



los conselos de muchas personalidades. directa o indirecta­
mente vinculadas a aquella expenencia. Entre ellas. el suizo 
Max Bill . formado en el Bauhaus de Dessau y figu ra prominen­
te del arte concreto de la proyectación para la industria y la 
arquitectura En la fase preliminar al ini cio de la escuela, Max 
Bill tiene un papel fundamental al lado de Inge Scholl. Otl 
Aicher y el escultor austríaco Walter Zeischegg. De hecho se 
le reconoce a Bil l el mer ito, nada irrelevante, de haber mostra­
do confianza, desde el Inicio. hac ia una iniciativa que provenía 
de la confusa situación polltica y social de la Alemania post­
bélica , de una Alemani a en la cual. en ese momento ningún 
in telectual democrático no alemán estaba dispuesto a creer y 
menos aun. a dejarse involucra r en primera persona Al con­
trario , Bil l acepta participar activamente en la primera elabora­
ción del programa y de los planes de estudio. Y no solo eso 
asume la tarea de proyectar los edificios destinados a alber­
gar la escuela . 

Los edific Ios debían estar situados sobre una de las colinas 
(Kuhberg) que ci rcundan la ciudad de Ulm en la provincia de 
Baden WLittemberg, ciudad de la cual eran or iginarios Hans y 
Sophie Scholl. Aparte de aulas, oficinas, talleres y servicIos 
para la didáctica, se habían previsto también dormitorios y 
estudios para los estudiantes (con un numero máXimo de 150) 
y para los profesores (30). La construcción del edificio se inicia 
en 1953. con medios extremadamente exiguos A partir de 

enero de 1955. la construcción está lista y la escuela se inau­
gura el 2 de octubre del mismo año. 

Max BIII es pi primer rector de la escuela. Otl Aicher , Hans 
Gugelot (t 1965), Tomás Ma ldonado. Friedench Vordembe rge 
-Gildewart (t 1962) Y Walter Zeischegg (t 1983) son llama­
dos como profesores de base . Entre los profesores invitados 
de este primer penodo que tuvie ron Influencia determinante 
en la concepción de la escuela sobre todo en los aspectos 
cultural y científico hay que mencionar en primer lugar al 
filósofo Max Bense. El fue. además. el pnncipal artífice de la 
secc lon de Información. dedicada prioritariamente al estudio 
de la comunicacion verbal y de los medios de comunicación 
masiva .5 

Al interior de este primer grupo de colaboradores empeza­
ron enseguida a delinearse algunas divergencias de ideas con 
respecto a la est ructura didáctica - divergencias que llevará n 
a Bil iS a abandonar el cargo de rector en 1956 y la escuela en 
1957, La didáct ica bll liana se inspiraba esencia lmente en el 
elemplo ba uhasiano en el cual el artista-diseñador (entendido 
como dad or de forma" Formgeber) juega un papel predom ­
nante en algunos aspectos demlurgicos. con respecto al 
desarrollo total del mundo de los productos. 

En un discurso pronunciado en la HfG en 1957. Ma ldonado 
ironiza: 

"se encuentra a menudo la idea del diseño com fórmula 
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mágica capaz de resolver con gen la [idad todos [os problemas 
de nuestro entorno Diseño como concepción del mundo. de 
[a cuchara a [a ciudad (la verdad es que) no existe ni la 
cuchara perfecta y defin itiva ni la ciudad perfecta y definitiva. 
Lo que puede realmente existir son aproximaciones a la hipó­
tesIS ópT ima de cuchara o de ciudad en una determinada 
cultura y en un determinado orden social Mientras que el 
diseño funge como ideología [imitativa . el diseñador aparece 
como el Gran Inquisidor que distribuye c lemencia y Just icia en 
el mundo Si así fuese. e[ diseñador sería una persona que 
dicta la forma desde el exterior según el lema: el diseñador 
ordena y el Ingeniero obedece " 1 

Ya en el cu rso de sus pnmeros cinco años de vida. la HfG. 
atraviesa por un proceso de precisión de sus propios obJet ivos 
que se desvían de [a Idea. proven iente en parte del Bauhaus y 
denunciada en su tiempo por Hannes Meyer a[ intenor del 
prop Io Bauhaus. de un diseñador artista que trabaJa individual­
mente - -y desde afuera - para marcar la totalidad de [a pro­
ducclon de objetos con una . y solo una. impresión artistica o 
estélica En 1952. en su primer "eporte como director de la 
escuela. Max Bi[[ escribia 

·Consideramos el arte como la más alta forma de expre­
Slon de [a vida y es nuestra Intención organizar la vida como 
una ob ra de arte. Como en su tiempo proclamó Vanden Velde. 
queremos combatir lo feo con la ayuda de [o bello. de [o bue ­
no. de [o práctico En tanto que sucesor de la Inst ituCión artísti ­
ca weima riana de Vanden Velde. el Bauhaus tuvo el mismo 
propÓS ito Si en Ulm vamos un poco más adelante que en 
aquel entonces. atribuyendo mayor importancia a la proyecta ­
ción de objetos . amp[lando el urban ismo y la proyectación. 
adecuando a [os nlve[es actuales el sector de la comunica­
c�ón vlsua[ y. finalmente. añadiendo una sección de informa­
ción . esto se de ri va naturalmente de las exigenC ias de nuestro 
tiempo"U 

Apenas dos años después. en e[ pnmer arllculo escrito tras 
su llegada a Ulm. Maldonado prec isa con una tonalidad más 
baja [a herenC ia bauhasiana: 

'En la HfG permanece aún la tradiC lon del Bauhaus. pero [a 
naturaleza misma de los nuevos acontec imientos sobre los 
cuales debe operar ha necesa riamente modificado Su sign ifi ­
cado ordinario. En otras palabras. SI bien es c ierto que [a 
tradiC lon permanece es también cierto que su significado his ­
tórico no puede ser e[ mismo. Es dific il renunciar a una actitud 
Critica con respecto a ciertos aspectos. que hoy se han vuelto 
realidad. de la genér ica cultura moderna proclamada en aquel 
entonces En su nombre. fueron creados objetos que para 
nosotros hoy en día son tan despreciables como lo fueron 
para el Bauhaus [os objetos denominados "artísticos" preferi ­
dos por la clase media de principios de siglo. No es pOS ible 
ignorar que la proliferación actual de formas exteriormente 
modernas pero sustanCialmente retróg radas. tiende a conver-
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tirse en una de las mayores amenazas al futuro cultu ral del 
hombre El propósito inicial de crear un mundo de formas 
que favoreciera el advenimlcnto de un mayor bienestar y de 
una mayor comunicac ión ha sido barrido por las exigencias 
de la competencia comercial. por una parte. y e[ formalismo 
modcrnista por otra. La HfG que estamos construyendo en 
U[m se propone redefinir los términos de [a nueva cultura . No 
se contenta -como Moholy-Nagy en Chlcago- con formar 
hombres que sepan crear y expresarse a sí mismos. La es­
cuela de U[m pretende Indicar el camino a seguir para alcan­
zar e[ más alto nivel de creatividad. pe ro al mismo \lempo y en 
igual medida. indicar cual debe ser la final idad social de esta 
crea tividad. esto es. cuales son las formas que merecen ser 
creadas y cuales no. O sea : en su programa no figuran la 
modernidad y la creatividad genéflcas. sino un c ierto tipo de 
modernidad y de creatividad que pone el acenlo sobre el con­
tenido socia l tanto de una como de otra . Hay que favorecer 
la formación de un nuevo tipo de diseñador que. en [as actua­
les condiciones difíciles de la sociedad capita [l sta. sepa crear 
ob jetos concebidos más allá de todo oportunismo y profesio­
nalismo. Objetos que a veces tendrán el propósito de satisfa ­
cer las exigencias concretas de la vida cot idiana del hombre. 
ya veces. al contrario. serán destinados a enriquecer su ex­
penencia cultural" y 

En fin . el primer número de la revista trimestral "ulm" edita­
da por la HfG en octubre de 1958. la declaración de los objeti­
vos de la escuela se aleja abiertamente de las primeras 
declaraciones bli lianas. tanto en el contenido como en la avi ­
dez de la forma· 

'La HfG forma especialistas para dos tareas deciSivas de 
la CIVilización técnica la proyectación de productos industria­
les (secclon de Diseño Industria l y seCCión de Construcción) y 
la proyectación de medios de comunicación vlsua [es y verba ­
les (sección de Comunicación Visual y set-clón de Informa­
ción) La HfG forma de tal manera diseñadores para la 
industfla de [os bienes de consumo y de producción tanto 
como para los modernos med ios de comunicación. Impresión. 
cinematografica. rad io y publicidad . Estos diseñadores deben 
poseer los conOCimientos específicos tecno[óglCos y científ i­
cos necesarios para colaborar con la Industria moderna. Al 
mismo tiempo deben tomar en cuenta las consecuencias cu l­
turales y sociales de su trabajo"' O 

El plan de estudios dura cuatro años subdivididos en tn­
mestres. de los cuales tres son de enseñanza y uno de vaca ­
ciones -en el cual no obstante . [os estudiantes tenían que 
llevar a cabo una pract ica de trabajo afín a la especialidad de 
su c lcCClon El primer año se dedica a[ cu rso preparatorio. 
obligakJllü para todos los estudiantes: siguen dos años de 
estudio especializado y el último está dedicado a la prepara­
ción de la tesis de grado (aunque iniCialmente el título no se 
equiparaba con ningún otro título reconOCido por el Estado) 



Nace el 'modelo Ulm",1 1 que en las décadas del 60 y 70 
tendrá una influencia decisiva en los planes de estudio de 
todas las escuelas de diseño del mundo una visión didáctica 
que si . por una parte, hace hincapié en el papel de los méto­
dos racionales. fuertemente apoyados por conocimientos 
científicos y técnicos. en la formación de los diseñadores. por 
otra . busca con todos los medios hacer concientes a los estu­
diantes de las implicaciones culturales y sociales de su futura 
profesión . Pero en el "modelo Ulm" hay un aspecto ulterior 
que debe ser mencionado la vo luntad para ligar la didáctica 
con la producción. De hecho, en los años 1957 -58 se organi­
zan con este propósito grupos de trabaja compuesto por do­
centes y estudiantes, que tratan de introducir en la producción 
industrial los proyectos desarrollados y las experiencias ad­
quiridas durante la enseñanza. En ocasiones. al contrario . era 
la industria la que se acercaba a la escuela proponiendo ta­
reas proyectuales que se convertían despu.3s en ejercicios 
didácticos. Además. esta relación con la industria ayudaba . 
con frecuencia, a cubrir algunos costos de la escuela que. 
como ya se dijo, si bien era privada se sostenía en gran parte 
por las subvenciones municipales. provinciales y estatales 
que. como se verá. fueron a menudo utilizadas como medio de 
extorsión por parte de los organismos públicos para limitar y 
poner obstáculos al potencial innovativo y democrático de la 
escuela. 

El curso preparatorio (Grundkurs o Grundlehre y, en la pr i­
mera fase. Visue lle Einführung) tenía la función de introducir a 
los estudiantes en los métodos de trabaja de la escuela , pero 
como estos métodos no fueron siempre los mismos resulta 
difícil una definición unitaria válida ¡,"ra cada fase de su agita-
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do desarrollo. En el año escolar 1953-54, antes de la inaugu­
ración oficial de la HfG (octubre de 1955). el curso tiene un 
carácter fragmentario . comprendiendo una serie de ejercicIOs 
visuales (texturas. estructuras. colores. etc.) Los profesores , 
con la excepción de Aicher. provenían todos del Bauhaus: 
Josef Albers, Walter Peterhans. Helene Nonné-Schmidt (viuda 
de Joost Schmidt y alumna de Paul Klee) y el mismo Bil!. El 
planteamiento Inicial era por fuerza bauhasiéflo. En el año 
escolar 1955-56, dan clase en el curso básico~. Van Barava­
Ile. Nonné-Schmidt y, por primera vez, Maldonado a quien se 
confía la dirección didáctica. Ya en el año Siguiente, ocurre un 
cambio en los medios y en los contenidos. Pero es en el año 
escolar 1957 -58 que la estructura organizativa de la enseñan ­
za sufre un radical cambio. El curso se plantea articulado con 
una serie de materias: metodología visual (experimentos e 
investigación visual en dos y tres dimensiones en base a la 
teoría de la percepción de la simetría , de la tipología etc). 
prácticas en talleres (maderas, metales, yeso, fotografía) ,12 
técnicas de representación (dibujo técnico. escrituras. idiO­
mas, dibuJo a mano libre), metodología del diseño (introduc ­
ción a la teoría de conjuntos, a la lógica matemática. a las 
técnicas de resolución de problemas, etc). sociología (eva­
luación de las estructuras sociales a partir de la revolución 
industrial), teoría de la percepción (introducción a los principa­
les problemas de la percepción visual), historia de la cultura 
del siglo XX (pintura. escultura . arquitectura. literatura). mate­
máticas. fíSica. química (cursos integrales de complementa ­
ción de los conocimientos técnico-científicos ya adquiridos 
por el estudiallte) En el año escolar 1957 -58. el curso prepa ­
ratorio se í' ''riquece con la presencia de nuevo~ profesores: el 



diseñador gráfico inglés Anthony Froshaug (metodología vi­
sual), el matemático Horst Rittel (metodología del diseño), el 
psicólogo norteamericano Mervyn W. Perrine (teoría de la per­
cepción). el sociólogo Hanno Kesting (sociología). 

Después del año del ·curso básico. como ya se dijo. el 
estudiante pOdía elegir entre las cuatro secciones: Diseño In­
dustrial (llamado durante el rectorado de Bill "Produktform" y 
más tarde "Produktgestaltung").lndustrialización Constructiva 
(antes "Architektur"). Comunicación Visual (fotografía. diseño 
gráfico, tipografía. etc.) e Información (comunicación verbal. 
periodismo. radio. televisión. etc.). A inicios de los sesentas. se 
instituye. balO la direcCión del cineasta Alexander Kluge. la 
sección de Cinematografía 

El programa de las secciones. redactado por el triunvirato 
formado por Maldonado. Aicher y el soc lologo Hanno Kes­
ting.13 se distancia de la Idea de continuidad con el Bauhaus: 
particularmente. los cursos teóricos comunes a todas las sec­
ciones hacen énfasis. además de en la tecnología de los ma­
teriales y en los métodos de producción. en la teoría de la 
producción (organización de la producción, procesos de pro­
ducción y costos), en los estudios relativos al desarrollo de la 
sociedad industrial (argumentos que no había encontrado es­
pacIo en el Sauhaus o apenas marginalmente en el período en 
que Hannes Meyer fue directOr). en la investigación de opera­
ciones (teoría de grupos y de conjuntos. estadística. progra­
mación linear. estandarización). en la semiótica. en la teoría y 
epistemología de la ciencia. en la teoría de la información yen 
la cibernética. 

