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disefio y sociedad

DISENO Y SOCIEDAD

Hablar de disefio es hablar de evolucién. A lo largo de nuestra historia los seres
humanos hemos sido disefiadores innatos, y resulta imposible hablar de evolu-
cidn sin verla como una constante en la solucién de problemas. La historia de la
humanidad esta sustentada en la insaciable necesidad de avanzar. Desde la crea-
cion de la punta de lanza de obsidiana del cazador ancestral que busca alimento
diario, hasta la construccién de los sofisticados electrodomésticos “inteligentes”,
son resultado de la capacidad -tan y puramente humana- de tratar de encontrar
soluciones a las variadas necesidades de supervivencia.

En este mundo globalizado empezamos a sentir que el diseilo puede convertirse
en un factor diferenciador. Si bien las necesidades humanas pueden ser similares
alrededor del mundo, la manera particular de resolver estas situaciones de caren-
cia percibida, es lo que hace que podamos mantener como pueblos nuestra identi-
dad cultural. Las soluciones de disefio originales son el vivo reflejo de lo que cada
sociedad es; por tanto, es responsabilidad de los centros de ensefianza esforzarse
para encontrar las mejores alternativas en la formacion de los futuros profesiona-
les en las areas de la creatividad.

Las reflexiones que a continuacién se presentan hablan del disefio desde varias
perspectivas. Una de ellas, a saber, la ensefianza, que centra la disciplina dentro
de la realidad local, como una alternativa rica en soluciones, y sustentada en esa
capacidad propia del ser humano que conocemos con el nombre de innovacion.

De la misma manera, exponemos y defendemos la importancia y la necesidad de
la interdisciplinariedad, como la defiende el fildsofo francés Edgar Morin. El Dise-
o no es un campo aislado donde el profesional da rienda suelta a la creatividad en
su forma mds primigenia; en el mundo del disefio se conjugan armoniosamente: el
arte y la ciencia. Disefiamos para el mundo real y, por ende, debemos relacionar y
vincular nuestro trabajo con aquellas dreas del saber que nos ayudan a dar mejores
soluciones a los proyectos especificos de disefo.

El factor comun, entre quienes aqui exponemos nuestras ideas, es la pasion por
proponer e innovar. El disefio nace y se debe a la sociedad. No es posible concebir
un proceso de disenio cuyo proposito no sea el de buscar el bien comun. Como
docentes, es nuestro deber formar personas responsables y, cuando hablamos de
disefio estamos involucrando a la sociedad en permanente cambio y desarrollo.

Catalina Serrano Cordero
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disefio y sociedad

DISENO Y MARKETING:
COMPETENCIAS PARA
LA CONSECUCION DE
UN MISMO FIN

.. Catalina Serrano Cordero

“‘Desde los principios de los tiempos del hombre, el disefo no
nace sino que se hace. Toda accidon de disenar ha sido y es pre-
meditada, provocada, comprada o pedida por alguien, en ocasio-
nes por el propio disenador. Ademas, en la mayoria de los casos,
el fin dltimo de un proyecto de disefio, es ser reproducido (multi-
plicado] de forma industrial, mediatizado o inserto dentro de un
concepto corporativo.”

Rodolfo Fuentes

Introduccion

El perfil del diseniador actual exige una serie de competencias “importadas” de
otras dreas del saber, con el unico gran propdsito de garantizar —en la medida de
lo posible- el éxito de su propuesta creativa. ; Como disenar cuando se desconoce
al consumidor? ;Como fijar el precio de venta al publico cuando no se ha analiza-
do el comportamiento de la demanda y la oferta? ;En donde vender el producto
y cdmo llevarlo hasta alli? Son todas preguntas para las cuales el profesional del
disefio debe encontrar respuestas antes de adentrarse en el proceso creativo que de
manera innovadora debe resolver.

El presente trabajo argumenta la incorporacién de la disciplina del marketing
como herramienta indispensable al momento de plantearnos cualquier proyecto
de disefio, independientemente de la complejidad del mismo. El perfil del disefia-
dor que las empresas de hoy requieren nos obliga a ampliar su formacion acadé-
mica con ciertas competencias que han surgido en otras areas del conocimiento.
No se trata, de ninguna manera, de diluir la esencia de su educacion, sino de
complementarla con entradas que preparen al estudiante de mejor manera para
enfrentar su quehacer profesional.

1. ; ué es disenar?

Dependiendo del contexto en el que es utilizado, disefiar es un verbo con algunos
significados. Por ende, para una cantidad significativa de personas, el disefio es
algo tan amplio como la descripcién o el bosquejo de algo, sea esto en términos
verbales o graficos. Asi también, hablamos del disefio de un objeto para referirnos
a una estética particular que sirvié o sirve de inspiracion para la concrecién de
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dicho producto, y con mucha frecuencia, hablamos de un disefio minimalista,
vanguardista, cubista, por nombrar algunos. De la misma manera, dentro de la
planeacion estratégica, actividad tan en boga en el mundo empresarial actual, se
habla con igual propiedad del disefio como sindnimo de planificacién. Sin embar-
go, para el propdsito de este analisis, el significado de “disefiar” que nos interesa es
aquel que concibe al disefio como la accién encaminada a proponer objetos origi-
nales para ser producidos en cantidades grandes o pequefias, dependiendo de la
situacion particular de cada proyecto, siendo este el enfoque que la ensefianza del
disefio ha seguido en las principales universidades de nuestro pais.

El disefio, dentro de la conceptualizacion de “actividad que tiene como finla con-
cepcién original de un objeto u obra destinados a la produccién en serie” (Diccio-
nario de la lengua espaiola -Vigésima segunda edicion), esta definido como una
actividad sistemdtica que obliga a quien disena o realiza la actividad de disefiar
a enmarcar su trabajo dentro de ciertos parametros que guian su quehacer para
llegar a la consecucion de un objeto tnico (forma), que responde a las necesidades
de alguien (funcién) y que puede ser producido de manera artesanal o industrial
(tecnologia).

Fig. 1 Trilogia del disefio

Resulta, hasta cierto punto complicado, establecer un orden secuencial en esta
trilogia del disefio; sin embargo, si aprovecho la oportunidad para establecer
también la diferencia entre artista y diseniador, dos actividades, susceptibles de
frecuente confusion en nuestro medio, puedo decir que la gran diferencia entre
las dos areas radica en la manera de conceptualizar. Mientras el artista —dota-
do de grandes aptitudes- propone sus objetos como una expresion de su arte; el
disenador, propone los suyos sustentado en lo que Bruno Munari define como
“Metodologia Proyectual”. Para Munari, este método o proceso esta constituido

de una serie de operaciones necesarias, que siguen un orden légico, resultado de
la experiencia o conocimiento.

Es evidente que se debe dar respuesta a una serie de interrogantes antes de iniciar
cualquier proceso de disefo. “En el campo del disefio tampoco es correcto pro-
yectar sin método, pensar de forma artistica buscando en seguida una idea sin
hacer previamente un estudio para documentarse sobre lo ya realizado en el cam-
po que hay que proyectar” (Munari, 2006:19). Sin embargo, estas interrogantes
van mas alld del proceso de disefio como tal: ;Para quién diselamos? ;En donde
viven? ;Cudl es su poder adquisitivo? ;Qué estilo de vida tienen? Son algunas de
las preguntas que como disefladores (independientemente de su drea especifica)
estamos en la obligacién de responder. En un esfuerzo por establecer la secuencia
de trabajo mas sencilla se podria decir que la identificacién de las necesidades de
un usuario o grupo de usuarios definidos con la mayor precision posible (marke-
ting meta), permite concluir que, la funcién del objeto o producto es lo primero
que debe definirse o establecerse con toda claridad al inicio del proceso de disefio
para, ayudados por la capacidad de concretar formas (resultado de la formacién
académica) y del conocimiento de la tecnologia (consecuencia de la investigacion
y la experimentacion) tener la capacidad de proponer objetos innovadores. La ne-
cesidad de complementar la formacion tradicional del disefiador incursionando
en otras disciplinas “extranas” a él, nos ha llevado a requerir cierta formacion -de
caracter basico- en el campo del marketing. Es nada més en la tltima década que
al momento de disefiar se ha incluido en el proceso o método proyectual la consi-
deracién de factores provenientes del campo de la mercadotecnia o marketing que
permitan al profesional del disefio dar soluciones innovadoras a las mas diversas
problematicas.