Pero es a partir del "Grundkurs" que se da, principalmente, 
la reestructuración del planteamiento didáctico. De un énfasis 
en la capacitación creativa indiferenciada. tendiente en princi­
pio a crear un "área" expresiva homogénea entre los estu­
diantes de todas las secciones. el curso de Maldonado fue 
cambiando gradualmente la atención en sí mismo por una 
serie de elementos provenientes de una vasta gama de disci­
plinas especializadas y terminó fatalmente. por plantear la ca­
pacitación creativa (y también proyectual) en términos de 
una siempre mayor especialización. Poco a poco se dará el 
cambio gradual en el énfasis y la exigencia de un curso prepa­
ratono común a todas las orientaciones didácticas se volverá 
cada vez menos obligada. conduciendo finalmente. a la crea­
ción de más cursos fundamentales espeCializados. diferencia­
dos entre sí según las exigencias de cada sección.14 

y es contra este primer cambio en los objetivos del curso 
preparatorio que se subleva Max Bill.15 ya alejado de la escue­
la desde 1956. en respuesta a la publicación del primer núme­
ro de la revista "ulm" 

"Para cualquiera que tenga un conocimiento de la pedago­
gía moderna. salta a la vista la diferencia de concepto. Lo que 
hoy se pretende llevar a cabo en Ulm con el nuevo programa 
no es un curso fundamental como el instituido por mí en conti-

nuación del 'Vorkurs" bauhasiano original. Al programa de 
Ulm le faltan precisamente los componentes decisivos de la 
capacitación estética. esto es "capacitación y experimenta­
c lan en el campo de los fenómenos de la percepción visual". 
"ejercicios y análisis de los métodos e!ementales de repre­
sentación" Son. sin embargo. realmente éstas las bases irre­
versibles del trabaja de una escuela de diseño y no la 
introducción a las actividades de las secciones".16 

Del nuevo programa de la escuela. Sill deduce - y critica­
una tendencia a una mayor especialización. en contraste con 
la idea de la "creación de una forma de vida conforme a 
nuestra época" que había inspirado el programa redactado 
por él apenas dos años antes. Mientras ahora" la escuela 
tiende a separarse en dos troncos. en dirección a la proyec­
ción de productos o a la proyectación de la comunicación. la 
idea de SiJl había sido en el sentido de una "nueva cultura" 
interdisciplinar. de una reciproca integración entre los diferen­
tes departamentos 

18 SeminariO ICSID sobre la enseñanza del diseño. Ulm 1965 



En el mismo mes de octubre de 1958, salió el segundo 
número de la revista "ulm" , en el cual se publica el discurso de 
maldonado en la exposición mundial de Bruselas en el mes de 
septiembre !? es su primer declaración oficial y su publicación 
íntegra en la revista "Ulm" permite considerarla también como 
una declaración programática en la HfG. como un alelamiento 
más preciso, si bien formulado con extrema cautela, de la 
tradición bauhasiana -en general de la ideología 'Arts and 
Crafts " prebélica en la cual se fundamentó el pr imer 
Bauhaus- y del histórico pred ominio de los factores estéticos 
en el diseño Industrial. Desde este enfoque Maldonado consi ­
dera que la intención del Bauhaus por codif icar una estética 
racionalista de la producción industria l por establecer un nue­
vo repertorio de esti los "formalmente puros" es la expresión 
de un formal ismo neo-académico 

El primer punto que ana liza Maldonado es de hecho e 
problema de la estética en el diseño industrial. discutido en 
una confrontación con las tesis planteadas por Reyner Ban-

Detalle del proyecto arquitectónico de Max Bill. 19 

ham sobre el "styllng " norteamericano de los años 1930-1950. 
Maldonado concuerda. en principio. con la teoría del crítico 

inglés, sintetizada en los siguientes cuatro puntos: 1 ) la apl ica­
ción de la estética neo-académica no se justifica en la valora­
ción de los productos de consumo masivo 2) el va lor estético 
de un producto debe ser transitorio : 3) la estética no se puede 
basar sobre una idea de calidad abstracta y externa. sino sólo 
sobre una iconografía de símbolos socialmente reconocidos : 
4) dichos símbolos deben ser receptibles y deben estar liga­
dos al uso y a la naturaleza del producto. No obstante. Maldo­
nado reprocha a Banham el hecho de permanecer de 
cualquier manera. fiel a una concepción artística del diseño 
industria l en tanto que éste contrapone un "arte popular" - el 
stylíng- a un "arte elitista" -el buen diseño-o 

El formalismo neo-académico y el 'styling" son para Mal­
donado. y para la HfG, igualmente responsables de la crisis 
del diseño industrial , en tanto que ambos siguen considerando 
el factor estético. formal. como el más importante en la crea­
ción de un producto -mientras que éste no es más que "uno" 
de tantos otros factores que el diseñador industrial tiene que 
enfrentar y al lado del cual coexisten los factores "productivo. 
constructivo, económico y tal vez también simbólico" 

Por tanto, contrariamente a lo que se temía Bill, el nuevo 
curso" de la HfG no rechaza la estética . sino que se lim ita a 
convertirla en uno de los elementos de su didáctica . equiva­
lente a los demás. 

A través de la crítica al Bauhaus y la crítica posterior al 
neo-func ionalismo del sueco Gregor Paulsson. historiador del 
arte . que analiza las interrelaciones del diseño industrial con el 
productor y el consumidor desde el punto de vista de la teoría 
económica del valor, Maldonado desarrolla su propia pro­
puesta respondiendo a los problemas planteados por el nuevo 
papel coordinador del diseñador industrial. el cual se convierte 
en un mediador entre las exigencias de una produccion que 
debe racionaizarse abdndonado cualquier retórica estética. y 
las ex igencias de satisfacción por parte de un consumidor 
cuyas características están bien lelos de ser lo que en modo 
exhaustivo se ha afirmado. 

¿Cuá l debe ser la base para la formación del nuevo diseña­
dor Industrial? o ¿qué didáctica seguir? A la crisis del movi­
miento del ' learning by doing" que toma prestado el Bauhaus 
y que exaltaba la experiencia práctica relegando el conoci­
miento teórico (en el Bauhaus no había una bib lioteca), se 
oponen por reacción. pe ligrosas exhalaciones del neo ­
humanismo filológico y verbal que las vanguardias de las pr -
meras décadas de este siglo habían combatido con 
tenacidad: se perfila así una vuelta a la crista llzacion académI­
ca de la enseñanza. 

Ambos polos de este dualismo falso y artificial deben ser 
superados: la teoría debe estar impregnada de praxis y la 
praxis impregnada de teoría . Como base del nuevo modo de 



entender la enseñanza del diseño Industfial. resulta para Mal­
donado un método capaz de mediar en la actividad proyectual 
entre las exigencias empíricas de cualquier proceso creativo y 
las técnicas científicas que derivan del mundo de la produc­
ción. En este contexto. Maldonado se apoya en el "operacio­
nlsmo científico" y en una " filosofía de la praxis" que nos 
recuerda a Gramscl 

La sección de Diseño Industrial y la formación del nuevo 
diseñador son la preocupaClon dominante en esta fase de la 
HfG Esto no impide que se abandone. debido a su influencia 
en la estructura total de la escuela. el debate en torno a la 
sección de Arquitectura. En el inicio. Max Bill había planteado 
la hipótesis de una verdadera y propia enseñanza de la arqUI­
tectura en la HfG Konrad Wachsmann. profesor invitado du­
rante los ciclos académicos 1954-55 y 1955-56. critica 
duramente esta Idea. proponiendo en cambiO una especializa­
ción en el campo de la Industrialización de la construcción. ya 
que -sostenía Wachsmann- eXisten escuelas de arquitec­
tura muy calificadas en Alemania y no tendría sentido ponerse 
a competir con ellas. En esta controversia. sale ganando la 
linea de Waschmann. La sección cambia de nombre primero 
se llamará "Construcción" (Bauen) y después ·'Industrializa­
ción Constructiva" (Industrialisiertes Bauen). El cambio no fue 
solamente nominal. sino tamblen de contenido. De hecho. la 
sección de Industrialización Constructiva. cuya finalidad es la 
aplicación de los métodos de la producción moderna a las 
técnicas de construcción. tiene un corte fuertemente técnico y 
se ocupa casI exclusivamente de la constrUCCión prefabrica­
da, de coordinación modular y de estandarización. Se nombra 
director de la nueva sección a Herbert Ohl,18 y se parte ense­
guida a la búsqueda de una definición más precisa de los 
métodos de enseñanza. En este período de definiciones. está 
presente un calificado grupo de profesores Invitados extranje­
ros: los ingleses Bruce Martin. Matthew Wallis y Joseph 
Plykwert. el noruego Christian Norberg-Schulz y los italianos 
Giuseppe Ciribini y Giulio Pizzetti. También en la sección de 
ComunicaCión Visual parecen predominar los problemas téc­
nicos SObre lOs semánllcos. a excepción hecha de los semi­
narios de semiótica llevados a cabo de 1957 a 1960 por 
Maldonado. cuyo verdadero pensamiento. retomado y des­
arrollado por Gui Bonsiepe. Dolf Zillmann y otros. encontrará 
un más amplio margen de debate en la revista "ulm" de los 
pnmeros años de la década de los sesentas. 

Al contrario. la sección de Información. con Max Bense. se 
centra más sobre la teoría que sobre la praxis de la informa­
ción. ejerciendo además una profunda influencia en la totali­
dad de la HfG por medio del interés de Bense en la Inclusión 
de las disciplinas científicas a las diversas áreas de las cuales 
se ocupa la escuela. 

Como indicaba la presentación del programa de la HfG 
publicado en la revista "ulm", el método matemático. por 
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ejemplo. se aplica en todos los sectores. sobre todo en el área 
de diseño industnal El método loglco de organizaCión de la 
forma une a todas las secciones. desde la aplicación constan­
te del método modular en la sección de Industria lización 
Constructiva. hasta los ejercicios estereométricos con módu­
los tndimenslonales aproximables o a aquellos de deforma­
ción progresiva de retículas más o menos complelas en la 
sección de Comunlcaclon Visual. Como recuerda Frampton 
es alrededor de la cuestión de cuánto peso atnbulf al método 
matemátiCO que gira la controversia a la cual se dedica la HfG 
a iniCIOS de los sesenta Los problemas metodológicos preva­
lecen sobre el resultado proyectual. y con Horst RitteJ19 entra 
un posterior reforza miento de la matemallzación. El neoposili­
vlsmo Imperante corre el peligro de degenerar el métOdo en 
una "adoración del método" y acentúa el contraste entre los 
·metodólogos". capitaneados por Rittel. y los "pragmáticos" 
que concentran su estudio en el papel del diseñador al servi­
cio de la industria y en sus posibil!dades de mfluencla. de tal 
manera. al mercado. Entre estos, Hans Gugelot. profesor en la 
sección de Diseño Industrial Intitula una conferencia suya da­
da en Londres en nOViembre de 1962 "La praxis del diseño 
industrial".20 En el texto de la conferencia. publicado en ··ulm'· 
7 (enero de 1963), el método operativo del diseñador Industrial 
se subdivide en seis fases: 1} la fase de la información. duran­
te la cual el diseñador se informa de todo lO que concierne al 
ámbito de un producto específico: 2) la fase analít ica. en la 
cual se analiza la realización entre el producto. el hombre y el 
medio ambiente. para así evitar que entre el proyectista y el 
destinataflo final -el usuario- de un producto no haya. como 
demasiado a menudo acontece. contacto alguno: 3) la fase 
proyectual propiamente dicha. la fase realmente crealrva del 
diseñador en estrecho contacto con los téCniCOS de la indus­
tria destinataria 4) la fase de deCisión. en la cual el proyecto 
elaborado se discute con los responsables de la empresa 
para evaluar las pOSibilidades comerciales: 5) la fase de es­
tudio de costos. en la cual el producto se adecua a las exigen­
cias económicas de la fabricaclon 6) la construcción del 
modelo?: 

La colaboración con la empresa Braun es uno de los ejem­
plos más completos de este método de trabaJO alrededor de 
la mitad de la década de los Cincuentas. cuando comenzó la 
colaboración con Gugelot y sus alumnos. Braun tenía una 
prodUCCión que. desde el punto de vista del diseño. no se 
diferenciaba de la competencia. Después de un primer perio­
do en el cual la nueva sene de productos va conlunta con la 
producclon tradicional el éxito de mercado de la nueva sen e 
decreta la suspensión de la producción tradicional e inaugura 
la más feliz relación de colaboraCión total entre una empresa y 
el grupo de diseño de la HfG?? 

En 1962, balO la dirección de Otl Aicher. el programa de la 
HfG sufre notables cambios tendientes a eqUilibrar los cursos 



teórico científicos con las exigencias prácticas de la proyecta­
ción. a las cuales Aicher atribuye un mayor valor. Se cancelan 
el curso preparatorio común y la sección de Información. En 
esta forma. los aumnos deben elegir desde el primer año una 
de las tres secciones: Diseño Industrial. Industrialización 
Construcitva y Comunicación Visual. El número de cursos teó­
ricos. comunes en el primer bienio de todas las secciones e 
impartidos por profesores especiales. se reduce en favor de 
actividades más directamente conectadas a los problemas 
prácticos de la proyectación. 

Siempre balo la dirección de Aicher. en ocasión de los diez 
años de su fundación. la HfG prepara en 1963 junto con el 
Landesgewerbeamt de la provincia de Baden-Württemberg la 
primera muestra itinerante formada por trabajos de profesores 
y alumnos. asi como. en el catálogo. por una antología de 
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ideas de los profesores de la escuela. En la introducción del 
catálogo. se define la forma en que la HfG entiende la forma­
ción del diseñador industrial de esta manera: 

'Para poder hoy trabaJar en la industria de un modo eficaz. 
el diseñador debe disponer de conocimientos tecnológicos y 
científicos en la materia. Además de esto. debe estar cons­
ciente de las consecuencias sociales de su acción. La forma­
ción del diseñador debe hoy incluir su responsabilización 
social y. al mismo tiempo. cultural. El ideal pedagógico de la 
HfG. entiende por tanto a un tipo de diseñador que conJunta 
una sólida habilidad profesional con un conocimiento crítico. 
La HfG se considera como un lugar dinámico de experimenta­
ción. Es por esto que además de una adecuada preparación 
profesional. la HfG exige a sus estudiantes una actitud abierta. 
un modo de pensar no convencional y movilidad intelectual.";n 

Muestra i tlll~: ra n t e d ,~ la HIG. 1963 



La muestra Itinerante de 1963. al igua l que la organizada 
exactamente cuarenta años antes por el Bauhaus de Weimar 
nace también con el propóSito de persuadir y sensibilizar a la 
oponlon publica y demostrar la credibilidad y "subsidlabiltdad" 
de la escuela. que había Sido objeto de numerosos y fuertes 
ataques En el número de la revista "Form" en el cual aparece 
también un comentario de Hartmut Seeger acerca de la mues­
tra. Gui Bonsiepe escribe: 

"Un fantasma parece recorrer Europa. El 'Spiegel" la ra­
dio. la prensa diaria y los "opositores" se han conjurado para 
cazar a este fantasma la Hochschule fur Gestaltung de Ulm . . 
Tras una antigua política del silenCIO - sostenida por Instan­
cias oficiales y semioflclales- la escuela se ha convertido 
ahora en un hecho sobre el cual ya no es posible callar. En 
vista de que todos los esfuerzos para eliminar los resultados 
obtenidos por la HfG han resultado en vano no queda otro 
camino que despreciarlos. dism inuirlos. tacharlos de 'bluff" . 
Aquel que quiere una mejoría, qUien osa no sólo tener sino 
también llevar a la practica ideas progresistas. es mal visto a 
priori" 24 

La polémica se refiere una vez mas al monto de las sub­
venciones publicas a la escuela (900000-marcos) Bonslepe 
relaciona con esta cues!tón el estilo dado a la muestra. qllP 

presenta sólo una cara de la escuela. la de sus realizaCiones 
prácticas. como quenendo Justificar su existenCia con la de­
mostración de la productividad de su método didáctico. mien­
tras éste último era exclUido de lo presentado en la muestra 

De cualqUier modo. el melodo didáctico de la HfG no se 
prestaba en aquel entonces (y tal vez tampoco hoy) a una 
presentación unltana. En realidad. más Que de un unico méto­
do didáctico se podría hablar al menos de tres diferentes mé­
todos practicados por tres distintos grupos de profesores. Sir. 
Que. de cualquier forma, la demarcación entre ellos fuera tar 
categónca y neta como puede parecer en las lecturas a pos­
teriori de los textos en los cuales las respectivas posturas se 
teoman. De hecho. a finales de los cincuentas. se pueden 
distinguir en la HfG tres grupos de profesores Que correspon­
den a tres modos de concebir (y de resolver) la cuestión de la 
relación entre didáctica y proyecto. En términos obViamente 
muy reduccionistas. los grupos son los siguientes: 1) el grupo 
de profesores que, no sin forzarlo. se podnan denominar los 
'prácticos" profesores decisivamente Orientados a la activi­

dad profesional más allá de la escuela y convencidos que la 
mejor didáctica es aquella capaz de convertir en dIdáctIca­
mente explotables las expenenclas recogidas en la actividad 
profesional -Gugelot y Aicher son los más típicos exponen­
tes de esta corriente: 2) el grupo de los 'metodólogos puros" 
de los profesores que creen en la omnipotenCia de los méto­
dos en el proceso proyectual y sostienen, en consecuencia, 
que la enseñanza de los métodos es la mejor didáctica en una 
escuela de dlseño- pertenecen a esta tendencia Rittel y en 

22 

Asamblea de estudiantes, 1956. 

menor grado el Inglés Bruce Archer: 3) el grupo de profesores 
Que, por así decirlo. asumen una pOsición intermedia entre las 
dos precedentes se trata de un grupo que reconoce el valor 
didáctico tanto a la experiencia profesional de los profesores 
como a la utilizaCión de métodos científicos en el proceso 
proyectual, SI bien denunciando al mismo tiempo los riesgos 
de un profeSionalismo sin conCienCia crítica y de un uso Indis­
criminado de los métodos -a este grupo. caracterizado ade­
más por un fuerte compromlsú cultural. social y político. 
pertenecen Maldonado, Bonsiepe y Schnaidt25 

Oueremos ahora deternos un poco en algunos textos publi­
cados por estos ultimos. Comenzamos con los aparecidOS en 
"ulm" 7 (enero de 1963) Se trata de textos. digamos "meno-
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res " esto es comenta rios y críticas, pero slgni ftcativos porque 
permiten entrever con claridad los intereses intelectuales de 
los autores. 

Maldonado, por elemplo, basándose en una muestra en 
New York ("Neo Realists" diciembre 1962) y una en París 
("L'objet", marzo 1962) denuncia la peligrosa difusion de la 
tendencia de a lgunos artistas figurativos a contraponer a cier­
tas manifestaciones degenerantes del diseño de productos 
(por ejemplo, el "styling" americano) "objetos de arte" fuera 
de la realidad socia l y product iva. Schnaldt, en una crít ica muy 
positiva a la "Storia dell architectura moderna " de Leonardo 
Benevolo se enfrenta con la cuestión, muy debatida en Ulm, 
del racionalismo en la arquitectura. Bonsiepe, en su crítica al 

lib ro del cibernético Georg Kalus, subraya la importancia que 
para la c ultura proyectual tiene el pasaje del mundo maquinal 
clásico basado en la elaboración de materia l al mundo ma­
qU inal moderno, dialéctico. basad o en la elaboraCión de Infor­
mación. 16 

En el artícu lo 'Notas sobre la comunicación" aparecido, 
siempre en 1963, en la revista londinense 'Uppercase" 6, 
Maldonad02B da una interpretación orientada no a la técn ica 
de los medios de comunicación sino al contenido, al significa­
do. al uso individual y colectivo ue los mensajes. La necesidad 
de estudiar y comprender a fondo los térm inOS de la man ipu la­
ción del hombre y de la sociedad por parte de los centros de 
poder que rigen la comunicación y, por tanto, de formular una 
"nueva retórica" capaz de revisar radicalmente los criterios 
interpretativos, argumentativos y persuasivos de la retórica 
c lasica. El tema es retomado por Bonsiepe en una detallada 
conferencia en marzo de 1965, publicada en "ulm" 14 / 15 / 16 
(diciembre de 1965), con el titulo "Vlsuell lVerbale Rhetorik". 

En "ulm" 1 0 / 11 (mayo de 1964) aparece un importante 
artículo de Maldonado y Bonsiepe con el titu lo "Ciencia y 
proyectación" en el cual se precisan ulteriormente los nesgos 
de una exasperación de l componente metodológico en la pro­
yectación: partiendo del análisis de una metodología de diseño 
industrial basada esencialmente en procedimientos matemát i­
cos y que lleva a un empobrecimiento de las tareas proyec­
tuales en razón de un "voluntarismo racional ista que poco o 
nada tiene que ver con la verdadera raciona lidad cientlfica",2B 
el articulo avanza algunas observaciones con respecto a la 
ergonomía que, al ocuparse del sistema hombre-máquina, eli­
mina de su estudio todo aquello que no es inmediatamente 
calculable, negando de tal manera la naturaleza multidimen­
sional de l tal sistema. La no total calculabilidad de la abigarra­
da componente humana debe, por lo contrario, estar siempre 
presente en el diseñador Industrial, cuyo interés debe enfocar­
se en los sistemas hombre-máquina a escala cotidiana, una 
escala en la cua l los factores individuales, sociales y cu ltura­
les juegan un papel fundamental. 
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Por otra parte, en la crítica de Maldonado y Bonseple a 
considerar como absoluta la conf ianza en el método matemá­
tiCO como Cri terio de trabalo del diseñador industrial, que ocu­
pa una parte relevante en el texto, se entrevé también una 
crítica disfrazada al empobrecimiento de los fundamentos so­
ciocultu rales del plan de estudios de la HfG. En una perspecti­
va análoga, se ubica el ya citado art iculo de Claude Schnaidt 
sobre la construcción prefabricada "Ulm " 1 0 / 11), caracteriza­
da por una crítica al excesivo tecn icismo de la sección de 
Industrialización Constructiva y por un llamado de atención al 
papel SOCial fundamental de la construcción moderna. El ar­
gumento es retomado por Maldonado en e l articulo "Die Aus­
bildung des Architeckten und Produktgestalters in einer Welt 
im Werden", ("La formación del arquitecto y del diseñador 
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industrial en un mundo por llegar"). publicado en "ulm' 12/13 
(marzo de 1965). y más aún. con relación al diseño industrial. 
en su discurso durante la convenCión del Werkbund en Ulm (3 
de julio de 1965) publicado el mismo año en "ulm" 14/15/16: 

"En estos últimos diez años se ha desarrollado y consolida­
do en Alemania Federal la sociedad del bienestar: aquella 
sociedad del bienestar de la cual somos todos más o menos 
beneficiarios. cómplices o víctimas Durante este periodo 
tuvimos a la mano la oportunidad de llevar a la práctica nues­
tras teorías. y de reconstruir un mundo nuevo tras la destruc­
ción de la guerra Pero debemos reconocer que de la 
confrontación hemos salido con algunas ilusiones de menos' 
no hemos sido capaces de impedir de hecho. que nuestros 
esfuerzos de reconstrucción no se revelaran como otra cosa 
que una constlnuaclón de la destrucción -efectuada ahora 
con otros medios. Estábamos convencidos -o casi- que los 
problemas de la reconstrucción se podían resolver a través de 
los buenos proyectos partidarios de nuestros buenos propÓSI­
tos. Sin embargo. los buenos proyectos. por cuanto partiCipen 
de nuestros buenos propósitos. no bastan para garantizarnos 
una efectiva inCidencia sobre la realidad. Ha resultado eVIden­
te que nuestras posibilidades de acceder a los centros de 
deciSión del mundo productivo no han podido asegurarnos la 
deseada influencia sobre el mundo de las mercancías A mu­
chos de nosotros se nos ha ofrecido la pOSibilidad de acceder 
como diseñadores a los centros de decisión. pero esto ha 
servido poco o nada para eVitar que el mundo de las mercan­
cías continuase presentándose como un desorden de obJetos 
individuales Más bien ha sucedido lo contrario A veces nues­
tra actividad ha serVido. a pesar nuestro. más para celebrar 
que para mitigar esta anarquia En otras palabras: hemos ter­
minado por reconocer las caras ocultas de los productos 
'bien diseñados". Seria entonces el momento de concebir y 
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llevar a cabo vastos y previsores programas de diseño. que 
incluyan las exigencias de la sociedad y abandonar la preocu­
pación por crear obJetos ejemplares. pero aislados El diseña­
dor no tiene la función de acrecentar la Irracional devoción por 
las mercancías. SinO -antes de todo- la de confem estructu­
ra y sentido al ambiente humano".29 

Estamos en 1965 y ya está claro que el 'Modelo Ulm". 
como se ve en este texto de Maldonado. comienza a ser blan­
co de crítiCOS aún por parte de aquellos que habían contnbui­
do a su formación. 011 Aicher. que diez años después todavía 
deplorará esta tendencia a la autocrítica. responsable según 
él de Ja disminución en aquellos años de la proyectación prác­
tica.·por miedo a los conceptos y diseños evaluables en tér­
minos cualitativos" ,30 eSCribe para "ulm" 17/18 {Junio de 
1966) el largo artículo "Verplante Planungen?": una crítica a la 
planeación urbana de antes de la guerra. de los arqUltectos­
artistas como Le Corbusler, a la proyectaclón utópica de la 
ciudad total pagada con la total ·irreallzabilidad·. lunto con una 
crítica a la permanenCia de la utopía proyectual y de las velei­
dades artísticas también en los arquitectos de vanguardia. a 
los cuales todavía se les confía la planeaclón urbana. Sin 
embargo. la solución propuesta por Alcher en este texto. pare­
cería contemplar una total autoconslgna del planificador hacia 
el poder de deciSión del Estado y. por tanto. haCia el poder 
polílico y económico. 

'(El planificador) renuncia, es cierto, a entrar en la histOria 
de la cultura. ya que renuncia a la propia autOridad absoluta. 
Pero con esta renunCia adquiere una particular ventaja: la 
perspectiva de Jo realizable. La perspectiva de atenuar gra­
dualmente la distancia entre proyecto y realidad. distancia que 
aún hoy condena el proyecto a Ja impotencia"31 

Una respuesta concreta y tajante viene en el sigUiente nú­
mero 19/20 de "ulm" (agosto de 1967). particularmente rico 
en aportaciones teóricas entre las cuales resalta el texto de la 
conferencia dictada en marzo del mismo año en Hamburgo 
por Claude Schnaidl. con el significativo título "ArqUitectura y 
compromiso político" 

La crítica a los arquitectos de antes de la guerra, incapaces 
de desarrollar coherentemente a partir de su programa (a me­
nudo contrastante con los Intereses del régimen capita fl sta). 
proyectos que no fuesen idealistas o utópicos. es precedida 
por una premisa que no deja espaCio a dudas. "No es posible 
adentrarse en la realidad económica y social sin confrontarse 
con la política SI también la posiCión del arquitecto en la 
sociedad es difícil. si Su tarea cotidiana es ardua. SI no puede 
dar rienda suelta a sus ideas, esto no significa que no deba 
emprender alguna acción para modificar esta sltuaciÓn" .32 

Con una postura critica también hacia las tentaciones del 
neo-kitsch en los jóvenes come una reacción a la eVidencia 
del fracaso de la planeación racionalista, Schnaidt prosigue 

"¿Para qué sirve criticar las fórmulas esquemáticas de los 



racionalistas si no se condena la utopía que las ha generado? 
¿Para qué gritar contra la miseria de los Siedlungen urbanos y 
la degradación del 'habita!' si no se condena el mercantilismo 
burgués del cual han nacido?".33 

A la confianza de Aicher en el Estado, Schnaidt contrapone 
un detallado análisis de los intereses del Estado capitalista - y 
neocapitalista- que lo empujan a estimular la producción de 
bienes de consumo en mayor medida que bienes para una 
infraestructura pública, de los que una verdadera planeación 
urbana democrática tiene necesidad. Es hacia un compromi­
so de lucha contra esta situación que Schnaidt apela a los 
arquitectos y diseñadores: un compromiso hacia el mejora­
miento de las condiciones de vida del hombre. Digamos en­
tonces, que es la constante atención a los valores sociales y 
culturales así como la crítica a la sociedad capitalista lo que 
une a Schnaidt y Maldonado. 

Este último, al final del año académico 1966-67 deja la HfG. 
En su última contribución a la revista de la HfG, el texto de una 
conferencia con el título "Como combatir el conformismo en la 
educación del diseño", dictada en Princeton en enero de 
1966, Maldonado, al trazar el cuadro de una hipotética ·'es­
cuela de diseño ambiental" a nivel universitario, no dedica 
alusión a la tentativa emprendida en la HfG, limitándose a 
hablar mal del conformismo institucional de las escuelas de 
diseño en América y Europa. Y en este contexto, traza los 
rasgos de una institución pedagógica que, asimilando la expe­
riencia de Ulm, vaya por otro camino. En otro texto, escrito 
poco después, Maldonado retoma el argumento. 

"No cabe duda que, en los próximos años, un nuevo tipo de 
institución pedagógica, de la cual ex isten algunos ejemplos 
apenas iniciados, logrará definitivamente abrirse un camino. Me 
estoy refiriendo a la Escuela de diseño ambiental a nivel uni­
versita riO En ella se incluirán, entre otras, las áreas de interés 
que más han contribuido, hasta hoy, a dar estructura y sentido 
al ambiente humano: el urbanismo, la arquitectura y el diseño 
industrial. Dichas áreas no serán sectores rígidamente sepa­
rados. El urbanismo, la arquitectura y el diseño industrial se­
guirán siendo reconocidos como sectores diferenciados y, 
como hemos ya visto, altamente especializados: pero, al mis­
mo tiempo, las relaciones transaccionales entre ellas deberán 
fomentarse con todos los medios. En otras palabras, la nueva 
escuela funcionará como sistema abierto, transparente, adap­
table. Y no será solamente un nuevo nombre para un viejO 
contenido: será un concepto fundamentalmente nuevo que 
permitirá dar una respuesta a las complejas exigencias de un 
mundo en transformación".34 

En el momento en que Maldonado deja la HfG, la escuela 
está en gravísimas condiciones financieras. Es el año en que, 
aprovechando el movimiento estudiantil de izquierda dentro 
de la escuela, se desencadena la campaña de pensa contra la 
escuela, guiada por el Spiegel". 
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Asamblea de estudiantes, 1956. 

El Estado anula el 6 de Julio de 1967 sus contribuciones 
directas en el ámbito de la cultura y de la educación, confian­
do esta tarea completamente a los Uinder (Provincias autóno­
mas); el Land de Baden-Württemberg se declara dispuesto a 
aumentar proporcionalmente el subsidio a la HfG a condición 
de que ésta sea absorbida por la Universidad de Stuttgart. En 
vista de que, como parte de la reestructuracion, el Land exige 
la salida del cuerpo docente y la compleja revisión del estatuto 
de la escuela, los profesores y estudiantes se declaran inme­
diatamente opuestos a la medida. En el discurso de apertura 
del año académico 1967-68. el rector Ohl augura para la HfG 
una estatización que debiera mantener para la escuela su 
completa autonomía -si bien la finalidad es debilitar el poten­
cial anticonformista, primer y principal elemento a suprimir, 
que la independencia y la incontrolabilidad de la HfG repre­
sentan para el poder público. El 7 de diciembre de 1967 se 
instituye una comisión regional con el objeto de estudiar la 
posiblidad de unificar la HfG con la escuela estata l de ingenie­
ría de Ulm: la suerte de la HfG está ya echada, pues no se 
contempla ninguna otra solución. En respuesta a esta comi­
sión, 'los estudiantes de la HfG forman grupos de trabajo para 
elaborar propuestas tendientes a mantener en vida la escuela. 
Entre las distintas alternativas planteadas -estatización en 
forma de institución autónoma, fundación pública, finanCia­
miento privado a través de la industria, integración a un orga­
nismo internac lonal- prevalece la hipótesis de una 
estatización como organismo autónomo. solución que ade­
más se revela económicamente equivalente a la fusión con la 
escuela de ingeniena 35 

Después que desde enero de 1 968. los rectores de las 
mayores universidades alemanas y otras asociaciones ale­
manas de prestigio habían apelado al gobierno regional de 
Baden-Württemberg a favor de mantener con vida la Hochs-



chule de Ulm el 8 de marzo de 1968 el Werkbund y otras 
aSOCiaCiones de arquitectos y diseñadores organizan en Stutt­
gart una convenCión sobre el problema de la HfG. signiflcatl 
vamente abandonada por los políticos de los dos partidos 
mayontanos. El pretexto financiero esgnmido para fUSionar la 
HfG con la escuela de Ingenleria de Stuttgart se hace eVidente 
en toda su falsedad la cantidad que el Land tendría que haber 
destInado para suplir la falta de subsidio estatal es de sola­
mente 200.000 marcos -una cantidad rtdícula comparada 
con la ImportanCia de la escuela. Independientemente del he­
cho que ya el retiro improvisto de cualquier apoyo por parte 
del Estado. aun antes de haberse verificado este retiro. no 
hubiera puesto en peligro la existencia misma de la escuela. 
da testimonio de la hostilIdad de la administración publica con 
respecto a la HfG. 

Sin embargo. la ¡":undacIón Hermanos ScholL en la cual 
desde hace tiempo ya no estaba Inge Scholl. había decidido 
en febrero de 1968 aceptar la propuesta del Land a ~ I corno 
decidido su propia dl~olUClón para el 30 de sepliembre del 
mismo año con el fin de permitir la fUSión de la HfG con la 
escuela de Ingeniería 

En el otoño de 1968 tras una tentativa por parte de alrede­
dor de SO estudiantes Que permanecían en la HfG de organi­
zar autónoma mente los curSOS,3G todo SUbSidio económico a 
la escuela es definitivamente suspendido. El 1 S de octubre de 
1969 nace en Ulm el Instituto de Planeación del Ambiente del 
Politécnico de Stuttgart. cuya breve existencia (hasta enero de 
1972) no encontrará nunca una verdadera vitalidad creativa 

A siete años de la clausura de la escuela, Schnaldt. tras 
haber subrayado el deslino que une el 8auhaus, la HfG y el 
Vchutemas tres escuelas unidas por el intento de planear y 
organizar el espacio fíSICO y social del hombre de un modo 
distinto. anliconvenClonal y democrático, tres escuelas nacI­
das en momentos de gran esperanza en un renacimiento de­
mocrático. y muertas al apagarse aquella esperanza, 
concluye con comprenSible amargura: 

'Existe un paralelismo digno de atención entre la destruc­
Ción de la HfG y el alzamiento de la marea oscurantista que 
actualmente está inundando el mundo occidentaL La juven­
tud se prequnta ¿para qué sirven los arqUitectos y los diseña­
dores? Las peores estupideces del academismo retoñan en 
una jerga pseudocientífica incomprensible pero degradante. 
Se busca refugiO en la nostalgia o en la utopía Se duda en la 
posibilidad de progreso Parece como SI se tratase de prepa ­
rar la definitiva excluSión del diseñador del proceso de pro­
ducción. La HfG sostenía un concepto amplio de cultura' 
partía de la sUPOSIción que el ambiente representase un cam­
po unitario de aclividad creativa Perturba constatar las di­
menSiones de las dificultades enfrentadas por la escuela 
basadas en estas premisas :;1 

Traducción de José Manuel López López. 