Al hablar de innovacién es muy probable caer en la tentacién de relacionarla con
el diseno europeo, caracterizado siempre por propuestas que rompen cualquier
esquema anterior. De hecho, la palabra disefio proviene del vocablo italiano di-
segnare y es que en sociedades como la italiana el disefio ha encontrado su hogar
desde hace mucho tiempo atrds. ;Qué hay en esas sociedades que no haya en la
nuestra? La respuesta es una sencilla pero complicada y comprometida practica: la
investigacion. Y, de la misma manera que afirmamos que el buen disefio es resul-
tado de la innovacion, no podemos dejar de vincular a la innovacion con la inves-
tigacion en todas sus formas, sean estas de caracter cuantitativo o cualitativo. La
relacion es bastante evidente, si el buen disefio es innovacioén, y la innovacion es
consecuencia de la investigacion, la investigacion pasa a constituirse también en
un eje primordial en el proceso o trilogia del disefio. La empresa Nokia, por citar
un ejemplo, tiene dentro de su equipo de trabajo a algunos antropdlogos quienes
deben analizar el comportamiento de los usuarios de telefonia mévil —tanto de su
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marca como de las de la competencia- para de esta forma predecir tendencias y
mantener su liderazgo en el mercado. Por lo tanto, el diselador para ser conside-
rado innovador, debe tener a su disposicion informacién de calidad, la misma que
en su mayoria proviene de procesos sistematicos de investigacion de mercados
(SIM), lo que vincula nuevamente al disefio con el marketing.

He mencionado ya que la ensefianza del disefo, exige un programa de estudios en
constante actualizacion, lo que nos permite avanzar de la mano de los cambios que
con el transcurso de los afios se han producido en nuestra sociedad de consumo.

En un inicio habldbamos de un disefiador generalista, con conocimientos basicos
en esos campos artesanales tradicionalmente azuayos. La ensefianza, direcciona-
da siempre a través de la conjugacién de forma - funcién - tecnologia, arrojé al
mercado laboral las primeras promociones de disefiadores con un gran reto en sus
manos: ensenar a valorar el diseio original para romper con el habito de copiar o
adaptar disefios extranjeros a la produccion local. Desde esa perspectiva el cami-
no se hacia duro, en algunas circunstancias, hasta intransitable. Sin embargo, en
el campo del disefio grafico la situacion fue diferente pues la industria grafica si
resulto tierra fértil para los profesionales del diseo. La convergencia de algunos
factores que no vienen al caso mencionar, obligé a muchas empresas a poner su
atencion y, por ende, su dinero en la comunicacién comercial, trayendo como
consecuencia la consolidacion de algunas “boutiques creativas”, término utilizado
en la mercadotecnia para designar a pequefias agencias de publicidad que prestan
sus servicios a clientes con necesidades de comunicacién restringidas al ambito
local. Nuestros disefiadores haciendo alarde de una altisima capacidad creativa, se
abrieron camino en la ciudad y pais.

Sin embargo, con el paso de los afos, tanto los nuevos profesionales cuanto los
centros de ensefianza del disefio han tomado conciencia de que la creatividad “per
se” llega a ser altamente desgastante en cualquiera de las areas de aplicacion del
diseno. El disefiador debe tener la creatividad fuertemente arraigada en su espi-
ritu para asi poder fundirla al conocimiento, resultado propio de la investigacion,
y dar como resultado la innovaciéon. En muchos casos, més frecuentemente en el
de disefio de productos, el disefiador, en una actitud muy propositiva, disefiaba
toda gama de objetos para posteriormente buscar compradores para ellos. Algo
semejante sucedia en el dmbito grafico en donde el disefiador grafico en repetidas
ocasiones proponia piezas altamente creativas pero comunicacionalmente poco
efectivas. Fue en ese momento en donde, tanto los profesionales como los docen-
tes, tomamos conciencia de la necesidad de asentar esa altisima carga creativa en

la realidad de la situaciéon de cada proyecto de disefio. El problema, al fin del dia,
era el mismo ya sea al disefiar una lampara, un anillo, un zapato, una silla o un
afiche: el conocimiento de nuestro consumidor, target o destinatario era incipiente
o nulo. No es factible disenar para posteriormente buscar comprador para nues-
tro disefio. Lo correcto es disefiar sabiendo con precision para quién lo estamos
haciendo.

2. Diseno y marketing

Habiendo establecido ya que el disefio es un proceso sistematico, con etapas que
siguen un orden secuencial coherente, es pertinente asumir que, tan pronto se ha
definido el problema a resolverse el siguiente paso es recopilar toda la informa-
cién pertinente a dicha problematica. “Todo resulta facil cuando se sabe lo que
hay que hacer para llegar a la solucién de algun problema, y los problemas que
se presentan en la vida son infinitos: problemas sencillos que parecen dificiles
porque no se conocen y problemas que parecen imposibles de resolver” (Munari,
2006:11). ;Por donde empezar a buscar la informacién que nos permita resolver el
problema? Conocedora de las objeciones que la irrupcién del marketing ha tenido
en el ambito del disefio, puedo decir que en el proyecto de disefio hay mucho de
mercadeo también. La teoria del ciclo de vida del producto (Kotler, 2008:239) nos
dice que los productos (sean estos tangibles o intangibles) no surgen al azar; todo
lo contrario, son la respuesta que las compaiiias dan a los cambios en los gustos de
los consumidores, la tecnologia, y la competencia.

A menudo escuchamos hablar de un area en la estructura de las empresas mo-
dernas conocida como el departamento ID&I (investigacion, desarrollo e innova-
cion). Estos tres términos son inherentes también al disefio y es aqui en donde el
papel del disenador gana su lugar en la estructura de la empresa. Las organizacio-
nes investigan y desarrollan nuevos productos, realizan modificaciones a produc-
tos ya existentes, todo con el proposito de mantener su rentabilidad econémica.
;Quién no habla actualmente de innovacién? Pareceria que la palabra innovacion
esta de moda; pero, ;qué significa innovar en el disefio? Innovar es proponer un
nuevo producto con valores agregados superiores a los productos existentes en el
mercado. Innovar es el resultado de fusionar los conocimientos con la creatividad.

El disefiador es un profesional inmerso en un proceso de aprendizaje continuo.
Las enseflanzas de los grandes teéricos del disefio y la asombrosa velocidad de
las herramientas tecnoldgicas nos permiten abordar un amplio abanico de pro-
blematicas dentro de nuestra profesion. Demas estd decir que la creatividad esta
implicita en todo proyecto de disefio. Independientemente del ambito del disefio
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en el que nos especializamos, la creatividad es para nosotros casi una actividad
ladica que nos impulsa a mirar todo problema desde muchas y muy posibles so-
luciones. Jamas dejamos de aprender, nuestra creatividad se potencializa con la
experiencia forjada con los anos de trabajo para producir en nosotros un efecto
sinérgico unico. Asi entonces y, tanto desde al ambito del disefio como del ambito
del marketing, definiremos “innovacién” como algo (por ejemplo, un producto,
un servicio o ambos, aunque también pueda ser un proceso industrial) que es
nuevo (no existe en ninguna otra parte) y que aporta valor aiadido a alguien (al
cliente) en comparacion con las soluciones ya existente.

Sin embargo, la innovacién no es garantia de éxito y, entre invertir grandes can-
tidades de tiempo y recursos en tratar de introducir en el mercado en producto
nuevo, resulta mds conveniente —aunque menos divertido- someter nuestro tra-
bajo a un proceso establecido que en marketing se conoce como “las principales
etapas en el desarrollo de nuevos productos”. Iniciando por la bsqueda sistema-
tica de ideas para productos nuevos o generacion de ideas, para luego depurarlas
y quedarnos con las mejores; tenemos a continuacion el desarrollo y la prueba
del concepto que no es sino una version detallada de la idea seleccionada, expre-
sada en términos significativos que permita al consumidor tener una idea clara
de un producto real o potencial (Kotler, 2008: 241), estableciendo de esta manera
un contacto directo con los posibles futuros compradores del producto, lo que
nos permitira enriquecer el proceso de diseiio con la retroalimentaciéon de sus
observaciones y recomendaciones. Una vez que el consumidor aprueba —por asi
decirlo- nuestra idea, dejamos ir temporalmente el control del proceso, para que
sean los mercadoélogos quienes desarrollen la estrategia de marketing, asi como el
analisis del negocio. Tan pronto el producto supera la prueba de negocios regresa a
manos del equipo de disefio para concretar su desarrollo, asegurando asi la posibi-
lidad de convertirlo en un producto fisico. Finalmente, antes de lanzarnos a la co-
mercializacion, es preciso probar, en situaciones mas cercanas a la realidad, tanto
el producto como su plan de marketing. Culminada esta etapa, nuestro producto
esta listo para su comercializacién definitiva. En ningin momento del proceso he-
mos dejado de ser disefiadores, simplemente hemos disminuido la incertidumbre.

Sustentados en esta realidad, la ensefianza del marketing se ha incorporado a la
formacién académica y profesional del diseador para permitirle alcanzar pro-
puestas innovadoras, ajustadas a la realidad de nuestros usuarios. La vinculacién
con el marketing no se limita inicamente al proceso de diseflo como tal, se trata
de una relacion bastante mas amplia en la que partimos de un analisis del entorno,
buscamos la informacién relevante en cada circunstancia a través de los sistemas
de informacién de marketing (SIM), estudiamos el comportamiento de nuestros
consumidores para poder definir mercados meta y asi enfrentar el proyecto de

disefio con todas sus implicaciones. Por todo lo mencionado, los planes de estudio
actuales consideran el conocimiento de la realidad del usuario, cliente o consu-
midor como el punto de partida para el proceso de diseno, en el que de manera
convergente se unen forma, funcién y tecnologia para obtener una propuesta de
diseflo muy coherente en términos de pertinencia con la problemética particular
a cada situacion. ;En qué momento el usuario llegé a tener tanta importancia? No
hay mucho en donde perderse. Si el acto de disefar es visto como un sinénimo a
dar soluciones a problematicas especificas, la explicacion es muy simple: sencilla-
mente, debemos saber con claridad a quién o a quiénes afecta este problema, cua-
les deberian ser las caracteristicas o prestaciones de nuestra respuesta en términos
de funcidn, cudles podrian ser las tecnologias a utilizarse y bajo qué criterios esté-
ticos deberia enfrentarse la forma de la respuesta a este problema. Esto en lo que
respecta al disefio en su relacién mas proxima con la realidad, pero ;como disefiar
algo sin saber a qué precio debera venderse, como llegara al punto de venta y a tra-
vés de qué medio le haremos saber al consumidor acerca de la existencia de dicho
producto o servicio? Es decir, ;como es posible disefar sin tener en consideracion
a la tan controvertida disciplina del marketing en su misién mas sencilla: ayudar
al profesional a disefiar el producto correcto en el momento oportuno?

Dependiendo del area o campo del disefio en el que nos desempeniamos, la vin-
culacién con el marketing puede volverse mas o menos proxima. Empiezo por
revisar qué ha sucedido con la relacién entre la oferta y la demanda en la segunda
mitad del siglo pasado en nuestro pais y a partir del inicio de la revolucién in-
dustrial en los paises desarrollados o del primer mundo. Antes, en las sociedades
agricolas, la produccion de cualquier clase de objeto se hacia fundamentalmente
bajo pedido. Es decir, la oferta de productos para la venta, era muy limitada o nula,
y el nimero de compradores para dichos productos, generalmente igualaba a la
produccién o hasta la excedia. En este esquema, el artesano disenaba, construia
y vendia los productos. Hoy, en las sociedades industriales, con la llegada de la
produccion en serie primero y, las economias a gran escala después, la relacion
entre oferta y demanda cambié considerablemente y también los roles dentro de
la empresa, surgiendo el diseno como factor clave de diferenciaciéon. En el mo-
mento actual, la oferta de productos supera ampliamente el nimero de personas
que pueden o desean adquirir esos articulos. O dicho en términos mas sencillos,
la capacidad de produccion supera ampliamente a la capacidad de adquisicion. Y,
es en esta lucha por ganar clientes, en donde el marketing ha evolucionado en su
funcioén inicial de unir a la oferta con la demanda para transformarse en una disci-
plina bastante mas compleja en la que al igual que en el disefo, el entendimiento o
conocimiento del comprador, cliente o consumidor juega un rol estelar dentro del
complicado y muy refiido proceso de comercializacién de los bienes, sean estos
tangibles o servicios.
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Si de la reflexion anterior se concluye que tanto disefio como marketing tienen
como punto de partida comun el conocimiento y, en consecuencia, entendimiento
de nuestros prospectos, vale la pena adentrarse en la teorizacién de las necesida-
des. Sabemos que una necesidad es un estado de carencia percibido. Abraham
Maslow nos presenta su teorfa de la pirimide de necesidades, la misma que las
jerarquiza conforme a las posibilidades econémicas o capacidad adquisitiva de
la persona. Se habla asi de “necesidades bdsicas” como tener un empleo que a su
vez nos provea de alimento y vivienda, hasta llegar a “necesidades de auto supera-
cién” o necesidades individuales como tener tecnologia de vanguardia y equipos
de uso personal, pasando por esas necesidades tan humanas como son el afecto y
la pertenencia. Si sostengo que el disefiador debe proponer aquello que se puede
vender, evitando el error de disefiar a ciegas para luego tratar de encontrar clientes
para sus disefos, ;no resulta indispensable conocer qué tipo de necesidades tienen
nuestros posibles clientes? Evidentemente, no es lo mismo disefiar mobiliario de
cocina para viviendas pequenas o compactas con areas de construccion inferiores
a los 80 m2, que disefiar mobiliario para viviendas de lujo con é4reas de construc-
cién superiores a los 400 m2.

De la mano de las necesidades vienen los deseos y las demandas. Deseo es una
manera muy particular de dar respuesta o satisfacer una necesidad. Por ejemplo, a
manera de necesidad basica, quizas la mas indispensable de todas como seres vi-
vos que somos, tenemos a la de alimentarnos y, en esos términos cualquier comida
por simple que ésta pudiera resultar, cumple con la funcién de apaciguar esta sen-
sacién de carencia; no obstante, nuestros deseos van mds alla y nos apetece comer
una porcion de pizza o un filete de pescado. Por ultimo, si nuestros deseos vienen
respaldados por el poder adquisitivo tenemos lo que se conoce con el nombre de
“demandas”. Diariamente tenemos la necesidad de movilizarnos de nuestros hoga-
res a nuestros puntos de trabajo, si deseamos hacerlo en nuestro propio vehiculo
porque tenemos el poder adquisitivo para cubrirlo, pasaremos a ser parte de la
demanda de vehiculos pequefios. Tanto para el disefio cuanto para el marketing el
factor econdmico o poder adquisitivo de sus posibles clientes resulta primordial al
momento de transformar necesidades en deseos y éstos en demanda. Si el precio
de venta de un objeto, por innovador que su disefio resulte, estd por encima del
poder adquisitivo de los posibles compradores, simplemente no habra demanda
por dicho producto. A la larga, se trata de ofrecer, como ya mencionamos, el pro-
ducto adecuado, en el momento y precio adecuados, a las personas adecuadas. Es
decir, se produce un intercambio comercial que le permite al disenador vivir de su
profesion, al mismo tiempo que el consumidor recibe un producto que responde
a sus necesidades y deseos, cuyo precio estd ajustado a su bolsillo.