Cartel de Comunicación Visual. 1964. 

ulm 

ulm 

-
fg 

Not .. 

• éSla Iraducclón. SI bien IIleral es solamenle aproximada ·Hoch~ch ule·· co· 
rresponde a escuela O Inshlulo de esludlos superiores Con respeclo a la pala 
bra ··Geslauung·· se trata de un vocablo mas neo de lo Que en español son los 
vocablos ·proyeclaClon· y·dlseño·· La HIG es. de cualQUl€r modo conOCida 
slmplemenle como la 'Escuela de Ulrn" 
? En IV .que ~c :'"cHC' e ~ !('C C"igC'~e'3 de 1~ ~tG Ife;:l~e W f):rk:. el Alc rel Sr: hnll 
'la Hochschule tur Geslallung· en 'Oocuments-Revue mensuelle des QUes­
tiOft;:t aHerrtacdas". ¡(';¡ I 11 12 (novlcmurc diclcm0fe: ~9SS;.1·.G7 · i-+2G e h lalll 

iJién $lJure el rr" srno :crla Was v:;1I die Gesch .... 'sler SClloll-Hocliscllule? 
'nola mec<lnograhada. si cilada en C Schnaid! 'La HtG a diez años de la 
clausura'· en "Casabella", 435 abrI l 1978. p 61. 
'e Schnaldl. Ulm 1955·1975'. "Architese" 15. 1976. pp S-ID 
, 'Was win die Geschw.sler SchOlI-Hocnschule··. CII 
'Ctr G Ances('hl. 'Intorno all'eslellca di Bense". en M Bense. "Aesthetica". 
Bomplanl Milán 1974 
(, Vcase nola 1 5 
• Del calaiogo 'Ulm-Hochschule für Gestaltong 1963", pI:, Para la critica al 
papel Que BIII al"bula al ¡¡rle cfr lamblen O Alcher. "Die HfG-Neun inler 
Entwicklung", en "Archilese", 15 1975 pp 12·18 
8 M BIII. "Saullaus-Chrorllk Von Bauh¡¡u& Hn Welmar zur Hochschule fur Geslal 
lung 10 Ulm". en "Deutsche-Universltals zeitung" diCiembre 1 952. pp 14 Y 
Siguientes 
9T Maldonado.-Ulm 1955", en 'Nueva Visión". 1. 1955. recopilado en 'Van­
guardia y racionalidad", Gustavo G¡I¡. Barcelona. 1976. 
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" Ulm" 1 oclubre 1958. p lú 
"O Alcher. op ('11 
·' K. Framp!on 'Apropos Ulm Curnculum and CrIllCal Theor{·. 'OppOSI!Ions" 
3 mayo 1974. pp 17-36. Frampton sub<aya como e~!os lalleres fueron concebl' 
dos de lorma complelamenle dlslinla a los !alleres Que habian caraClerIzado al 
Bauhalls la HtG no al rIbuía lanla Impol'lanCla a la praxIS y a ia I¡¡mlhanzac,ón 



con los malerlales. Sino mas bien a la elaboraC ión de protollpos 
'3 H Kestlng será susliluldo en 1959 por Herberl Ohl a partir de 1962 con la 
aprobación de un nuevo estatuto. el colegio de rectores sera susl!lu ldo por un 
úniCO rector eleglb[e enlre el personal academlco ordlna no (de 1962 a 1964 O 
Aicher. de 1964 a 1966 T Maldonado. de 1966 a 1968 H Oh!). [unlo con un 
senado del cual lorman parle [os dlreclores de las secciones y represenlanles 
de [o~ prolesores de [os alumnos y de los responsables de lOS lalleres En 1963. 
la concesión del subsidio del Land Baden-Wurllemberg se sujelara a un progra­
ma de diez punlos que prevee enlre Olras cosas. la prohlblclon abso[ula a los 
eSludla nles de parliClpar en la e lección del reclor 
.. elr G Anceschl. Deslgn di base. londamenta del deslgn. en "Ottagono", 
17/18 1983. pp 18-23 
15 M BIII dela oflcla lmenle la HfG en 1957. Iras dos años de agudos confll clos 
con los demás prolesores. La manlana de la discordia está r onslltulda por la 
dldilclica y lOS problemas de Ofganlzaclón conexos Pero detras de esto estaba 
··e[ as unlo Bauhaus-· En la voz ··dlscgno InduSlriale·· de la "Enciclopedia del 
Novecento" (Treccan.. 1 El , Vol [1. 1977. pp 135-153) Maldonado explica lo 
ocurrtdo en eslos lérrnlOOs· ·En la HIG de aquellos años (1955·1956) SI' admll p 
en pflnclplO la leslS de la r onllnuaclón {del Bauhausl. pero se recha7a enlen· 
derla en termlnos de una mera reslauraClón De acuerdo entonces con el Bau· 
haus. pero Sólo tras una severa ve"flr aclon de [a actualidad o no de SuS 
enunCiados dldactlcos culturates y organizativos ESla eXigencia. sin embargo. 
viene a complicar una SituaCió n anómala y paradójica esta ya Illncionando un 
excelenle ediliCIO con au las. lalleres y oficinas perleclameole Inslaladas. hay 
ya un primer grupo de profesores y estudiantes. y se descubre ahora que la 
va lidez del modelo elegido -el Bauhaus- esta todavia por verse La amblgue­
dad de esta SituaCión determina un chma de ImpaCienCIa aSI como el reCIproco 
rechaZO entre sus protagonistas NacCfl así las pnmeras dllerenClas entre BIII y 
los colegas más lovenes O AIcher. H Gugelo1. T Maldonado y E Zelschegg y 
por dlShntas razones. entre ellas diferenCias dP carácter. estos conlrastes se 
vllelven pronlo Insuperables. ha sta que en t956 BIII se vera obligado a dejar el 
cargo de recto"· Y ensegUida se pregunla Maldonado ··cuales lueron los elec­
tos de la par"da de 8I11 en el desarrollo de la HfG. en [os doce años slguienles? 
A[ menos una cosa está c lara la par1<da de BIII no determinó un cambio "en 
bloque·· de [a estructura que el le habla dado a la HfG en su origen CambiO 
hubo. e Importante pero en un area especifICa en Jo que se rellere a la doctrina 
educativa ya su correspondiente cumplimiento didáctico y organlzativo Cambia 
sustanCia lmente el plan de estudios. que ref leja la ImportanCia atribUida. en la 
nueva concepción a las disciplinas clenliflcas y tecnlcas Cambia la estructura 
didacll r a de ··curso báSICO·· que Irala de redUC lf al mínimo la presenn a de los 
elementos de achvlsmo InlulClonlsmo y formalismo heredados de la dldáchca 
propedéutica del Bauhaus Cambia flnalmenle el programa de la sección de 
Olseño Industrial. que se orienta en defimllva al estudio y profundización de la 
metodologia de la proyeclaClon Pero SI en la parte pedagógica eXiste clara­
mente un ··antes· y un ··despues·· de BIII. no se puede deCir Jo mismo acerca de 
los ob lel05 que los docentes de la HfG. a veces con la colaboraclon de estu­
diantes y aSlstCfltes proyectaron para la IOduslna··. Max BIII ha rechazados lem· 
pre InterpretaCiones Slmllare'> Para BII[. la verdadera HIG termina con su 
parllda. esto es apenas dos años despucs de la InauguraCiÓn ohclal (octubre 
1955) Y los once años sIguientes no tleneo nlnqun valor elr su ulllma pOstura al 
respecto D Schmldt. ·'Max B'" in Gesprach· ·Werk un Zelr· 3 / 4 1983. pp 
67 / 69. Esta pretens.Ón hay que deCIIJO. tiene algo de extravagante no se puede 
ovlldar que la HfG adQullló fama e InfluenCia internacionales precisamente en 
los doce años SigUIentes al alejamiento de BIII 
16M BIII. ~der modellall ulm· en ··form·· 6. 1959. 
" T Maldonado. ·Neue Entwlcklurgen In der Industrie und die Ausblldung des 
Produktgeslal1ers··. "utm" 2. octubre 1958.trad en ·Vanguardla y RaCionalidad·· 
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Cit. pp 55·56 En la breve introdUCCión altexlo (trad UCCión Italiana ) Maldonado 
eSCribe: ··Lo que la industria a lemana Queria entonces de nuestra InslltuClón no 
era muy dllerenle de lo que habia pretendido. cuatro deceniOS antes del Bau­
haus contfIbulr a crear una coarlada vagamente cultural al programa product 
vlsla Nosolros estábamos conClentes de esto.pero teníamos la IIUSlon de que 
fuese poslbte hacer ronverger los Intereses de lOS usuafIos· lo que se revelaría 
después como un grave error de ··evaluaclón·· 
'A"ulm" 10 /1 1 publicado en mayo de 1964 se dediCÓ además a la construc­
ción prefabncada la revista pubhr o un exlraclo de la conferenCia de Ohl sobre 
el tema y un arliculo de C ScMald1. ·O,e vorlabllzlerte Hollnung (La esperanza 
prelabrlcada). qup analiza el paso de [a desconllanza por la construcción prela­
bllcada al recienle e Imprevisto cnluSlasmo y. más generalmente. la Sltuaclón 
actual de una construr ción con liada a la IniCiatIva pllvada concluye e[ eosayo 
de Schnldl con algunas propueslas para una pla nE'an on constructiva realmente 
democrática Que imp[ín lamente expresan una crítica con respeclo a las ense· 
ñanzas de Oh[ 
' 9 Acerca de la concepción metOdológica de H Rll1el. sobre todo en relaCión 
con el diseño. vease su esr fllO publicado en el catálogo de la expOSICión de la 
HIG en 'Die Neue Sammlung" MlInlch (11 mayo-17 lunlO 1964). P 17. apare 
o do Ollglnalmenle pn "Werk", 8. agosto de 1961 
l OH Gugelot '·Praxls des Industrial Deslgn. "utm" 7. enero 1963. pp 4-5 
21 En 1960. Gugelot habia dicho ·'E[ objetivo del diseñador debe ser crear bue· 
nos bienes dI' consumo que pueden ser prodUCIdOS y no buenos bIenes de 
prodUCCión que deben ser consumidos·· En el catalogo de [a expOSICIón de la 
HIG. Cl! P 17 
n 1:n IU[IO de 1962 se efectuaron en Bonn y en la Ga[ería Rlnascente de Mllan 
dos exposIciones que dor llmentaron la elemplar producción naCida por la cola­
boraclon entre la Braun y e[ grupo de proyectaclón de la HIG 
23Cfr el catálogo de la expOSICión de la HIG. OIt pp 4-5 
,4 G BonSlepe. ··Kesseltrelben gegen die HfG·· . form·· 22. 1963. pp 45-46 
?" Walter Zeischegg. que tuvo un Importante papel en las diversas fases de 
desarrollo de la HIG. no pertenece a mno una de eslas categonas Es un caso 
aparte Su actividad en la HfG se desarrolló de prelerenCla en dos area ~ en [a 
investigaCión morfOlógica de tre!> dimenSiones (por e[emplo estudiOS relahvos a 
la transformaCión de poltedros regulares en <¡ólldos con superllcies curvadas 
cóncavas o convexas) Y en la proyectaclón técnico-constructiva en [a cual a 
menudo ut¡[ llaba los resullados de su IOveshgaClon morfolOQlca La didáctica de 
la sección de Diseño Industflal fue conslderablemenle InfluenCiada por sus 
trabalOS 
26T Maldonado.·Deslgn-Objekte und Kunst Oblektc·· "ulm" 7. Clt pp 18-22 
trad esp pp 145-148. en "Vanguardia y Racionalidad". C Schnald1. ··200 
Jahre Moderne Archllektu"·. "ulm" 7 CI!.. pp 24-25 G 8onSlepe. ·Inlormatlon· 
/ Maschlnel Bewssteln·· 'u[m·· 7. C1t pp 22-24 
21 T Maldonddo. ·Note~ on Communlcahon··. en "Uppercase", 1961 trad esp 
en "Vanguardia y Racionalidad", ell pp 131-1 34 
,B T Maldonado y G. Bonsiepe. ·Wlsscnschall un Deslqn'· "ulm" 1 O/ lt. mayo 
1964. pp 10-29. trad esp en "Vanguardia y Racionalidad" cit p 171 
29 Trad esp en "Vanguardia y RaCionalidad". Clt p 189 
J(, O Alcher ··D,e HIG Neun Stulen Ihrer ~ntwlrk[ung·· en " Archithese"p 16 
:11 O AIcher. ' Verplanle Planunqen·· 'utm' 17118. p 13 
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Utopías del diseño 11 
José Manuel López López 

En la primera parte de este art iculo se examinó la fase 
histórica ascendente del diser'\o industrial con su corres­
pondiente entusiasmo y con los planteamientos de una 
utopía del diser'\o que consideró . en térm inos generales. 
que la creación y desarrollo de esta disciplina conduciría 
inevitablemente a la producción de objetos útiles. bonitos y 
a bajo costo para todos. armonizando los intereses del apa­
rato productivo con la satisfacción de las necesídades del 
usuario. 

No ha sido sino hasta tiempos recientes . y antes de que el 
diseño industrial pudiese alcanzar sus aspiraciones y conver ­
tirse en una fuerza directriz dentro de la industria. que se ha 
hecho de éste una crítica fuerte . Tal parece que de las premi ­
sas iniciales para el futuro. dirigidas como estaban a propor­
cionar un mejor entorno de los productos que satisfaría las 
necesidades sociales. lo que ha devenido de hecho es que la 
industria. a una mayor escala. ha utilizado el diseño industrial 
como un instrumento para incrementar sus ventas. Los nue­
vos diseños no tienen la intención de incrementar el valor de 
uso de los artefactos. sino que corresponden a una forma de 
incrementar el consumo por sí mismo y generar nuevas nece­
sidades más que satisfacerlas. El diseño industrial ha sido 
utilizado como un instrumento para la obsolescencia planifica­
da. Lejos están los días en que Henry Ford pensaba: 

"Es para mí un motivo de orgullo el que cada pieza que 
produzco. cada detalle. esté bien hecho. sea fuerte y nadie 
necesite cambiarlo. Todo buen automóvil debería durar como 
un buen reloj" .1 

En lugar de esto. el "styl ing" ha provocado que la gente tire 
los objetos y los reemplace constantemente por oto s nuevos. 
que son superficialmente más atractivos pero no necesaria­
mente mejores. El término "styling " se utiliza aquí en el sentido 
que Tomés Maldonado define como: 

.. . el . styling" . esto es. el tipo de diseño industrial que 
intenta hacer un objeto superficialmente atractivo. a menudo 
empobrer;iendo su calidad y conveniencia: esto promueve su 
obsolesc ~ncia artificial en vez de una satisfacción y un uso 
prolongados".2 
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Esta interpretación del término "styling " corresponde a la 
diferente estrategia seguida por el capital ismo moderno. dife­
rente en cuanto que se opone a la del capitalismo competitivo 
tradicional: mientras que esta última se dirigía a reducir el 
precio del producto. aquella se basa en su promoción en el 
mercado. 

Esto puede ejemplificarse en las posturas tomadas por AI­
fred Sloane y Henry Ford. quienes respectivamente presidie­
ron en los EE.UU. dos firmas de automóviles. la General 
Motors y la Ford Motor Company. Mientras que el primero 
utilizaba la estrategia del "styling ". esto es. producir un nuevo 
modelo cada año con cambios en su fisionomía. accesorios y 
características del motor. por lo tanto. incrementando el pre­
cio. Ford empleaba la estrategia opuesta de presentar básica­
mente el mismo modelo pero reduciendo anualmente su 
precia en el mercado. El lema de la General Motors. el "styling 
lo primero". se oponía al de la Ford: "primero la ingeniería".3 

Lo que ocurriÓ fue que. aunque Ford redujo seis veces 
consecutivas los precios de sus modelos más usuales entre 
1921 y 1925. a mediados de la década de los treinta era la 

Ford 1923 



General Motors la que encabezaba la posición de ventas en el 
mercado. El "styling" había ganado la batalla. Gert Selle expo­
ne el caso del "styling" de esta manera: 

'Los hechos demuestran que no es el usuario quien se 
acerca a los productos del diseño, participando y apropiándo­
se de ellos culturalmente, sino viceversa, es el producto el que 
llega hasta el usuario, sometiéndola a aquellas normas de 
consumo que -respaldadas por el "styling", la innovación y la 
publicidad- crean justo lo contrario a una satisfacción cultu­
ral de las necesidades".4 

En la última década, esta aserción ha demostrado con ma­
yor evidencia ser cierta, en el sentido de que no sólo el 
"styling", sino la tecnología sofisticada y las innovaciones han 
sido utilizadas en los objetos, no para incrementar el valor de 
uso sino como una manera de penetrar en el mercado. En 
este sentido, los relojes digitales de cuarzo, los abridores eléc­
tricos de latas y los sacacorchos neumáticos son buenos 
ejemplos de productos cuyo valor de uso no se ha incremen­
tado sustancialmente a causa de la innovación tecnológica, 
pero cuyo atractivo para el consumidor ha aumentado. 