Al igual que los deseos respaldados por el poder adquisitivo desembocan o se
transforman en demanda, al conjunto mds amplio de estos consumidores que
pueden o podrian en un futuro comprar un producto determinado, se le conoce
con el nombre de mercados. Y, de la misma manera que la oferta de bienes es tan
amplia que muchas veces se torna dificil seleccionar un producto determinado
dentro de una gama muy amplia de productos similares, existen muchos mer-
cados a los que como disenadores nos podriamos dirigir. Sin embargo, debemos
tener la capacidad de seleccionar nuestros mercados meta para construir juntos
relaciones redituables, similar a lo que en la direccién de marketing se conoce
como una estrategia de marketing impulsada por el cliente, o la capacidad de se-
leccionar a nuestros clientes e identificar como servirles mejor.

En el dmbito del Disefio de Moda concretamente, la demanda por vestimenta es
muy amplia, sin embargo, para qué grupo disenar y qué prendas de vestir propo-
ner a esos mercados, son algunas decisiones estratégicas que deben ser tomadas
por el profesional del diseno para definir a quién puede servir mejor. Es decir, la
seleccion del mercado meta en términos de atractivo de un grupo frente a otro es
una decisiéon que implica la consideracién de varias circunstancias en el proceso
de segmentacién de mercados como etapa inicial del marketing meta. Durante
mucho tiempo no se consideré importante ofertar prendas de vestir en muchas
tallas y/o materiales, se habla entonces de un marketing masivo, mejor definido
por la expresion “one size fits all’, o la misma talla sirve para todos. Sin embargo,
con el pasar del tiempo y a manera de estrategia para sobrevivir al desequilibrio de
la oferta sobre la demanda, se inicié un proceso de divisién de los mercados muy
heterogéneos hasta ese entonces, en varios grupos o segmentos mas homogéneos
en lo que respecta a sus necesidades o marketing de segmentos. De esta manera,
al disefiador de moda empez06 a llegarle informacion bastante mas detallada que
le permitia, cuando menos, ofrecer prendas mas coherentes a las necesidades de
los usuarios. Durante algun tiempo, esta estrategia parecio ser suficiente para las
grandes empresas, y fueron las empresas pequefias y por ende los nuevos pro-
fesionales del disefio, que buscaban ganarse un espacio en el mercado, quienes
optaron por un nivel de segmentacion mas apretado atin, conocido con el nombre
de “marketing de nicho”. Asi, se hicieron propuestas de disefio para grupos que, de
una u otra manera, quedaban desatendidos en el marketing de segmento. Tene-
mos por ejemplo, el surgimiento de las prendas en tallas “petite”, o el de las tallas
“plus”. Las primeras para cubrir las necesidades de aquellas personas con percen-
tiles por debajo de lo normal y las segundas para suplir los requerimientos de
vestimenta de aquellas personas con problemas de tamafo grande y/o obesidad.
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llegado al extremo de la segmentacion, denominado “micro marketing o marke
ting uno a uno”. Estrategia utilizada por empresarios grandes y pequefios permite

al consumidor personalizar su pedido. Por ejemplo, empresas como Levi’s permite
a sus clientes, a través de su pagina web, especificar las dimensiones de su cuerpo
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para asi adquirir un jean hecho a la medida.

o
Menciono la moda por ser una de las areas con mas demanda de formacion aca- R
démica, pero lo mismo sucede en cualquiera de las otras dreas de especializacion e
del disefio. Resulta inconcebible, por ejemplo, un disefiador de productos que, al
momento de iniciar el proyecto de disefio no haya realizado ya, a manera de retra- e -
to escrito, una detallada descripcion de la problematica a la que se enfrenta. Desde R =
o . . . e
el conocimiento exhaustivo del usuario de su producto o “perfil del consumidor” 32
hasta cualquier condicionante en términos de materiales o tecnologia, resultantes
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Conclusion :
Todavia hoy hay quienes se oponen fervientemente a lo que ellos llaman la “comer-
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cializacion del proceso de disenio”. Personalmente, prefiero llamarle el “aterrizaje = %
del proceso de disefio”. Nuestro objetivo mas basico es dar soluciéon a problemas : :
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IDENTIDADES BAJO
LINEAS DE FUGA.

UNA REELEXION DESDE
EL DISENO

::: Diego Jaramillo Paredes

La problematica de la identidad en la Facultad de Disefo de la Universidad del
Azuay, desde su creacion, ha sido recurrente en las reflexiones académicas y en
las definiciones de su estructura curricular; y los enfoques sobre la misma han
sido cambiantes y diversos.

El presente ensayo propone repensar el tema de la identidad desde la inédita ubi-
cacion de la cultura debida a la globalizacién. El cuestionamiento de las visiones
universalistas y promotoras de fundamentos y la clausura de los metarrelatos,
significa la crisis de los modelos de oposiciones dicotomicas y abre la puerta a
visiones plurales y complejas. No se trata de sustituir un polo de la relacién por
el otro, sino de encontrar LINEAS DE FUGA a esa relacién. Lineas de fuga que
surjan y, a su tiempo, generen fuerzas centripetas y centrifugas.

Con la nueva ubicacion de la cultura, el giro fundamental que ha sufrido la no-
cién de identidad es de la idea de identidad-sustancia, al de identidad-constructo.
Esta nocion de identidad-constructo y la desubicacion que sufre el concepto de
identidad tienen que ver con la reconfiguracién de los mapas de poder mundial
y su consecuente desvalorizacion de los esquemas construidos con referentes te-
rritoriales; de otra parte, la emergencia de nuevos sujetos identitarios apela a in-
terpretaciones parciales y provisionales del concepto de identidad. También, otro
problema surge por las diferencias radicales del lugar desde el cual el concepto de
identidad es enunciado: para el primer mundo la identidad es cualidad del centro
y la otredad lo es de la periferia. Asi entonces, surgen valoraciones del disefio, de
la arquitectura, y del arte, que impulsan lo exdtico, lo étnico y aparecen practicas
ligadas a estos campos, como respuestas a esta demanda “turistica” de identidad.

Las lineas de fuga

Las lineas de fuga que aqui proponemos, siguiendo a algunos autores, nos remi-
ten a:

o Concebir que el potencial del disefo, el arte y la arquitectura latinoamericanos
no depende de la conquista de los escenarios del centro.

« Repensar la relacion local-global a partir de bases complejas, superando la idea
de que son elementos de una relacién bipolar.

o Revalorizar el concepto de transculturaciéon como un conjunto de articulacio-
nes culturales complejas que pueden significar enriquecimiento cultural.
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o Buscar dentro de la hibridez cultural, espacios-tiempos identitarios, cronotopos,
para lo cual podriamos tener como instrumentos tanto para la busqueda, como
para la produccidn artistica y de disefo, el antirracionalismo y el eclecticismo.

De identidad sustancia a identidad constructo.

Un necesario giro conceptual

A pesar de las marcadas diferencias que, en ciertos casos, presentan los diversos
conceptos de identidad elaborados desde el pensamiento contemporaneo, lo que
comparten es el giro radical que ha experimentado este concepto, dejando atras
la idea de identidad sustancia para abrirse a la de identidad constructo. Asi pues,
la identidad ya no se entiende, no puede ser entendida, como un conjunto de ele-
mentos o caracteristicas fijas en el tiempo, ancladas a un pasado remoto, absolutas,
inamovibles e incuestionables; y que, ademas, se convertian en motores de las
grandes causas culturales, sociales o politicas.

Contrariamente el pensamiento contemporaneo concibe la nocién de identidad
como un constructo, es decir como una construccion cultural situada en un tiem-
po v un lugar determinado y por lo tanto configurada histéricamente. Talvez
precisamente por eso, hoy se habla mas de rasgos identitarios que de identidad,
en el sentido de resaltar el interés de quitarle el caracter esencial al que nos hemos
referido. Se trata entonces de reflexionar sobre la constituciéon o construccion
cultural de este concepto bajo las condiciones histoéricas de la globalizacion.