La crítica del rumbo tomado por el diseño industrial se hace 
tan aguda que, por ejemplo, Gert Selle afirma que las prome­
sas sociales prometidas por esta disciplina no sólo no se han 
cumplido, sino que de hecho han sido utilizadas como instru­
mentos encubiertos de la praxis de la producción a fin de 
mantener el status qua. En su crítica va aún más lejos: 

"El diseño sigue creando la supuesta realidad de la bonita 
apariencia en los objetos como una realidad que oculta los 
verdaderos intereses, y sigue ensalzando esta pseudorreali­
dad -en lugar de las denegadas libertad yautorrealización­
hasta tal grado, que el usuario cree que la necesita 
interminablemente".5 

Autores que alabaron el diseño industrial con el mayor en­
tusiasmo, como Argan en 1955, dicen en 1977: 
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Studebaker 1945 

"Todos hemos estados equivocadOS. El diseño industrial 
no es una categoría estética ni una "mina de oro" en los flecos 
de la historia del arte, sino una iluminada utopía en la que 
todos hemos creído en la esperanza de que un último lazo 
como mínimo conectase a la burguesía capitalista con sus 
antiguas premisas progresistas".6 

Las críticas radicales y la desilusión aparecen por todas 
partes. Misha Black escribió en 1972: 

"El periodo del entusiasmo y de la autoconfianza ha termi­
nado. Pocos diseñadores creen ya que pueden cambiar el 
mundo con la excelencia de su trabajo. Aún cuando les con­
forte la convicción de que su actividad influye sobre el entorno 
y es por ello un aspecto de las fuerzas externas que afectan 
al desarrollo social. saben que forman parte de sistemas políti­
cos y económicos que permiten execrables condiciones so­
ciales que pueden tolerarse sólo porque constituyen una 
mejora fraccionaria del pasado".1 

Como una respuesta al modo en que el diseño industrial 
evolucionaba o estaba siendo utilizado, se hicieron esfuerzos 
para definir lo que un "buen diseño" realmente significaba, 
contestando a una opinión corriente que se sostenía en el 
mercado en muchos casos y sigue sosteniéndose todavía de 
que "el buen diseño es un estilo que empleas cuando quieres 
vender algo al educado, aspirante a ilustrado" en los niveles 
más altos del mercado.8 

Diferentes autores trabajaron en definiciones que habrían 
de restituir al diseño industrial su valor social. Eduard Schalfe­
jew, que fuera presidente del Consejo de Diseño de la Repú­
blica Federal Alemana, dijo: 

"El buen diseño ( ... ) no constituye un fin ni un valor en sí 
mismo, sino la expresión del aspecto y la calidad de un pro­
ducto, la cual depende de su material, su construcción y su 
funcionalidad. Al mismo tiempo que el hombre se rodea de 



obletos y artefactos. vive y trabala con ellos. el buen diseño 
adquiere fuerza figurativa en el entorno social. cultural y hu­
mano. Su valor económiCo es resultado de su capacidad para 
representar la apariencia y el valor de un producto"g 

Merce ~a pena señalar aquí que. a pesar de todos los es­
fuerzos hechos para raCionalizar el concepto del buen diseño 
y prevenir el mal uso que pud:ese hacerse del diseño Indus­
tnal en función de su contribución social. la situación no cam­
bio mucho. En la XI Conferencia del Diseño en Aspen. 
Maldonado señaló que. además de la cuestión de cómo po· 
drta el diseñador industrial determinar y resolver sus proble ­
mas de una manera mejor. existe otra cuestión en la 
responsabilidad del diseñador industrial como alguien que 
puede resolver los problemas de la sociedad. Citando sus 
palabras: 

"EI diseñador Industrial es de hecho alguien que resuelve 
problemas. pero rara vez es libre de decidir qué problemas 
habrían de plantearse y cómo podrían resolverse. Es eVidente 
que los problemas le llegan frecuentemente de fuera. y no 
menos frecuentemente tamblen las soluciones En la mayoría 
de los casos. el diseñador Industr ial quiere plantearse y resol­
ver los problemas del uso humano. pero en la mayoría de los 
casos se siente obligado a plantearse los problemas del abu­
so humano. Este es. sin duda. el problema de todos los proble­
mas"! ? 

Este autor desarrolla más ampliamente su posICión en la 
conferencia "Lethaby" de 1965 en el Royal College of Art de 
Londres. donde subraya que el entorno humano no está deter­
mmado en último término por los diseñadores. y estos. por lo 
tanto. se encuentran en la ambigua posición de haber asuml 
do una responsabilidad hacia la sociedad que de hecho está 
ejercida por otros. Cuando se pregunta quien está Impidiendo 
a los diseñadores asumir su papel dice 

''Pero. ¿quién es qUien nos obstaculiza? ¿Cuáles son los 
poderes que nos niegan lo que legíhmamente es neutro? Sea­
mos claros son aquellOS grupos cuyos intereses están en 
conflicto con el progreso SOCial y cultural".!3 

Con estas aserciones. Maldonado demuestra que el dise­
ño industrial no es una disciplina neutral ni un factor de cam­
bio por si mismo. sino que está inserto en la realidad poJ¡tica 
de nuestra sociedad. y un aná liSIS cabal de esta actividad 
necesita tomar en cuenta los factores socio-económicos tec­
nológicos y culturales El diseñador Industna' debe. por lo tan­
to. ser consicente de las limitaciones de su profeSión y de la 
realidad en la que trabaja. M1sha Black lo expone así: 

"La solución de los problemas del mundo es política y no 
utópica Creo que si se tomasen las deciSiones políticas co­
rrectas. las curas se encontrarían en tecnologías aún más 
sofisticadas. aliadas con la comprensión y la compasión so­
ciales en una nueva sociotecnología. Mientras tanto. nosotros 
que ( ) (onformamos el mundo material. debemos buscar la 
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oportunidad de conciliar nuestra visión con las pOSibilidades 
prácticas SI creemos que el sistema SOCial debe cambiarse o 
modificarse substanCialmente. esto nos exige que actuemos 
políticamente En nuestro trabalo profesional tenemos el deber 
de obrar eficientemente. aun estando dispuestos a reSC indir 
de nuestros servicios si vemos que el fm no justifica ya los 
medios que nosotros faci litamos"14 

Ahora bien. pedirle al diseñador que sea consciente de su 
responsabilidad SOC ial y Onentar su trabalo haCia las necesi­
dades del usuano en vez de los intereses particulares de la 
industna pOdría parecer que manifiesta una contradicción. 
pues en realidad el diseñador trabaja y está pagado por la 
industrta Así que la cuestión sería entonces: ¿es esto factible. 
es válido para un diseñador onentar su trabalo en esta direc­
ción? Gert Selle cree que: 

'E I diseño. que es por sí mismo el comienzo de un proceso 
dialéctiCO que atraviesa la confrontación entre conceptos y 
proyectos ilimitados y los limitados logros posibles. se halla 
vinculado asimismo a la dialéctica de una transformac lon ge­
neral de la sociedad y sólo puede emerger de las relaciones 
dominantes de producción. contra las cuales. sin embargo. 
tiene el derecho a orientar su praxis. Esta es la razón por la 
que el diseñador sólo puede considerarse una fuerza de cam­
bio social cuando pertenece a un sector de las desarrolladas 
fuerzas de producción que tienden a consegUir un cambio del 
orden socia!". ' " 

Cómo se lograría esto es una cuestión que tendrta diferen­
tes respuestas según las diversas pOSiciones Ideológicas del 
diseñador Pero lo que se hace eV idente después de pasar 
revista a estas Criticas. es que el diseño Industrial no puede 
considerarse como un factor aislado. y que sólo inserto dentro 
de la realidad socio-económica, tecnológica y cultura! puede 
esta actiVidad encontrar su lugar como una fuerza consciente 
dir igida a la creación de una sociedad mejor. Esto significa 
que una completa reconSlderación de esta actividad tendría 
necesariamente que apuntar a una diferente dirección en la 
formación del diseñador. en las relaciones entre éste y la 
industria y una nueva reeducación de los hábitos de los con­
sumidores 

Debe decirse que esta crítica a la tendencia contemporá­
nea del diseño industrial es compartida y tomada en cuenta 
por muchos diseñadores de los EE. UU. a donde las contra­
dicciones entre los objetivos sociales del diseño industrial yel 
rendimiento real de la actividad son aún mayores. si conside­
ramos aspectos tales como el "Arnerican-way-of-life". basado 
en una economía de consumo y desperdicio. En un estudio 
sobre la situación actual del diseño industrial en EEUU. Bill 
Stumpf señaló: 

'No puede ignorarse que una contrarreforma a largo plazo 
del consumidor está en marcha en los Estados Unidos. Esta­
mos cambiando lentamente de una economía consumista ba-
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sada en necesidades art ific iales a ( . . ) una 'economía 
casera ' . basada en la comprensión del proceso. Los america­
nos están tratando de redefinir lo que realmente significa un 
modelo de vida".16 

Aunque toma en cuenta el hecho de que esta actitud está 
frustrada por la naturaleza de una economía madura y la iner­
cia de la industria. que se refleja en una lenta reacción indus­
trial ante esta postura. Stumpf reconoce también que se están 
ya haciendo esfuerzos para avanzar en la nueva direcclon. 
George Nelson. sobresaliente diseñador estadunidense. cree 
que la principal barrera que se opone a la nueva dirección del 
industrial son los valores sociales predominantes que han 
condicionado tanto a la industria como a los diseñadores a 
creer en la esencial inutilidad y disponibilidad de la gente.17 

Subraya que. baJo el imponente diseño de equipo altamente 
desarrollado. el mundo de los objetos para el uso cotidiano es 
increíblemente mediocre. y considera que: 

"Si han de tener lugar más amplias transformaciones del 
objeto. cambios causados por un nuevo interés por las nece­
sidades y cualidades humanas. es obvio que esto sólo puede 
suceder si la gente y sus valores cambian".16 

En la misma línea crítica. Arthur Pulas dice: 
"Los diseñadores industriales deben ser capaces de esta­

blecer un nivel superior de servicio a la sociedad: con sensibi­
lidad hacia las necesidades fíSicas humanas y empatía por los 
valores culturales. Pueden mostrar tanto a la industria como al 
gobierno el camino para crear un más equitativo entorno he­
cho por el hombre" 19 

Cuando el lOSA (Sociedad del Diseño Industnal de Améri­
ca) se puso de acuerdo para definir el diseño industrial. Ralph 
Nader subrayó que el propósito fundamental de la actividad 
del diseñador industrial no era ganarse una buena subsisten­
cia y hacer feliz al patrón -propósitos que consideraba igual­
mente válidos. sin embargo-o sino hacer productos útiles y 
seguros para la gente. Su postura puede resumirse en su 
cntlca: 

"Se supone que los seres humanos han de ajustarse a los 
productos y al entorno tecnolgico. en vez de exigir que los 
productos y el entorno tecnológico se ajusten a las debilida­
des humanas".2o 

En cuanto a la situación en las economías centralmente 
planificadas. donde la problemática del consumo es de dife­
rente naturaleza y donde la producción industrial no se basa 
en términos competitivos. puede ser ilustrativa la declaración 
de un autor de la República Democrática Alemana: 

"Sabemos. gracias a una experiencia de c incuenta años. 
que la socialización de los medios de producción no garantiza 
la humanización de la sociedad. Es en la actividad planificado­
ra. en los programas que tienden a esta humanización. donde 
reside la verdadera tarea de los proyectos industnales. Socia­
lizar los medios de producción es una condición necesaria 
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para la humanización del entorno. pero no basta por sí mis­
ma".22 

Amén de la consideración de que la socializaclon de los 
medios de producción es una condición necesaria para hu­
manizar el entorno. aserción con la que uno puede coincidir o 
no. resulta más alentador advertir la importancia dada por este 
autor al papel de los proyectos del diseño y la crítica implícita 
del hecho de que el diseño no ha cumplido su propósito. o 
bien la experiencia de cincuenta años había producido un 
entorno más humano. 

Puede citarse. para concluir otra declaración de este mis­
mo autor que a pesar de su aparente superficialidad sintetiza 
el interés hacia una nueva actitud para con el diseño industrial 
y su aportación a la sociedad: 

"El diseño significa necesariamente crear un medio am­
biente humano. Y crear un medio ambiente humano significa 
oposición hacia todo aquello que impide un entorno con ca­
racteríst icas humanas. y significa también la creación yantici­
pación de utoplas concretas para el mañana".23 
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Equipo para 
procesar tunas 
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El nopal es una planta cuyo cultivo está muy extendido en 
México y que representa una importante fuente de alimento, 
tanto por su fruto como por la penca. Debido a las caracterísll­
cas de esta planta, que crece en zonas áridas y semiáridas, 
resistente a la sequía y que ofrece seguridad y garantía con 
respecto a su cultivo, es importante contribuir al desarrollo de 
su produccción. Actualmente se puede decir que los métodos 
tradicionales usados para su cultivo son aceptables y, en 
cambio, las actividades posteriores a la cosecha -selección, 
desespinado, lavado, aplicación de conservadores y 
empaque- se realizan mediante procesos poco eficaces que 
además de ser lentos, causan daño a la fruta originando pérdi­
das considerables. 

An atención a esta problemática, Javier Mella Mejía alumno 
de la Carrera de Diseño Industrial de la UAM-Azcapotzalco 
diseñó el equipo para la preparación y limpieza de las tunas 
que aquí presentamos, en el trimestre de invierno de 1985, 
como proyecto terminal de su Licenciatura. 

El equipo consiste en un sistema de módulos que se inte­
gran en una línea de producción de acuerdo a las necesida­
des del agricultor, pensando en unidades de producción de 50 
hectáreas, con una cosecha de 20 toneladas métricas por 
hectárea. Las posibilidades de línea de producción son: 
1 Clasificado por tamaños-desespinado-inspección de fruta­

empaque. (Línea para mercado de consumo local) 
2. Clasificado por tamaños-desespinado-Iavado y secado­

inspección de fruta-empaque. (Línea para mercado de 
consumo interno) 

3. Clasificado por tamaños-desespinado-Iavado y secado­
inspección de fruta-encerado y secado-empaque. (Línea 
para mercado de consumo externo) 
Las caractensticas de cada módulo son: 

Clasificación por tamaños. Consiste en la selección de 3 
tamaños promedio de fruta: 4 cm. y 7 cm de diámetro. El 
módulo está formado por rodi llos que orientan y clasifican el 
fruto, haciéndolo caer en una de las 3 charo las ubicadas en la 
parte inferior. La tuna de 4 cm. de diámetro sale del proceso y 
las demás continúan a la siguiente fase. 



De.esplnado. Consiste en el desprendimiento de las espinas 
del fruto y se realiza por medio de rodillos-cepillos distribuidos 
a lo largo del módulo. La tuna avanza saltando entre dos nive­
les de cepillos que van desprendiendo la espina. cayendo ésta 
en una tolva situada en la parte inferior. 

Lavado y secado. El lavado consiste en eliminar cualquier 
adherencia que el fruto tenga. El fruto corre por una banda de 
malla galvanizada y recibe un baño de agua desde una línea 
de aspersión situada en la parte de arriba. El agua circula por 
medio de una motobomba. El sistema de secado consta de 
una instalación de aire inyectado a temperatura ambiente ge­
nerado por un ventilador que a través de conductos de lámina 
galvanizada hacen llegar el aire por la parte superior de la 
banda transportadora. de tal manera que éste se dirige a la 
tuna en sentido contratio al avance de ésta. 
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Inspección. Consiste en la clasificación de frutos en dañados 
o sanos y se lleva a cabo mediante inspección manual de dos 
operarios sentados que los seleccionan mientras pasan por 
dos rampas laterales. 

Encerado y secado. Este consiste en la aplicación de cera de 
candelilla al fruto para disminuir su tasa de respiración y así 
poder almacenarlo más tiempo sin que se descomponga. La 
tuna se sumerge en un depósito de cera donde una banda la 
circula por el baño y luego la deposita en una banda transpor­
tadora para pasar a un sistema de secado igual al anterior. 

Empaque. La fruta se recibe directamente en cajones de ma­
dera que se apoyan y deslizan por rodillos transportadores. 

El equipo que aquí se presenta está planeado para produ­
cirse con materiales y tecnología nacionales a un costo menor 
que los sistemas existentes 



Antropómetra básico 

La División de Ciencias y Artes para el Diseño de la Universi­
dad Autónoma Metropolitana-Azcapotzalco estableció en 
marzo de este año un programa de desarrollo de equipo para 
el Laboratorio de Ergonomía. en vista del alto costo del equipo 
de importación y de su inadecuación a nuestro medio en algu­
nos casos Dentro de este programa. se realizó el proyecto 
ANTROPOMETRO BASICO. con el fin de tener un instrumento 
conf iable para llevar a cabo estudios antropométricos. indis­
pensables en el desarrollo de los proyectos de diseño indus­
trial y arquitectónico que elaboran los alumnos de licenciatura 
y posgrado. así corno en los programas de investigación y 
desarrollo experimental que conducen los profesores de la 
División . 