Esta reubicacién del concepto de identidad tiene que ver con el reordenamiento
de los mapas de poder mundial impulsado por la globalizacién. Las necesidades
de internacionalizacion de la economia y la consolidacion de mercados suprana-
cionales, cuestionan los modelos sustentados en referencias territoriales. “Por eso,
zafados de sus propias etimologias geopoliticas, muchos conceptos se han vuelto
metaforas de una nueva y fluctuante retdrica planetaria: Europa es el logotipo de
un “primer mundo” que incluye Estados Unidos y Japén; Asi como Asia y Améri-
ca Latina son insignias de un “tercer mundo” que involucra grandes poblaciones
de inmigrantes ubicados en los Estados Unidos y Europa. Y los mismos términos
centro y periferia-deslocalizados, diseminados a lo largo y lo ancho de una super-
ficie polifocal y enredada- sélo en sentido figurativo pueden seguir conservando
sus nombres. Es dificil, por eso, fijar en clave territorial el perfil de las identidades.
Y sdlo movido por razones politicas o en sentido retdrico cabe hablar de una iden-
tidad latinoamericana” (Escobar; 2000: 2).

De otra parte, el surgimiento de nuevos sujetos identitarios (ajenos a los antiguos
sujetos clasistas), grupos cohesionados en torno a diferentes problematicas socia-
les (indigenas, afros, feministas, ecologistas, minorias sexuales, etc. etc.) confi-
guran una nocién de identidad entendida mas como proyecto a futuro que como
conjunto de cualidades dadas; y que, por lo tanto, valora lo que se ha llamado la
discriminacion positiva, es decir la diferencia mas que la unidad. Asi, esta emer-
gencia de nuevos sujetos identitarios apela a un concepto de identidad basado en
interpretaciones parciales, provisionales, transitorias.

Otra problemdtica con el concepto de identidad, que se ha mencionado reiterada-
mente en diferentes ensayos, se origina por la presencia de diferentes lugares de
enunciacion desde los cuales el concepto es nombrado. Para el primer mundo la
identidad es cualidad del centro y la otredad lo es de la periferia; ademas, conside-
rados ambos términos como absolutos “..el Otro no representa la diferencia que
debe ser respetada sino la discrepancia que debe ser enmendada; no actua como
un Yo ajeno que interpela equitativamente al Yo enunciador: se mueve como el
revés subalterno y necesario de éste (...) A partir de este modelo no puede conce-
birse la identidad como contrapartida de la diferencia sino como cifra de autocon-
ciliaciéon de mismidad ejemplar consumada (o consumable, al menos)” (Escobar;
2000: 3).

Sobre la base de las constataciones anteriores, nos planteamos entonces ;cémo
pensar el tema de la identidad desde la inédita ubicacién de la cultura en el mundo
globalizado? Lo que aqui proponemos, siguiendo a algunos autores, tiene como
punto de partida la intencién de alejarnos, de fugar, de los discursos universa-
listas, de los metarrelatos y de los modelos bipolares, propios de la modernidad.

Transculturacion y polifonia

De cara al choque intercultural generado por la globalizacién rescatamos, como
posibilidad de pensar el tema identitario, las nociones de transculturaciéon y poli-
fonia, tan frecuentemente usados en la teoria cultural contemporanea, en la cual
la heterogeneidad, la diferencia, lo particular, se vuelven categorias emergentes en
contraposicion a las verdades absolutas y universales proclamadas por la moder-
nidad.

La posibilidad de mirar nuestra produccion de disefio, artistica y arquitectonica
como un producto transcultural, condicion que le otorgaria la calidad de fend-
meno nuevo e independiente, le conferiria sentidos identitarios, en oposicioén a
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las visiones puristas de los estilos arquitecténicos y en general de los productos
culturales.

No vamos aqui a retomar el debate existente sobre las categorias que como trans-
culturacion, hibridacion, sincretismo, aculturacion, mestizaje, etc. tratan de ex-
plicar la condicién de la cultura de América Latina. Reconocemos, si, la ambiva-
lencia de la teoria sobre lo latinoamericano, especialmente cuando se orienta al
terreno de la cultura; pero, también, compartimos la idea de que esas categorias
son “(...) el mds poderoso y extendido recurso conceptual con que América Latina
se interpreta a si misma” (Cornejo Polar; 1995: 267).

En general adoptamos que la nocién de transculturacion se refiere a “Un proceso
en el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja: una realidad que
no es una aglomeracion mecanica de caracteres, ni siquiera un mosaico, sino un
fenémeno nuevo, original e independiente” ( Poupeney; 1995: 227).

Estamos en esta categoria aludiendo a “una fuerza creadora que anuncia la tran-
sitividad entre culturas, ain cuando se encuentren en posiciones disimiles de po-
der”, como lo sefiala Romdn de la Campa al referirse a la preferencia que Angel
Rama tiene por el término transculturacién (De la Campa; s/f: 14).

La categoria de transculturacion fue inicialmente empleada por el antropélogo
cubano Fernando Ortiz en su obra “Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar’,
categoria que es destacada en el prélogo de la obra por Bronislaw Malinowski, de-
bido al “valor estratégico del término para narrar la otredad de los otros pueblos”
(De la Campa, s/f: 6). Luego recoge este concepto el argentino Angel Rama en su
texto sobre la narrativa latinoamericana y Néstor Garcia Canclini con sus aportes,
sobre todo referidos a las artesanias y las artes plasticas, propone nuevos caminos
para la transculturacion en la posmodernidad.

La transculturacion en palabras de De la Campa “(...) aporta una vision de sintesis
valiosa que permite forjar cierta cohesion cultural ante la dispersion posmoderna”
(De la Campa; s/f: 5).

De otra parte nos parece totalmente pertinente la categoria de POLIFONIA, to-
mada del campo del analisis literario, concretamente de Bajtin en su analisis de la
obra de Dostoievsky, para valorar las caracteristicas del diseflo, la arquitectura y
las artes que podrian, precisamente, identificarse por su caracter incorporador de
“multiples voces”, de elementos heterogéneos, de una pluralidad de conciencias.

Bajtin plantea, en relacion a la obra de Dostoievsky, que la polifonia consiste en
la “Pluralidad de voces y conciencias independientes e inconfundibles (...), en sus
obras no se desenvuelve la pluralidad de caracteres y destinos dentro de un tnico
mundo objetivo a la luz de la tnica conciencia del autor, sino que combina preci-
samente la pluralidad de las conciencias, formando la unidad de un determinado
acontecimiento y conservando su caracter inconfundible” (Bajtin; 1993: 16,17).

La clave para entender la polifonia no esta en la presencia del didlogo, porque
éste puede darse en el marco unificado y en el mundo unitario o unico mundo
objetual, es decir en el marco de una comprension fonolégica, sino en el “Gltimo
didlogo, el de la totalidad”, el de la interaccion de varias conciencias, puntos de
vista irresolubles, en la pluralidad de centros no deducidos a un comtn denomi-
nador ideolégico.

Lo polifénico es enteramente dialdgico. “Entre todos los elementos de su estruc-
tura existen relaciones dialdgicas, es decir, se oponen de acuerdo con las reglas del
contrapunto. Es que las relaciones dialdgicas (...) son un fenémeno casi universal
que penetra todo el discurso humano y todos los nexos y manifestaciones de la
vida humana, en general todo aquello que posee sentido y significado” (Bajtin;
1993: 65,66). La obra polifénica es un gran dialogo.

Aqui se debe advertir, como lo hace Escobar, el problema que surge cuando la
hibridez, la fragmentacion, la desterritorializacién se asumen como valores en
si mismos. La sustantivacion de la hibridez parte del desconocimiento de que
los sujetos, aunque compartan en gran medida un comin patrimonio simbdlico,
cada uno posee una perspectiva propia, articulada a un proyecto particular de
construccion subjetiva, por el cual los elementos comunes significan de manera
diferente y propia. Igualmente se tiende a hacer del fragmento sustancia absoluta,
dificultando la posibilidad de que las visiones particulares compartan un horizon-
te comun de sentido y las demandas o intereses sectoriales converjan en proyectos
colectivos.