Los antropómetras existentes comercialmente son de fa­
bricación extranjera y su precio representa casi ocho veces el 
costo del antropómetra que mostramos aquí. lo que da una 
idea de la enorme ventaja de desarrollar equipo internamente. 
El proyecto tuvo una duración de seis meses. dividido en dos 
etapas En la primera de ellas. se estudiaron diferentes mate­
riales y distintas alternativas de medición antropométrica. con 
el fin de encontrar la solución óptima con respecto a las fun­
ciones del aparato. su operación y su costo . Como resultado. 
se desarrolló un prototipo experimental. fabricado en PVC. 
polietileno y acrílico laminado. La evaluación de este prototipo. 
permitió efectuar cambios tanto en la forma del aparato como 
en los materiales usados. De esta manera. en la segunda 
etapa del proyecto -los dos últimos meses- se diseñó y 
fabricó el antropómetra aquí presentado. 

Este instrumento consiste en tres tubos de aluminio anodi­
zado de sección rectangular (25X13 mm) de 77 cm de longi­
tud cada uno. ensamblándose uno a otro por un conector 
maquinado en nylon . lo que permite obtener una altura total de 
medición de 228 cm. Las escalas milimétricas están impresas 
sobre una de las caras del tubo y luego protegidas por una 
película plástica. Las cabezas del antropómetra. tanto la fija 
como la móvil. son también de nylon. así como los mecanis­
mos opresores de los brazos La cabeza móvil está diseñada 
de forma que no roce la escala mili métrica impresa sobre los 
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tubos. Los brazos rectos consisten en dos barras de aluminio 
anodizado de 365 cm de longitud. con una sección rectangu­
lar de 10x3 mm. El peso total del instrumento es de 14 kg . 
haciéndolo sumamente ligero y maniobrable. de tal modo que 
se puedan hacer mediciones antropométricas tanto en labora­
torio como en prácticas de campo 

En la actualidad. el Laboratorio de Ergonomía cuenta ya 
con dos de estos aparatos y se está iniciando la fabricación 
de un mayor número de éstos con el fin de ampliar. a corto 
plazo. las posibilidades de efectuar investigaciones antropo­
métricas representativas de nuestra población. Para esto. se 
están desarrollando otros instrumentos y aparatos que permi­
tirán complementar la función del antropómetra básico. así 
como de llevar a cabo otros tipos de investigación 
ergonómica 

Este proyecto fue realizado por el maestro en diseño indus­
trial David Sánchez Monroy. el diseñador industrial Luis Laz­
cano Gómez y el alumno Ricardo de Dios Alatorre. 





Ergonom ía y trabajo 

Octavio García Rubio 

Introducción 
La ergonomía es una disciplina muy reciente que se ocupa del 
estudio de las relaciones entre el hombre y su entorno de 
trabajo. Formalmente iniciada en la Gran Bretaña . se extendió 
después a otros países índustrializados como Francia. Suecia . 
Bélgica. Estados Unidos y la Unión Soviética. Siendo necesario 
adaptar el entorno de trabajo al hombre y éste a su trabaJo. la 
ergonomía estudia los sistemas hombre-máquina con el fin de 
lograr un trabajo sano. eficaz eficiente. seguro y productivo. Se 
habla . entonces. de entradas . salidas. indicadores. controles . 
pedales. instrumentos. máquinas. iluminación. entorno. ruido. 
temperatura . tableros. esfuerzos. fatiga. optimización de antro­
pometría. biomecánica. biología del trabajo. sicología. factores 
humanos en ingeniería. seguridad industrial Pero. ¿por qué. 
cuándo y en razón de qué surge esta disciplina? Es evidente 
que no existe una respuesta hasta el momento. Con este artí­
cu lo se pretende incursionar en el anál isis histórico del hombre 
en relación con el trabajo y contestar algunas preguntas bási­
cas sobre la razón de ser de la ergonomía 

El trabajo 
Desde un principio. el hombre comenzó a transformar la natu­
raleza para satisfacer sus necesidades. Elemplo claro es que 
nuestros antepasados pudieron sobrevivir a las rigurosas con­
diciones del medio ambiente debido a que tuvieron la capaCi­
dad de transformar la naturaleza en vez de adaptarse a ella; 
esta capacidad para el trabajo constituye la diferencia más 
substancial del hombre con respecto a los animales: "a diferen­
cia del animal. el hombre no se adapta a la naturaleza sino que 
la somete". interviene activamente en sus procesos y en este 
sentido la humaniza. 1 

El trabajo ha adquirido diferentes connotaciones a lo largo 
de la historia . En la Antigüedad . el trabajo era considerado 
como una actividad vil propia de esclavos. Según el Antiguo 
Testamento constituye un castigo divino impuesto al hombre 
por su pecado: "Mediante el sudor de tu rostro comerás pan" 
(Génesis. III 19) En el Nuevo Testamento se afirma que el 
trabajo pertenece al mundo perecedero, pero es muy impor-
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tante para poder 'realizarse en el reino de Dios" En la sociedad 
cristiana medieval el trabajo quedaba relegado a las clases 
inferiores como siervos. artesanos, campesinos, etc. Los mon­
jes de la misma época lo imponían como castigo para humillar a 
los pecadores. En cambio, en China y en Japón se apreciaba 
altamente el trabajo y sobre todo el del campesino. A mediados 
del siglo XVII se inicia en Occidente un cambio en la considera­
ción social del trabajo. La ética protestante, originada en Cal­
vino y Lutero. concede más importancia a la ejecución del 
trabajo que a su propio contenido. Por último, en el capitalismo. 
el trabajo es considerado como un valor económico. es decir 
como una mercancía. 

En relación a la evolución del trabajo, se han identificado 
cinco épocas históricas 2 

1 La época de la industria de familia o doméstica, existente 
tanto en las sociedades primitivas como en la Edad Antigua 
hasta la Edad Media. El trabajo era exclusivamente familiar y se 
producía solamente lo que se había de consumir. 
2. La época del ofici:¡ ejercido por el artesano. Desarrollada 
durante la Edad Media. se caracteriza porque el trabajador. SI 

bien autónomo. ya no trabaja para sí mismo sino para algún 
cliente. El trabajador produce con materiales y herramientas de 
su propiedad y cuenta con la ayuda de parientes o aprendices 
no asalariados. 
3. La época de la industria a domicilio. En ésta. el artesano 
produce por medio de un intermediario. es decir un contratista 
que le surte la materia prima y vende y distribuye la producción 
al público El artesano sigue siendo propietario de su 
herramienta . 
4. La época manufacturera. En ésta, se contrata solamente la 
mano de obra; las herramientas, la materia prima y el lugar de 
trabajo pertencen al contratista. En esta época nace el obrero 
asalariado y el intermediario se transforma en patrón . siendo 
éstos los elementos básicos de la producción. el trabajo y el 
capital 
5. La época de la fábrica que prevalece hasta nuestros días . 
Esta época es como la anterior, con la diferencia que en ésta se 
emplean el motor y la máquina, producto de la revolución de las 
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técnicas de producción, básicamente de la introducción de la 
máquina de vapor en la industria. 

El desarrollo del capitalismo significó un cambio en el sis­
tema de trabajo y planteó graves problemas económicos y 
sociales. en tanto que la fuerza de trabajo se convirtió en una 
mercancía: "En la historia, las cosas han resultado de manera 
tal que el trabajo ha actuado con frecuencia como una activi­
dad impuesta al hombre desde fuera . El trabajo ha sido una 
carga para él, no sólo porque no le brinda ya satisfacciones 
sino porque muchas veces no le proporciona siquiera lo bienes 
materiales indispensables, es decir, que con el trabajo el hom­
bre no ha alcanzado la riqueza sino que se ha empobrecido".3 

Habría que diferenciar entre el trabajo físico y trabajo inte­
lectual. puesto que son aspectos distintos de la actividad 
humana. Desde los albores del desarrollo de la sociedad "el 
trabajo es un proceso único que comprende la actividad mental 
ligada al reflejo del mundo objetivo y el trabajo físico, que es el 
que está orientado a transformar los objetos materiales. El 
trabajo intelectual se convierte en privilegio de la clase domi­
nante y el trabajo físico se enfoca al proletariado y esta diferen­
cia adopta la forma de oposición social hasta que el trabajo se 
convierte en asunto e:....clusivo de una capa especial de perso­
nas al servicio de la clase dominante y de las necesidades de la 
producción aunque provinieran de diferentes capas de la 
socíedad"4 La división del trabajo en actividad física y activi­
dad intelectual generó grupos distintos en la sociedad. Los 
orígenes de esta división aparecen en la SOCiedad comunal 
primitiva. en donde los hombres más fuertes y resistentes -
jóvenes generalmente- tomaban en sus manos las labores 
que exigían más gasto de fuerza física , mientras los adultos 
organizaban la vida social de las comunas y encabezaban el 
cumplimiento del trabajo. Con la aparición de las clases, fa 
división del trabajo pierde su primitivo carácter natural. 

Según Colson, "el trabajo es el empleo que el hombre hace 
de sus fuerzas físicas y morales para la producción de riquezas 
o de servicios". Otro autor, Bergson, dice que "el trabajo 
humano consiste en crear la utilidad", Pero en sí, la definición 
más coherente es la enunciada por Marx en El Capital: "el 



trabalo es un proceso entre la naturaleza y el hombre en el que 
éste realiza , controla. regula mediante su propia acción, su 
intercambio de materias con la naturaleza. El trabajo orientado 
a un fin , influye sobre los objetos o cosas de la naturaleza y los 
transforma" .s 

El trabajo y nuestro modo de producción actual 
Para entender mejor la inserción del trabajo en el modo de 
producción actual, es importante subrayar que el trabajo no 
puede ser aislado de un contexto social, económico o político y 
que el concepto de trabajo forma parte de un proceso vasto y 
complejo 

Althusser llama proceso de trabajo a 'todo proceso de 
transformación de un objeto determinado, sea éste natural o ya 
trabajado en un producto determinado, transformación efec­
tuada por una actividad humana determinada utilizando instru­
mentos de trabajo determinados" .6 Esto es, el momento más 
importante y determinante en el proceso de trabajo es el 
momento de la transformación. Se habla de proceso de trabajo 
cuando un objeto sufre una transformación para llegar a con­
vertirse en un producto útil mediante la actividad humana. El 
hombre utiliza para ello tanto sus propias manos o pies como 
instrumentos y herramientas más o menos complejos o 
perfeccionados 

De acuerdo con Marta Harnecker,7 existen tres elementos 
básicos en el proceso de trabajo: 

El objeto sobre el cual se trabaja , es decir la materia prima 
que interviene en la transformación de un producto . 

Los medios con los que se trabaja, esto es el conjunto de 
elementos que el hombre interpone entre él y el objeto sobre el 
cual trabaja . 
- La actividad humana desarrollada en el proceso de la 
producción 

Esta última es lo que se denomina como fuerza de trabajo, 
esto es, el empleo de energía humana involucrado en el pro­
ceso de trabajo. Ahora bien, dado que el hombre no vive solo, 
dentro del proceso de trabajo se establecen relaciones entre 
los hombres y sus medios de producción. A estas relaciones se 
les llama en el capitalismo relaciones de producción y no 
pueden ser aisladas del proceso de trabajo; la forma en que los 
hombres transforman la naturaleza no está aislada sino deter­
minada por el tipo de relación que entre ellos se establece en el 
proceso de trabajo, por lo que se llama proceso de producción 
al proceso de trabajo que se da bajo determinadas relaciones 
de producción De acuerdo con esto, la división del trabajo 
podría también hacerse así 8 

División de la producción social , esto es, división dentro de 
las diferentes ramas: trabajo agrícola, industrial, comercial , 
etcétera . 
- División técnica del trabajo. conforme al trabajo que se 
efectúa dentro de un mismo proceso de producción, esto es , 
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cuando un trabajador o un grupo de ellos realiza una labor 
específica que corresponde a una parte del proceso global por 
lo que no determina el producto final. 
- División social del trabajo que corresponde a la repartición 
de las diferentes tareas que los individuos cumplen en la socie­
dad, ya sean económicas. políticas o ideológicas. 

Dentro de las relaciones de producción se pueden distinguir 
las relaciones técnicas y las sociales. Por relaciones técnicas 
se entiende: "las formas de controlo dominio que los agentes 
de la producción elercen sobre los medios de trabajo en parti­
cular , y sobre el proceso de trabajo en general. en donde 
intervienen los trabaladores directos y los no directos"9 Las 
relaciones sociales de la producción son las que se establecen 
entre los propietarios de los medios de producción y los pro­
ductores directos en un proceso de producción determinado. 
relación que depende del tipo de relación de propiedad o 
disposición que se establezca con los medios de producción 
Un elemplo de esto es la relación del patrón con los trabajado­
res en donde el primero vive del trabajo de los últimos. 

Para distinguir el concepto de proceso de producción con el 
de modo de producción, basta señalar que el primero indica 
exclusivamente las técnicas por las que pasa un producto en 
una producción determinada o los procesos de transformación 
de los materiales hasta formar un producto, mientras que el 
segundo se refiere a "un concepto teórico que permite pensar 
la totalidad social como una estructura dominante en la cual el 
nivel económico es determinante en última instancia". lo Nues­
tro modo de producción, al mismo tiempo que reproduce las 
condiciones de producción, produce bienes materiales en una 
forma que implica la división de los hombres de una totalidad 
social. que da origen a una ideología que favorece este tipo de 
producción y a una forma de poder que la defiende y estimula 
al mismo tiempo que produce bienes materiales, reproduce las 
relaciones de producción . 

Movimiento obrero y revolución social 
Nuestro sistema social y económico surgió con la sociedad 
industrial tras una revolución de las técnicas de producción 
que permitió a los propietarios de las industrias acumular un 
volumen de capital cada vez más importante. Los inventos 
creados durante la Revolución Industrial, permitieron el paso 
de la era artesanal a la era industrial. Esto transformó las 
relaciones entre el factor trabajo y el factor capital. La gran 
acumulación de capital originó un trastorno en las estructuras 
sociales y en las condiciones de vida y de trabajo. 

El capitalismo industrial nació del crecimiento del capital. 
Este aumento tuvo consecuencias socioeconómicas desfavo­
rables para los obreros que lo único que podían ofrecer era su 
fuerza de trabajo. No existía protección legal : el individuo era 
considerado eXClusivamente como elemento transformador 
del proceso de producción dando por consecuencia el abuso 
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y explotación a los obreros cada vez mayor. 
Los abusos a los que los obreros estaban sometidos -

niños. mujeres ancianos - dieron por resultado enfrentamien ­
tos con los patrones En Inglaterra había leyes que favorecían 
los abusos y la explotación. sobre todo con los niños. La liber­
tad pertenecía únicamente a los poseedores de capital o a la 
autor idad pública y como los trabajadores no tenian ni uno ni 
otra. dependían exclusivamente de sus patrones casi como 
esclavos Las condic iones Infrahumanas en las que se des­
arrollaba su trabalo no eran tomadas en cuenta por los empre ­
sarioS: o trabajaban o se les suspendia y hasta se llegaba a 
procesarlos penalmente 

Los problemas a los que el obrero estaba sU jeto y la no 
resolución de éstos por sus patrones. motivó enfrentamientos 
que condujeron a la formaCión de un movimiento obrero. Por 
todas partes se encontraba miseria . enfermedades derivadas 
de las condiciones de trabajo desmoralización y por todas 
partes destrucción. el "lento y seguro desaparecer de ja natu­
raleza del hombre por el exceso y las ma las condiciones del 
traba jo". l l Los obreros tuvieron que esforzarse por salir de 
esta condición que los acababa poco a poco flslca y mental ­
mente. luchando contra los Intereses de los empresarios para 
crearse una mejor y mas humana condición de vida Al mismo 
tiempo. la clase empresarial defendía sus intereses con toda 
la fuerza posible. ya fuera por la propiedad o a través del 
Estado. su aliado Cuanto más trataba el obrero de salir de su 
condiCión. más se convertía el capitalista en su enemigo Marx 
lo expone asi 

"El obrero moderno (.). lejos de elevarse con el progreso 
de la Industria desciende más y más por debajo de las condi­
Ciones de vida de su propia clase El trabajador cae en la 
miseria".I? 

El primer paso del obrero hacia su liberación fue oponerse 
a la introducción de maquinaria Asociaciones laborales 
secretas que no habían alcanzado grandes resu ltados ante ­
riormente. empiezan a adquirir fuerza. En 1824 los obreros 
obtuvieron el derecho de libre asociación logrando que su 
fuerza se extendiese por Inglaterra. El primer logro obtenido 
fue en contra de la tiran ia de los patrones. Los fines eran fijar 
un salario de acuerdo a las ganancias del patrón La historia 
de estas asociaciones se resume en una larga sene de derro­
tas Interrumpidas por algunas victo(las aisladas 

La lucha de clases prosigue hasta que los representantes 
de la clase obrera adquieren conCienCia de que los obreros 
forman una clase única y emprenden la lucha no cont ra sus 
patrones Sino en general contra la clase capitalista y el Estado 
en general. Según Marta Harnecker. 13 la lucha de clases es un 
enfrentamiento entre dos cJases antagónicas por sus intere­
ses y puede ser económica . ideológica o política . 
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Leyes y normas del trabajo 
Para reivindicar sus derechos y defender sus intereses los 
trabajadores iniciaron un mOVimiento que se tradujo en orga­
nizaciones como sindicatos. cooperativas. parMos. etc . que 
se desarrollaron vigorosamente y que les perm itió emplear 
armas como la huelga. el sabota le el boicot y la resistencia. 
Los empresarios también se organizaron y recurrieron al des­
pido inlustificado el cierre de la empresa. los sindicatos blan­
cos y las listas negras. Estos conflictos perjudicaron fa 
producción y unidos a las Crisis económicas. los paros forzo­
sos y el interés por aumentar cada vez más la Industrializa ­
ción. pusieron en peligro el orden social haciendo inevitable la 
intervención del Estado. Esta medida se tomó para organiza r y 
reglamentar el trabajo. de aqu l surg ió una legislación especial. 
el derecho social y laboral . y varios paises crearon organis­
mos de regulación laboral Dicha legislación trató básica ­
mente del contrato de trabajO la jornada el descanso 
dominical. las vacaciones. la regu larización de las aSOClaClO 
nes laborales. el trabajo de niños y mUjeres. segur idad. higiene 
y seguro social 

De este legislación lo que nos Interesa es lo referente a la 
segundad e higiene del trabaJO. a la prevención de accidentes 
y de daños crónicos provenientes del ruido. polvo. gases. etc. 
En 1802. en Inglaterra aparece la ley sobre Salud y Moral que 
limitó las horas de trabalo y fijó niveles mínimos de hig iene y 
capacitación. Esta ley no entrÓ nunca en vigor pero sentó las 
bases de la moderna sociedad industrial Posteriormente sur­
gieron leyes que mejoraban las condiciones laborales . pero no 
fue sino hasta 1890 en Berlin cuando la competencia de las 
naciones por el poder obligó a la creación de congresos inter­
nacionales para regular el trabajO e impedir que la competitivi­
dad Internacional se lograra a costa de las condiCiones de 
trabalo. En estos convenios. donde ya part iciparon naciones 
amencanas. se trataba de lograr una igualdad o proporcionali­
dad en las condiciones laborales. En 1919. con la paz de 
Versalles. se creó la Organización Internacional del TrabajO 
(O.I.T) en base a un programa propuesto por vanas naciones 

Estos sucesos forman parte del nacimiento de la ergono­
mía. discipl ina basada en una síntesis de las diferentes activi­
dades que_ dentro del contexto socio-económ i CO 
contemporáneo. fluyen hacia la regulaCión del trabajo y de la 
producción. En nuestro sistema. hay que reconocer que el 
objetivo fundamental es el aumento de la productividad y 
hablar de esto implica necesariamente hablar de plusvalía. Es 
importante. pues. conocer nuestro sistema económico y 
social para afirmar que la ergonomía esta basada en la pro­
ducción y en la Inserción del trabajo humano en ésta Los 
aspectos económicos que de alguna manera se veian afecta­
dos por la explotación de los obreros. onginaron cambios para 



mejorar las condiciones de éstos. aumentar la product ividad y 
así beneficiar también a los empresarios 

Las guerras. y sobre todo la Segunda Guerra Mundial. origi­
naron además Investigaciones de toda índole motivadas por la 
demanda de productos básIcos y las pérdidas de elementos 
humanos. debidos a la complejidad de los equipos y a las 
velocidades de operación tan altas a las que los traba jadores 
estaban sUjetos. Estas. provocaban accidentes. a veces mor­
tales. que originaban fuertes pérdidas de capital. lo que motivó 
a un mayor esfuerzo por investigar acerca del trabajo y de la 
capacidad de los operarios. La Investigac lon tuvo que ser 
interdlsciplinaria y poco a poco se fue incrementado el interés 
por conoce r melor el rendimiento humano en el trabalo y la 
re lación óptima entre el obrero y su med io de trabajo. Así 
como no se puede afirmar que la ergonomía se origina a partir 
de una ciencia en especial. SI se puede decir que las luchas 
obreras y el surgimiento del sindicalismo. obligaron a los capi­
talistas a analizar los problemas relaC ionados con el traba jo y 
al Estado a mediar en estos conflictos . 

En 1949 se forma en Inglaterra un grupo interdiSClpllnarlO 
para estudiar el meloramiento del traba jo humano. Conforme 
se fue estructurando el trabajo del grupo. surgió la necesidad 
de dar un nombre a esta nueva disCiplina: para esto se optó 
por una nueva palabra Que de alguna manera no Implicara 
lerarquizac lon alguna de las discip linas que la conformaban 
Surgió entonces el términO ergonomla. compuesto por las 
palabras griegas ergos (trabajo) nomos (ley) 

Conclusiones 
SI bien. entonces. la ergonom1a como discip lina es muy 
reciente. podemos afirma r que sus orígenes se remontan a la 
Revolución Industrial puesto que es a partir de los conflictos 
que ocurrieron con la acumulaclon de capital y la revolucion 
de las técnicas product ivas y de los trastornos en la estructura 
social y en las condiCiones de traba lo Que se vio la neceSidad 
de estudiar la re lac lon del hombre con su entorno de trabajo 
Hasta el momento. SÓlo se puede deCir que ta ergonomía 
surge de l desarrollo tecnológiCO - de hecho M. Montmollin 
afirma que la ergonomía es una tecnología - 14 y sin éste la 
ergonomía no habría surgido 

Ahora bien. dado Que la ergonomía tiende a Incrementar la 
productividad. tiene consecuencias SOCiales. económicas y 
polít icas. lo cua l no ha sido sufiCientemente ana lizado hasta 
ahora La ergonomia. si bien se desarrolló dentro de un con­
texto capitalista. no debe estar al serVicio exclusivo del capital 
sino cont ribuir a melorar las condiciones de traba lo y a prote­
ger la Integndad I lslca y mental del obrero y del usuario. En 
este sentido. el diseño Industnal debe hacer uso de los cri te­
nos ergonómicos con el fin de incrementar el bienestar 
humano. 
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Dibujo y técnicas 
de presentación 1I 

Jorge Gómez Abrams 

La primera parte, de este artículo. dibujos y técnicas de presen­
tación. apareció en el número anterior. En la presente sección 
se examinan las técnicas más frecuentemente usadas y los 
materiales involucrados en ellas , dentro del ejerciCIO práctico 
del diseño industrial. 

Al decir 'las técnicas más frecuentemente usadas" se impli ­
ca que los materiales y tecn icas a continuaCión descritas, no 
forman una lista completa ni detallada el propÓSitO es. en todo 
caso, mostrar algunos métodos básicos de uso común para el 
diseñador. así como los materiales disponibles para la realiza ­
ción de estas técnicas. 

Una expl icación breve de las características principales de 
los materiales ha sido incluida, para así poder entender la 
naturaleza y usos de cada uno de ellos Y. de esta manera. 
apreciar las posibil idades que el diseñador puede esperar ob­
tener de un modo razonable, 

lápices 
El lápiz ha Sido una herramienta de trabajo del hombre por 
cientos de años. Durante este tiempo muchas variaciones en la 
lorma. la estructura y el uso han ocurrido, siempre basadas sin 
embargo. en el mismo principio original 

Los lápices de madera han sido parcialmente desplazados 
en el estudio del diseñador por otros instrumentos de carac te­
rísticas similares como los portaminas cuyo rango se exl!ende 
desde 2 mm hasta ,03 mm. o inclusive por nuevos productos 
como los plumines de punta fina y extrafina , 

El lápiz es, sin embargo. un mediO cuyas características 
únicas le han perrrutido sobrevivir como un instrumento de 
extrema versatilidad en ambientes en constante cambio, Mu ­
chos diseñadores consideran que es más cómodo y Simple 
trabajar con un lápiz común y corriente y con una hoja de papel 
que con cualquier otra cosa . Esto se considera que es parCial ­
mente el resullado de la relación lápiz-papel. donde el grano del 
papel desgasta particulas diminutas de la mina de grafito; esta 
ligera resistenCia ayuda a "enderezar" el trazo titubeante sobre 
el papel. lo cua l provoca que el mismo trazo resulte más suave y 
seguro 
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Grado de lápices 
No eXiste un acuerdo Internacional entre fabricantes de lápices 
en lo que a la definición precisa de 2H , HB. etc.. se refiere 
Algunas veces hay diferencias notables entre lápices del miS­
mo grado manufacturados por dist intas compañías. aunque 
cada fabr icante es. por supuesto. consistente dentro de sus 
propias gamas 

El rango común para lápices de dibUJO de buena calidad 
varía desde 6 u 88 hasta 9H ofrec iendo un máximo de 19 
grados distintos de dureza. La letra I'H" es usada para determi­
nar el grado de dureza de la mina, el cual es dado por el nivel de 
pasta o barra en la misma. La B determina el grado de intensi­
dad del negro en la mina el cual es logrado por el nivel de grafito 
utilizado, El grado más popular es el HB (HARO BLACK) aun ­
que existe un equivalente en términos de dureza e intenSidad 
de negro que es el "F" (Firme) y que posee una cualidad extra 
que es una punta más larga 

Los grados más suaves son usados pfl ncipalmente para 
bocetar, cuando negros más densos son algunas veces reque­
ridos y el fáCi l borrado es esenciaL Los grados "H" se usan 
sobre materiales más duros, como el papel albanene. donde se 
necesita más precisión de línea 

El efecto a obtenerse con cualqu ier lápiz depende mucho 
del tipO de papel usado. En el papel el elemento más importante 
es el grano, 

El papel bond. por ejemplo, es un papel muy suave por lo que 
el tipo de lápiz recomendado es un grado intermedio -suave El 
papel fabriano o ingreso tiene una superficie más texturizada 
apropiada para lograr efectos interesantes con lápices suaves, 

Fig, 1. Bocetos a lápiz, 

El lápiz es muy útil para bocetos y como primer instrumento a 
utilizar para cualquier tipo de d ibujo , Este boceto fue realizado 
con movimientos direccionales para dar tonos y volumen : negros 
muy fuertes contra blancos y lineas finas para definición y con­
traste. 



Figura 1 
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lápices de colores 
La mezcla básica para lápices de colores la componen: cdolín 
blanco puro, ceras, pigmentos y gomas refinadas . Existen tres 
tipos de lápices de colores, el tipo suave (como el Prismacolor) 
convencional para trabajo general en color , la variedad más 
dura (como el Verithin de Berol) para detalles y trazos suaves , y 
los lápices solubles en agua los cuales son hechos de la misma 
manera que los anteriores pero incorporando un proceso extra 
de manufactura que les permite mezclarse con agua 

Los lápices de colores se pueden combinar con lápiz para la 
realización de bocetos rápidos en donde aspectos de color 
sean importantes desde el principio Este tipo de dibujos son 
útiles para representar pequeños objetos como perillas, indica­
dores, frascos, etc . 

Un uso muy común de los lápices de color es para retocar 
dibujos hechos en otros materiales como plumones o pasteles: 
igualmente, se pueden lograr ciertos efectos de brillo O reflejos 
y transparencia, mediante el uso cuidadoso de algunos colores 

Fig . 2. Perspectiva realizada con tonos del mismo color del papel 
para definir la mayoría de las superficies y lápiz blando para las 
orillas y brillos. Esta técnica permite mantener al mínimo adicio­
nes de color. 
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y puntas finas. 
Otra aplicación de los lápices de color es en la producción 

de perspectivas e ilustraciones, las cuales pueden alcanzar 
efectos de gran calidad si son técnicamente bien ejecutadas. 
Para la realización de éstas perspectivas es recomendable el 
uso de papel de color con superficie texturizada (ej. Canson 
Ingres), ya que el grano de este tipo de papel permite obtener 
un mejor control de los lápices y consecuentemente mejor 
variación tonal. 

Una ventaja de usar papel de color es que el mismo color 
del papel puede ser usado como fondo para la mayoría de las 
superficies y, en muchos casos, puede ser dejado como tono 
medio del objeto a representar. Esto permite al diseñador ace­
lerar el proceso de realización de la perspectiva, pues el tra­
bajo virtualmente se reduce a sombrear algunas superficies e 
iluminar algunos contornos y brillos. Esto se logra usando dife­
rentes tonos del mismo color para dar al dibujo volumen y 
definición. (fig. 2, 3) 

Fig . 3. Los lápices de color son más fáciles de usar sobre una 
textura rugosa como la del papel Canson donde sombras más 
tenues pueden ser logradas . En este dibujo los lápices han sido 
aplicados cuidadosamente tratando de mantener las líneas de 
sombreo paralelas entre sí y ocasionalmente 'forzando" alguna 
arista al recargar fuertemente el color oscuro cerca de ella yabri­
llantando la esquina con lápiz blanco. Esta diferencia en tonali­
dad o color contribuye notablemente para la definición de la 
forma . 



Pasteles 
Los lápices y gises de pastel fueron muy apreciados durante 
la década de los sesentas como el medio para perspect ivas e 
ilustraCiones en color. Estos. sin embargo. fueron siendo des­
plazados cuando los plumones empezaron a ser Introducidos 
comerc ialmente. cambiando radicalmente el panorama para 
los diseñadores A pesar de todo. los pasteles han resurgido 
recientemente para ciertos usos en dibuJos de presentación 
de diseño industrial: esto se debe prlncipa[mente a [as cuali­
dades de esfumado propias del material y a[ relativo costo del 
pastel comparado con otros materiales. 

Aunque es un buen medio para perspeclivas en color. el 
pastel es difíCil de usar y mantener limpio al mismo tiempo su 
aplicación requiere práctica y habilidad y aun así. puede tomar 
largo tiempo para la producción de dibujOS en detalle. 

Los gises y paste les están hechos de pigmentos de polvo 
seco mezclados con gomas para formar una pasta El término 
'pastel" de hecho pOdría ser aplicado a todo tipo de gis sintéti­
co si bien generalmente se le relaCiona sólo con la variedad 
más suave 

EXisten diferentes tipos de pastel que pueden ser clasifica­
dos como suaves. medianos o duros La gradación depende 
de la cantidad de goma incorporada a la pasta. la cual da 
como resultado las siguientes proporciones a mayor cantidad 
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de goma. mayor la dureza del pastel y menor brillantez: y entre 
menos goma se use. la bnllantez aumenta lo mismo que la 
suavidad y fragilidad del pastel 

Este material se encuentra disponible en forma de tizas o 
de lápices: las pri meras se usan normalmente para iluminar 
áreas de color. mientras que los segundos son más apropia­
dos para trabajo detallado En cualquiera de [os dos casos. el 
trabajo en pastel resulta de mayor calidad y está mejor apro­
vechado cuando no se 'empasta' : aunque cierta cantidad de 
mezclado puede ser obtenida frotando los polvos de dist intos 
colores. el melor modo de lograr va riaciones de color es apli­
cando capas de color una encima de otra o cerca de otro 
color para poder mezclar dos o más tonalidades. 

El pastel se aplica generalmente sobre papeles tipo Ingres 
(Fabriano. Canson. Tumba) los cuales presentan una superf i­
cie apropiada para este material por la definición de grano y 
su disponibilidad en una amplia gama de colores. Sin embar­
go. el pastel puede ser aplicado sobre casi cualqUier papel y 
distintos efectos pueden ser alcanzados dependiendo de la 
suavidad de los pasteles y de la técnica de 'frotado" para 
lograr superficies de color uniformes. Algunos ejemplos de 
papeles y cartulinas donde se puede aplicar e[ tipo de pastel 
más suave son: cartulina ilustración, show cardo balería. papel 
bond. eral! y mantequilla. entre olros. (lig. 4). 

Fig . 4. Elevaciones en color 
utilizando plumones y pastel 
sobre cartulina batería para 
lograr "efectos atmosfóricos" 
fotográficos 



A semejanza de los lápices de color. el pastel puede ser 
aplicado. utilizando el color del papel como fondo y tono medio 
del objeto dibujado. pero a diferencia de jos prismacolor tam­
bién puede ser usado para crear el fondo dej mismo sobre 
distinta tonalidad del papel (lIg 5) Variaciones del mismo co­
lor son usadas ya sea para oscurecer o aclarar el objeto. 
aplicando color blanco para los brillos así como para superil­
cies muy Iluminadas y reflejos (fig 6). 