Cronotopos

En la ciudad contemporanea, la ciudad globalizada, el tiempo y el espacio tienden
a universalizarse: el tiempo es el tiempo de los flujos comunicativos, el tiempo de
la velocidad y lo instantdneo; y, el espacio es, cada vez mas, el espacio virtual de los
medios, de la tecnologia y del mercado. La experiencia urbana es la de un espacio
atrapado en el tiempo. (Ver Jaramillo Paredes; 2007)
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Enla ciudad globalizada la experiencia urbana se expresa en la des-espacializacion,
el des-cen-tramiento y la des-urbanizacién. De esta manera se va constituyendo
una ciudad sin memoria. La ciudad se va convirtiendo en un enorme “no lugar”,
es decir en un espacio que no se define como un espacio identitario, relacional ni
histdrico. El no lugar sdlo crea soledad y similitud; no crea ni da posibilidad a la
historia; en ¢l s6lo se vive el presente y la unica historia es la noticia del dia.

En la cotidianidad urbana el peso de la ciudad, entendida ésta como lo fisico, lo
material, lo construido, ha reemplazado a lo urbano, al lugar del acontecimiento
cultural, al lugar antropoldgico que se constituye en la interaccion social. En la
ciudad actual, el tiempo va ganando valor en detrimento del espacio; la ciudad va
perdiendo cuerpo, va descorporizandose.

Sin embargo, a pesar de lo seiialado, estos procesos de globalizaciéon encuentran
también respuestas locales que se expresan en combinaciones y tejidos particula-
res y complejos. Respuestas locales que se expresan como pervivencia de la me-
moria, presencia de la comunidad, vigencia, aunque sea parcial de otras tempo-
ralidades de la vida cotidiana, de temporalidades miticas y rituales, que escapan a
la logica del capital.

Emerge, entonces, en una practica identitaria, la necesidad de buscar en los reco-
dos de las realidades presentes en nuestras ciudades, aquellas expresiones de lo
que se ha denominado lo “glocal”. Indagar lo “glocal” concretado en el espacio-
tiempo urbano; sobre todo, siguiendo a Escobar, las apropiaciones que hacen las
culturas populares de las imagenes occidentales. “Tales sectores no buscan, como
lo hacen las vanguardias periféricas, imitar, readaptar o proponer versiones par-
ticulares de los lenguajes del centro sino continuar sus propios derroteros, por lo
general de origen tradicional o “pre-capitalista’, incorporando con naturalidad las
formas que las nuevas condiciones requieren. O simplemente, las imdgenes que
les seducen o con las cuales se sienten identificados en algtin punto. Por eso, y en
cuanto no parten de una preocupacion por acceder a la modernidad (o de un mie-
do a perder la “autenticidad” ),estas apropiaciones son mucho menos conflictivas
que las culposas adaptaciones hechas por las vanguardias ilustradas latinoameri-
canas..” (Escobar; 2000: 7).

El espacio urbano, en cuanto que estd disponible para la experiencia inmediata,
es siempre presente, siempre un ahora; en cuanto es producto histérico, produc-
to de otras épocas, establece relaciones, vinculos de sentido que articulan pasa-
do y presente. En la construccion del texto literario, se llamé CRONOTOPO a
esta percepcién tnica de espacio y tiempo, como una nocion fundamental para
la construccion del sentido de toda narrativa. Aqui no nos referimos a eventos

narrados sino a eventos vividos, experiencias en las cuales se da la coexistencia
de los tiempos en un solo punto del espacio, la plenitud del tiempo percibido en
el espacio.

Los ciudadanos condensamos en una serie de lugares los contenidos mas impor-
tantes de nuestra existencia: identidad y temporalidad, construimos cronotopos;
espacios-tiempos de intensidades semanticas que posibilitan la diferenciacion y
jerarquizacién de los espacios de la ciudad vivida, espacios diferenciados por una
intensidad de sentido surgida por la condensacion del tiempo. No de un solo
tiempo ni de una sola historia, sino contrariamente, de multiples temporalidades
y velocidades dependientes de los sectores socio-culturales intervinientes.

Los cronotopos constituyen el sentido espacio temporal de la ciudad, por los cua-
les se diferencian las historias de cada ciudad: diferenciaciéon que se produce en la
medida en que sus ciudadanos viven de diversa manera el tiempo pasado, presente
y futuro y la relacién cambio-permanencia.

El cronotopo es asila ciudad creada: conjunto de espacios a través de los cuales los
ciudadanos se identifican con la ciudad; la ciudad que los habitantes la hacen suya
al dotarla de sentido. El cronotopo es, entonces, un constructo, una construccion
cultural, un imaginario, en la medida en que en esos espacios los ciudadanos des-
cubren la ciudad como propia. Por lo tanto, el cronotopo es un sentido espacio
temporal en permanente construccién, siempre inacabable.

Espacios-tiempos de expresion de la diferencia urbana; difieren tanto por los su-
jetos sociales que habitan y leen la ciudad, como por el momento histérico en que
esa experiencia ocurre. Expresion de la polifonia urbana; espacios polifénicos de
voces irreductibles a un solo centro, a un mundo homogeneizado, a una sola idea
y experiencia de ciudad.

Cronotopo como nocioén de espacio-tiempo identitario que nos permite y nos lle-
va a la busqueda de identitarias maneras de construir el espacio tiempo urbano-
arquitectonico, de los objetos de disefio y de las artes, para lo cual podriamos tener
como instrumentos de busqueda, como de produccion de estos diversos objetos,
el antirracionalismo, el eclecticismo, lo imperfecto e impuro.

La idea de racionalidad es la base indiscutible de la funcionalidad, la productivi-
dad y la universalidad del modelo globalizador. El antirracionalismo propuesto
propugna por esas “otras racionalidades” propias de los sectores populares de los
paises latinoamericanos, que han generado “las otras modernidades” “(...) ante
las imposiciones o hechizos de una cultura avasallante, ciertos sectores, comu-
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nidades o personas individuales desarrollan una particular produccién artistica
que se apoya en su experiencia premoderna, o mas bien amoderna, para asumir y
redefinir imagenes que corresponden estrictamente a la modernidad. Elresultado
de este desfase es una iconografia vital y mezclada, ajena tanto a las culpas loca-
listas como a las ansiedades vanguardistas y alimentada con desenfado de codigos
supuestamente incompatibles entre si” (Escobar; 2000:6) Esto supone, como bien
lo senala Escobar, el enfrentamiento con los prejuicios etnocentristas que con-
sideran que el derecho a la renovacion sélo lo tienen las formas hegemonicas, y
no las de los sectores populares, que deben permanecer por siempre inamovibles
e inmutables. De otra parte, esto también supone el abandonar los anhelos de
omnipotencia tecnoldgica en los paises latinoamericanos y pensar la produccion
desde los sistemas constructivos locales, propiciando las potencialidades de los
materiales y tecnologias locales, sin renegar lo ttil de los aportes universales; la in-
troduccion de nuevos referentes que desmitifican el objeto urbano-arquitecténico
prototipico, perfecto, 6ptimo, paradigmético y la valoracion de lo espontaneo, lo
provisional, las mezclas eclécticas que han caracterizado nuestro devenir histori-
co.