Este dibuJo muestra como el pastel ha sido usado para dar 
un efecto brillante a las superficies planas. Después de haber 
aplicado una capa ligera de pastel. las áreas grandes fueron 
frotadas con algodón y posteriormente delineadas con una 
goma de lápiz. Plumines y algo de gouache fue aplicado final­
mente para dar mayor definición y contraste. 

Diferentes resultados son producidos de acuerdo al modo 
en que los pasteles son manejados y al ángulo de aplicación 
Entre esos efectos se encuentran los logrados alternando mo­
vimientos finos y trazos pesados usando la ofllla plana del gis 
o bien el trozo sobre el papel. Otro tipO de efectos puede ser 
logrado con lápices de pastel (Conté) cuyas puntas pueden 
ser afiladas para detallar con mayor precISión 

Otra caracteríslica del pastel es su delicado acabado pol­
voso el cual puede ser fácilmente dañado o borrado: por esta 
razón se aplica normalmente un fijador cuando el trabajo ha 
sido terminado. El fijado puede ser final del dibuJo completo o 
por etapas. fijando una por una cada capa de pastel. 

Flg. 5 El fondo de esta perspectiva fue realizada con pastel apli­
cado en pOlvo sobre la cartulina blanca (ilustración) y posterior­
mente frotado con movimientos direccionales. con algodón 
humedecido en gasolina blanca 
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Figura 6 

Otros medios de punta 
Otros matenales disponibles para el diseñador son la tiza y el 
lápiz de carbón. la sanguínea y las tizas de grafito. Aunque 
estos materiales son normalmente usados para fines artísti­
cos. algunos diseñadores los han adoptado como instrumento 
de expreSión con el cual identifican el diseño y sus raíces 
artísticas. Estos materiales se usan principalmente en técni­
cas de boceteo pues se prestan al movimiento libre de la 
mano y al estilo suelto de líneas y superficies que dan al dibuJo 
cierto carácter artístico que sin embargo conserva su natura­
leza de boceto de diseño. 

Los lápices de carbón son una alternativa más limpia a las 
tizas de carbón o carboncillos y a las barras de grafito. La 
textura que puede ser lograda con este matenal. puede ser 
explotada para dar efectos atmosféricos de calidad. 

La sanguínea es otro material con una larga tradición entre 
artistas Contiene un pigmento roJo de óXido de fierro y se 
combina con caolín para dar este distintivo color rOJO ladrillo. 
Los efectos logrados con este material son muy similares a 
aquellos que producen los gises de pastel. 

Las tizas de grafito son muy útiles para ahorrar tiempo al 
realizar bocetos grandes con superficies lisas y amplias en 
pocos segundos un griS suave puede ser aplicado sobre la 
superficie de un obleto. mismo que tomaría diez veces más en 
tiempo de ser realizado con un lápiz común y corriente. Este 
material puede ser conseguido en barras cuadradas o rectan­
gulares de cerca de 8 crns de largo y su rango de dureza varía 
de 28 a 68. Con una barra de grafito se puede lograr cualquier 
cosa. desde el g(ls más pálido hasta el más intenso negro 
arteciopelado: su manejo, sin embargo. requiere de práctica y 
habilidad 
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Noticias 

Premio Braun 1986. 

La empresa alemana Braun AG convoca a estudiantes de 
diseño industrial y a diseñadores Que no lleven más de dos 
años ejerciendo su profesión al Premio Braun 1986. El jurado 
premiará al mejor -o los melores- proyecto de diseño indus­
trial con 35000 marcos alemanes y organizará una exposición 
de los proyectos finalistas. El tema del proyecto es libre y para 
decidir la premlaclón se tomará en cuenta 

* El obletivo: su calidad Innovadora. su complejidad. su difi­
cultad, su importanCia y su responsabilidad con el medio 
ambiente 

* La investigación preliminar: el grado en que ésta fue con­
ducida. su extenSlon. profundidad y sistematización 

* El concepto de la solución: su originalidad. su funciona­
miento y factibilidad de uso. su realización material y su 
costo. 

* La exactitud en la materiailzación de la solución: sus de­
talles. los aspectos funcionales. y ergonómicos, la calidad 
del diseño. 

* La presentación: su claridad y la calidad de ejecución. 

Los Interesados en participar deben acompañar el envio de su 
proyecto con una breve pero detallada descripción del mismo 
en alemán. Inglés o francés, una foto del modelo y una decla­
raciÓn de origen en una forma Que. con anterioridad, deben 
solicitar a la empresa Braun. La fecha límite para recibir los 
proyectos es el 15 de lulio de 1986. Para mayor información, 
así como para pedir las formas de declaración de origen, diri­
girse a 

Braun Prize 
Braun AG 
Informations abteilung 
Postfach 1120 
6242 Kronberg 
Republica Federal Alemana 
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AOP/ AG Chile. 

La Asociaclon de Diseñadores Profesionales de Chile ADP / AG. 
por conducto de su presidente José Korn Bruzzone. Invita al 
intercambio de información entre los diseñadores de América 
Latina. Interesados en ponerse en contacto o en recibir el 
boletín ADP/AG. escribir a: 

Asociación de Diseñadores 
profesionales de Chile 
Arturo Prat 386 
Santiago, Chile 

V Bienal de Quito. 

La V Bienal de ArqUitectura y Diseño de Quito se llevará a 
cabo del 3 al 10 de noviembre de 1986 en la ciudad de QUitO. 
Ecuador Dentro de las actiVidades de esta bienal. están plan­
teados una serie de seminarios sobre estas diSCiplinas así 
como un concurso Que incluye varias áreas y categorías. En lo 
que se refiere a diseño Industrial, estas áreas son· elementos 
para equipamiento urbano, elementos para equipamiento ar­
qUltectOnlco, teoría y critica del diseño Para mayor informa­
Ción escribir 

Colegio de Arquitectos del Ecuador 
Núcleo Pichincha 
Nuñez de Vela s/n 
Quito 
Ecuador 
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Instituto de Diseño de Chicago. 

La Unidad de Posgrado de Diseño del Instituto de Diseño de 
Chicago (liT) ofrece cursos a nivel maest ría en dos áreas: 
comunicación visual y diseño de productos. Estas áreas se 
entrelazan con tres temáticas a lo largo del programa acadé­
mico: procesos avanzados de diseño. diseño con la part icipa­
ción del usuario y teoría del diseño El alumno desarrolla un 
programa de traba jo junto con un asesor y los cursos incluyen 
temas tales como técnicas gráficas por computadora planea­
ción del diseño. metodología de diseño. teoría del diseño e 
investigación del diseño. además de ejercicios proyeClual Pa­
ra mayor información dir igirse a: 

Institute of Design 
IIlinois Institue 01 Design 
3360 South State Street 
Chicago, IIlinois 60616, E.U. 

Art Center College o, Design/Europa. 

La conocida escuela Art Center College de Pasadena, Califor­
nia. anuncia la apertura en octubre de 1986 de su filia l euro­
pea ubicada en el castillo de Sully en la ciudad sui za de 
Vevey. Los cursos a nivel licenciatura que se ofrecerán son: 
diseño automotriz. diseño de productos. diseño gráfico y de 
empaques. diseño publicitario. El calendario escolar se hará 
en base al sistema de trimestres con un costo de colegiatura 
de 6.000 francos suizos por trimestre (900.000 pesos mexica­
r'lOS aproximadamente al cambio actual). Los interesados en 
hipotecar sus rapidográtos para estudiar en tan afamada es­
cuela pueden dirigirse a: 

Art Center College of Design/Europe 
Rue d ' ltalie 46 
Case Postale 24 
1800 Vevey 2. Suiza 



Libros 

Gui Bonsiepe El diseño 
de la Periferia 
Debates y expenenClas 
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Gui Bonsiepe. 
El diseno de la periferia. Debates y experiencias. 
México, D.F. 
Gustavo GiIi, 1985. 

El diseño industrial en América Latina no surge como una 
necesidad explícita del aparato productivo. sino más bien co­
mo una profesión en busca de necesidad. En esto radica por 
una parte. la proliferación de Cursos y escuelas de diseño 
industrial y por otra. el desempleo y la frustración de un buen 
número de egresados de esta disciplina Subsiste Sin embargo 
una posibilidad concreta de desarrol lar una capacidad propia 
de tecnología para la producción y en este sentido el diseño 
industrial bien puede legitimar su eXistencia siempre y cuando 
se Integre a los procesos de Innovación tecnológica Para esto 
es necesaflo superar las estructuras académicas actuales. 
donde la formación del diseñador industrial se encuentra blo­
queada por un exceso de verbalismo e información en detri­
mento del desarrollo de una capacidad hacedora. proyectual 
y también es necesario que el Estado adopte una politlca de 
desarrollo tecnologlco autónomo. que apoye la capacidad in­
novatlva local ligándola con el sector productivo en especial 
con la pequeña y mediana Industria. 

OUlen conozca la obra de BonSlepe no se asombrará con 
los contenidos de este libro: recopilación de conferencias. 
entrevistas y ensayos El autor mantiene en estos su postura 
critica. racionalista y optimista acerca del quehacer proyec­
tual en la Periferia. aponando Ideas y hechos concretos que 
permitan proseguir por un camino independiente al recorrido 
por el diseño industnal en los paises del Centro Encontrará. 
sin embargo. una via para adentrarse en conceptos más ínti· 
mas del autor que no han sido vertidos en la formalidad de las 
obras anteriores En efecto. la Informalidad de la entrevista o 
de la conferencia. permite a Bonsiepe ejercer una crítica más 
talante con respecto a la enseñanza del diseño industrial 
- desde la desmitificación de las históricas escuelas. el Bau­
haus y la Hochschule für Gestaltung de Ulm. hasta la pOlltica 
de enviar becarios al exterior en América Latina- y más 



aventurada con respecto a los retos futuros de nuestra profe­
Sión. Aventurada . no en el sentido de ca recer de fundamentos . 
sino en el de at reverse a plantear nuevos criterios para el 
diseño industrial. Baste como ejemplo de lo anterior. la af irma · 
ción de BonSlepe en el sentido de conceder. en la enseñanza 
del diseño Industrial tanta Importancia al entrenamiento para 
la capacidad innovadora de productos como al entrenamiento 
para una capac idad innovadora de procesos En sus palabras 
"El know-how acerca de la forma no es suficiente: debe ir 
acompañado por un know-how acerca del proceso productivo 
de la forma" 

El libro termina mostrando algunos proyectos realizados en 
el Estudio MM / B Oiseño durante la estancia del autor en Ar­
gentina . una síntesis de las experiencias habidos durante un 
curso experimental de diseño industnal en la UnIVersidad Fe­
deral de Santa Catarina y varios elemplos de tecnología ver­
nácula en el noreste de Brasil: obletos de uso cotidiano. 
diseñados anónimamente por habitantes del lugar ut il izando 
materiales de desecho como neumaticos usados y latas de 
cerveza . José Manuel López López. 

BIRREN, Faber. "Color: a Burvey In words and piclures". Secau­
CUB, N. J., Cita del Press, 1963. 

Faber Blrren es una de las autondades del color más prolíficas 
contemporáneas. cuyas aportaciones al tema en las diversas 
áreas de estudio. desde la física a la psicología. han Sido 
considerables. 

En este libro Birren hace una introducción a la hlstona del 
color desde la antigüedad hasta nuestros días: nos presenta 
los análiSIS filosóficos de Pitágoras y Aristóteles. así como de 
diferentes pensadores orientales como los egipcios. los segui­
dores de Brahma. Buda. Con/ucio y Mahoma Describe tam­
bién los significados y usos de los colores en las religiones de 
occidente desde las antiguas Grecia y Roma. hasta los drui­
das y el VielO y Nuevo Testamentos. 

Habla de la importancia del color en la astrología. en las 
diversas culturas. tradiCiones y supersticiones: del conocI­
miento de los alquimistas cuya sabiduría casi mágica sobre la 
aplicación de los colores a los materiales varios -textiles. 
vidrio. metal- no ha Sido descifrada por completo hasta la 
fecha. 

Cuando la Ciencia hace su aparición. surgen nuevas in­
quietudes que llevan al estudio de lo que es el color en sí 
mismo y de cómo lo percibimos (óptica y fisiología de la vi ­
sión) Incluye un capítulo sobre la forma y color del "aura" 
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humana y sus signi ficados: sentimientos. estados de ánimo. 
enfermedades. temperamento. 

Analiza el color en la pintura y mueslra algunos de los 
tratados sobre obtención y combinaCión de colores: Leonardo 
Da Vinci (S. XVI). ME. Chevreul (1839). Albert H. Munsell (pu­
blicado por primera vez en 1905). Wllhelm Ostwald (prinCipiOS 
de Siglo). y los estudios del mismo Birren. 

En un capítulo sobre "el color en la naturaleza". toca temas 
como el mimetismo. el cambio de color. el camuflage y otros 
variantes de la comunicaCión del color en el mundo animal 
Termina el libro con referenCias a algunos aspectos pSicológi­
cos de la percepción del color corno son su influencia en la 



personalidad. la relación del color con el carácter. la preferen­
cia de cOlor. el color en pSiquiatría 

Estos. entre otros. componen un buen libro de consulta que 
además despierta en el lector la curios idad por entender los 
misterios de algo tan lleno de sign ificado para nuestras vidas. 
algo con lO que tenemos contacto cotidiano. que nos comuni ­
ca e Inspira a dlarro y a lo que a veces no damos la Importan­
c ia que merece: el color. Marcela Pérez Guzmán . 

Gordon. J.E. 
Structures or why thlngs don't fall down Harmondsworth. Pen­
guln Books, 1979, 395 pp. 11. 
Strutture, ovvero perché le cose stanno in piedl, Milano, Monda­
dori, 1979, 347 pp. il. 

La formaCión académica del diseñador Industrial no contem­
pla. generalmente. materias ligadas a la ciencia de las estruc­
turas y los materiales resistentes En el mejor de los casos el 
programa de estudios incluye un "apéndice" del curso de 
física del bachillerato en donde abundan problemas prefúbrr ­
cados " in vltro" del tipo: " determinar la aceleración del vehícu­
lo N de peso P que baja de una pendiente con ángulo O etc.". 
problemas cuya probabilidad de reaparición en la vida profe­
sional del diseñador industrial es practica mente nula 

De hecho. las cuestiones estructurales han sido feudo tra­
dicional del Ingeniero y. en algunos casos. del arquitecto, so­
bre todo cuando éste egresa de escuelas politécnicas. 

Sin embargo. aún en estos casos . la ciencia de las estruc­
turas es reducida a sus aspectos meramente cuantitativos 
-el cálculo princlpalmente- teniendo más como obJetIVo el 
manejo de manuales y recetarios que la experimentación y la 
InnovaC1on estructurales. 

Si bien es c ierto que los problemas estructurales son parti­
cularmente relevantes en macroestructuras como puentes. 
presas e Inclusive casas. que Implican la seguridad fíSica de 
seres humanos. también es cierto que la noción de estructura 
se vincula a las de "material " , "fuerza" . forma" y. por lo tanto. 
'funCión". conceptos Que son manejados en toda aclividad 
proyectual 

La comprensión cualitativa de las estructuras se inscribe 
dentro del concepto globa l del uso correcto y económico de 
los materiales, lo cual implica economía de recursos y de 
energía. que atañe por igual al diseñador industrial como a 
todo proyectista. 

El libro de James E. Gordon es una excelente Introducción 
al mundo de las estructuras por tratar tanto aspectos cualitati­
vos y conceptuales como cuantitativos en un lenguaje claro y 
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accesible. Tiene la enorme ventaja de esta r dirigido al neófito 
sin por esto tratar el tema a un nivel superticial 

El autor es ingeniero en construcciones navales que poste­
riormente trabajÓ en el sector aeronáulico británico en el Ro­
yal Aircraft Establishment durante la Segunda Guerra Mundial 
en donde desarrolló investigaciones sobre estructuras de ma­
dera. plásticos y materiales de lodo tipo para uso aeronáutico. 

Las referencias en el texto van de la arquitectura vernácula 
a las estructuras naturales (o'Arcy Thompson) pasando por la 
náutica y la aeronáutica. lo cual lo hace particularmente inte­
resante para el diseñador Industrial Quien generalmente dis­
pone sólo de manua les teóricos e inaccesibles que requieren 
de una sólida formación matemática o libros cuyas referen­
cias son sólo arquitectónicas. 

Escrito como novela. con múltiples ilustraciones. referen­
cias históncas y anécdotas en donde no falta el humor. el libro 
invita a un recorrido de los descubrimientos e invenciones en 
el campo de las estructuras. al mismo tiempo que proporCiona 
las herramientas conceptuales básicas que permiten desarro­
llar un cnterlo 'estructura!" indispensable en la actIVidad pro­
yectuaL Se recomienda particularmente a todos aquellos 
interesados en las estructuras y reticentes a las matemáticas. 
Fabricio Vanden Broeck. 
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