A manera de conclusiones

o El tema de la identidad no es un tema, como tantos otros del pensamiento mo-
derno, que esté clausurado; por el contrario, sigue pendiente y es pertinente en
el debate cultural contemporaneo. “La obstinada persistencia de estos conceptos
(utopia, emancipacidn, vanguardias, identidades, poder hegeménico cultural, la
significacion, la universalidad, etc.) revela que, mas que los grandes temas desig-
nados por ellos, lo que se encuentra en cuestionamiento ahora son ciertas mane-
ras de nombrarlos”. (Escobar; 2000: 9)

« Las nuevas identidades tienen la necesidad de construirse al margen de los uni-
versalismos totalitarios, como de la atomizacién de las particularidades, dejando
de lado la sustantivacion de los términos como hibridez y fragmento.

o Las identidades actuales se construyen (sin perder de vista las perspectivas
propias y los proyectos particulares de construccién subjetiva compartiendo un
horizonte comun de sentido y proyectos colectivos), sobre la base de la transcul-
turacion y la polifonia, articulaciones culturales complejas que pueden significar
enriquecimiento cultural.
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DISENO: ENSENANZA

Y PROYECTO PARA LA
CONTEMPORANEIDAD
PROPUESTA
CURRICULAR Y
ENFOQUE CONCEPTUAL
DE LAS CARRERAS DE
DISENC

:::: Genoveva Malo Toral

disefio y sociedad

La facultad de disefio, en sus 25 afios de existencia, ha atravesado por diferentes
momentos en que su curriculo ha sido el reflejo de la realidad historico-contextual
de nuestra regién. En sus inicios, una fuerte conexion con la produccion de di-
sefno vinculada a los objetos y al disefio grafico, fueron las caracteristicas de una
carrera que abordaba la ensefianza de esta disciplina desde una visiéon mas genera-
lista y preparaba al profesional para solucionar diversas problemdticas de la forma,
en variados ambitos, fue una enseilanza del disefo a partir de reflexiones nacidas
de una corriente mds racionalista y ortodoxa de la escuela Bauhaus alemana, pero
contextualizada en las necesidades del medio y conectada con la realidad produc-
tiva local fuertemente vinculada a las artesanias y a una cultura de comunicacién
naciente en la que el disefio grafico encontré un campo muy fértil.

La experiencia de los primeros profesionales en el medio, asi como la oferta y
demanda del sector productivo marcaron una segunda etapa de la Facultad de
Disefio en la que se planted la diversificacion de la actividad del disefio por espe-
cialidades, asi nacieron las carreras de Diseno Grafico, Disefio de objetos, Disefio
Textil y Moda y mas tarde Disefio Interior; profesiones que hoy ocupan un sitio
importante en la actividad productiva de la region.

Para la Facultad de Disefo, ha sido constante la preocupacién por ajustarse a las
necesidades del medio, estar abiertos a las nuevas corrientes de pensamiento, a las
nuevas miradas sobre la ensefianza y aprender de las experiencias docentes; de
modo que ha existido una continua revision del plan curricular, en una visién de
actualizacion y consolidacién de las carreras.

Es asi como, a partir de Mayo de 2009, la Facultad propone una nueva visiéon de
ensefianza del diseno que se enmarca en el desafio por lograr un desarrollo curri-
cular en sintonia con el contexto contemporaneo, desde la mirada del pensamien-
to complejo, relacional y critico.

Enfoque conceptual

El entorno de la globalizacion, definido por la innovacién y el cambio constante,
la era de la comunicacidn, la conectividad y movilidad han provocado un giro
en el pensamiento, que obliga a reflexionar sobre los enfoques de una educacién
mas acorde con el momento que vivimos; la ruptura de dogmas, los nuevos para-
digmas, la apertura a la diversidad, nos obligan a situarnos en un marco de pen-
samiento abierto a nuevas visiones sobre la ensefianza — aprendizaje del disefo.

- 033



disefio y sociedad

Posicionar a la actividad del disefio en un mundo complejo como el que vivimos,
exige visualizar la enseflanza como un proceso integrador, dindmico, interconec-
tado con la realidad de un mundo en un constante proceso de cambio en donde
son imprevisibles y constantes todas las modificaciones en el accionar humano.

EL proyecto como herramienta de conocimiento

Los criterios con los que se plantea la ensenianza del disefio en la Facultad se en-
marcan en el paradigma de la complejidad al que se refiere Dennisse Najmanovich
como “..no solo una nueva forma de abordaje, sino que nos brinda ante todo un
modo diferente de interrogacion. Los desafios de la contemporaneidad mas que
dar nuevas respuestas, nos plantean mas bien el reto de generar un campo proble-
matico diferente” (Najmanovich, 2005). En el marco del pensamiento complejo,
es desde la existencia y generacion de vinculos que es posible entender tanto los
elementos como las relaciones de una unidad compleja.

Asi, desde esta mirada, entendemos a la profesion del disefio dentro de una dina-
mica integradora, conectada, que a manera de tejido, construye vinculos con toda
la sociedad a través de la actividad proyectual. Entendemos al proyecto como el
pilar fundamental de la ensefianza —aprendizaje y como la manera en que el estu-
diante se sitiia en el mundo.

Asi, se propone un esquema abierto a la formacién-experiencia y construccion
de conocimiento que desde la mirada del pensamiento complejo y relacional sea
capaz de generar nuevos vinculos tanto internos como externos, desde la inter y
transdisciplina acordes con el mundo interconectado que vivimos.

Se plantea una ensefianza del diseiio enfocada en la interaccion y relaciones de
intercambio econdmico, cultural y social. Los curriculos se desarrollan para cada
una de las carreras, no como suma de asignaturas sino como un sistema complejo
de interacciones entre materias que se articulan entre si para construir el cono-
cimiento. Lo que se propone es un diseiio curricular abierto, en continua cons-
truccién que sea coherente con el giro epistemoldgico, en la nocién ensefianza
aprendizaje.

Una nueva vision de la ensefianza del disefio basada en la Heuristica como camino
para reflexionar, cuestionar y producir conocimiento a partir de la dindmica crea-

tiva-reflexiva que no forme al estudiante con discursos sino vaya construyendo su
conocimiento en base a experiencias es lo que se busca con este nuevo enfoque a
manera de un nuevo modelo de enseilanza abierto a nuevos caminos y reflexiones
sobre la realidad.

Asi, la carrera se sustenta en las siguientes pautas conceptuales:

El cambio de vision sobre la ensefianza-aprendizaje. De una vision de profesores
que ensefian a una visién de profesores y alumnos que construyen el conocimien-
to.

En el marco de la globalizacién y la velocidad que genera y produce un sistema
de informacién creciente en todas las areas, estamos obligados a cambiar el enfo-
que sobre la ensefianza, vivimos la era en la que la informacién esta al alcance de
todos, se ha dicho que ya no es momento de acumular informacion sino de selec-
cionarla y analizarla. El rol del profesor en el acompanamiento del aprendizaje es
imprescindible en un mundo en que ya no podemos hablar de la teoria, sino de las
teorias, ya no hablamos de verdades sino de argumentos vélidos, ya no hablamos
de respuestas sino de propuestas. En este sentido, se valida la experiencia acadé-
mica como productora de conocimiento.

Como lo sefala Carlos Campos, “La enseilanza de cualquier disciplina, no corre
en paralelo con su aprendizaje. Por el contrario, se nutre de su desfasaje” (Cam-
pos, 1997) “........]a ensenanza tiende generalmente a las convergencias, a las so-
luciones, a los resultados, mientras el aprendizaje se incentiva y estimula a través
de experiencias abiertas hacia lo aleatorio”

Es en el espacio académico en donde se abren inmensas oportunidades para de-
sarrollar estrategias y caminos para construir nuevas visiones sobre la realidad.

Una visién de ensefianza del diseflo que propicie la cultura del proyecto, la cons-
truccién del conocimiento.

Es preciso entender hoy a la actividad proyectual como el activador de procesos
de aprendizaje y como el camino para elaborar nuevas visiones sobre la realidad,
nuevos discursos y lenguajes; esta practica proyectual puede entenderse hoy como
una produccion de conocimiento, que se da no solo por la idea generadora o el re-
sultado sino por las diferentes experiencias de aprendizaje, en una visiéon en donde
se jerarquiza el proceso como producto de aprendizaje.

La posibilidad de anticiparnos a una realidad, construirla, meditarla, relacionarla,

035



disefio y sociedad

es la esencia del proyecto que es una construccion que dependera del modo en que
quien proyecta, organiza, selecciona, relaciona el conocimiento.

Desde esta vision, se busca una ensefianza del disefio que sepa conectar los aspec-
tos tedricos, instrumentales, practicos en un trabajo pedagogico que estimule el
descubrimiento, el aprendizaje y la reflexion.

Una ensefanza del disefio que busque la aplicabilidad como emergente de la rela-
cidn teoria — practica

Desde la mirada de la complejidad, no es posible entender un mundo dual en el
que separemos u opongamos relaciones. Es preciso encontrar un nuevo camino
a manera de emergente de cualquier relacion planteada. En el caso de la relacién
teoria — practica podemos hablar hoy del emergente aplicabilidad.

La ruptura de la dicotomia deviene en un nuevo modo de pensar que a manera de
linea de fuga busca el emergente de las relaciones. Asi el emergente aplicabilidad
es el resultado de un pensamiento no dualista entre la teoria o la practica. La apli-
cabilidad, de este modo tendra que ver sentido del proyecto.

Una experiencia del disefio basada en resolucién de problematicas en diversos
niveles de complejidad

Entendemos al disefio como la respuesta o mas bien propuesta de solucién a di-
versas problematicas de la sociedad. Armar una estructura problematica supone
caracterizar las variables puestas en juego y determinar sus relaciones, conexiones
y emergentes. De esta manera la enseflanza del disefio sitta diversos niveles de
complejidad seguin el caracter y el numero de variables puestas en juego en una
problematica determinada.

Asi, el diselo como propuesta, no como unica respuesta, abre la posibilidad de
dialogo, de argumentacion desde diversos niveles de complejidad. Se pretende
abrir paso a la exploraciéon que nos ubique en nuevos planos de la realidad.

Aprender a disefiar supone asi aprender a identificar probleméticas, situar varia-
bles y conectarlas con el propdsito de construir diversas miradas sobre la realidad.
La manera como se aborden los proyectos, como se siten variables de menor o
mayor complejidad ird determinando el avance hacia construcciones mas com-
plejas.

El este mismo marco el desarrollo del pensamiento critico es fundamental para el
aprendizaje, pues como dice Edgar Morin, el mayor autor del pensamiento com-

plejo, “la primera e ineludible tarea de la educacion es ensefiar un conocimiento
capaz de criticar el propio conocimiento”( Morin, 1999).

Una ensefianza del disefio que desde la mirada de la ética cultural, considere los
aspectos culturales, ambientales, tecnologicos y sociales del disefio

En un compromiso con el contexto, la cultura, la sociedad; la ensefianza del disefio
en la Facultad busca conectarse con la realidad y responder eficientemente a las
problematicas de la region.

Estructura de la malla curricular

Las mallas curriculares son especificas para cada una de las carreras, sin embargo
comparten criterios y visiones comunes entre si:

o Una nueva construccion del conocimiento que va de lo particular hacia una
vision mas amplia, general, interdisciplinar. Se ha comparado esta visién a una
imagen de piramide invertida, la visién interdisciplinar y de conexiones a la ima-
gen de tejidos, rios, deltas, estructuras moleculares.
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o El concepto de los primeros niveles es basico, sin querer decir generalista. Basico
para cada una de las carreras en lo que se refiere a tematicas particulares.

« La complejidad avanza en la carrera hasta generar zonas de encuentro con otras
carreras. Se pretende generar (proyectos interdisciplinarios, teorias abarcativas,
etc.) Es la zona abierta, a manera de la imagen de un delta.

o La complejidad es ascendente e interrelacionada. Se entiende a este avance como
la profundizacién en probleméticas especificas de carrera, asi como la vinculacién
con aspectos transdisciplinarios, a partir de la necesidad de entender realidades
mas complejas, diagndsticos mas integrados que trascienden la propia disciplina.
En una mirada diferente a la extrema especialidad que prevalece en el desarrollo
de la ciencia contemporanea.

o Se propone un enfoque desde la exploracion-problematizaciéon (comprension) a
la proposicion en las catedras proyectuales. El proyecto se entiende asi como un
proceso complejo de momentos de aprendizaje.

o La instrumentacién se propone de simple a compleja, menos variables a mas
variables.

o Las catedras de reflexién y construccion, sedimentacion del conocimiento se
situan en la zona de complejidad (hacia el final de la carrera).

o Se propone el cambio de temas a problemas, desde la mirada del pensamiento
relacional en base a las problematicas de la representacion, la proyectacion, la for-
ma, la produccién-tecnologia, el conocimiento, el contexto.

Desarrollo conceptual de (a malla

El desarrollo curricular presenta un enfoque ascendente en complejidad y en
abordaje de problematicas, que van desde una propuesta experimental, a una
comprensiva, para llegar a la etapa propositiva.

En cada una de las etapas se busca desarrollar un pensamiento critico, relacional,
enmarcado en las siguientes aptitudes.

Ftapa experimental.

o Capacidad experimental, capacidad de descubrir, de “darse cuenta” Desarrollar
una actitud creativa, sensible, innovadora, capacidad de representar y expresarse
graficamente.

Etapa comprensiva:

« Capacidad de plantearse el problema, construir un planteo problematico, capa-
cidad de manejar tecnologias digitales, capacidad de comprension de la relacion
forma - tecnologia en términos de prefactibilidad. Dominio de la expresiéon y
representacion grafica.

ttapa propositiva:

o Capacidad de proponer proyectos de disefio con soluciones innovadoras, con-
ceptuales, tecnoldgicas en términos de factibilidad. Capacidad de crear nuevos
discursos de la forma vinculada al contexto y la cultura desde una posicion ética.

Enfoque conceptual de las catedras:

Desde una vision conceptual las catedras buscan abordar los diferentes tipos de
problematicas:

« Problematica de la representacion: Cétedras de expresion, represen-
tacion, computacion, fotografia, que se enfocan desde el mismo criterio de la re-
presentacion. Se plantean catedras independientes pero vinculadas conceptual y
metodologicamente.

« Problematica del diseno: morfologia y talleres proyectuales:
abordan la problematica de la forma y el proyecto. Son los talleres definidos por
su complejidad ascendente y vinculativa con las otras catedras. Estos talleres tie-
nen como funcién articular en proyectos la investigacion, la reflexion, la argu-
mentacion, la expresion, la tecnologia y el conocimiento del medio. Desde un
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Los Angeles del
Barroco Quiteno

:::: Andrés Abad Merchan

Siglo XVIII atributo a Caspicara

RESUMEN: Este articulo analiza la
sociedad colonial y la manifesta-
cion estética de la Escuela Quitena,
dentro del periodo conocido como
Barroco Virreinal, que vino original-
mente desde Espana, y que luego
habria de fusionarse con las tra-
diciones vernaculas en los Andes.
Analiza el origen de la angelologia
renacentista y barroca, como refe-
rencia para destacar la importancia
de la produccidn estética colonial
quitena, y dentro de ella, la maes-
tria con la que fueron realizadas las
esculturas de los dngeles. Se enfa-
tiza la originalidad con la que fue-
ron esculpidas estas obras de arte,
especialmente por la naturaleza y
la dulzura de su actitud en movi-
miento y el realismo en su compo-
sicion.

PALABRAS CLAVE: sociedad, angeles, es-
cultura, barroco, arte colonial, contrarrefor-
ma, escuela quitena.
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1 Introduccion

La sociedad no es producto de un instante histdrico. Representa la sumatoria de
periodos en la historia que se han sucedido a lo largo de mucho tiempo, y que han
afectado la consciencia socioldgica de sus individuos en el presente. El Barroco
representd parala América Virreinal un momento en el que se asocio la naturaleza
de la sociedad con el arte colonial, y a la prolifica produccién estética de esta ma-
nifestacion cultural. En los Andes, el Barroco tuvo una manifestacion sincrética
y el producto fue un mestizaje singular en las artes, tales como la arquitectura, la
pintura, la escultura, la musica y la literatura. Dentro de este contexto, aparecieron
las manifestaciones barrocas del arte religioso en la Escuela de Quito, con algunas
figuras de culto y de devocién. Y los angeles son el paradigma de estas tltimas.

Sobre la base del libro Angeles, Enigma y Belleza (Abad Merchdn 2002) que pu-
blicaramos con el Banco Central del Ecuador, hemos realizado una adaptacién y
un resumen de las principales caracteristicas de los angeles del Barroco Quitefio,
contenidas in extenso en el libro; la originalidad de sus representaciones, sin lugar
a dudas, hacen de estas imagenes un referente de esta escuela y que se han conver-
tido en uno de sus principales iconos.

Adicionalmente, la actualidad de la “angelologia’, hacen que este acercamiento
tenga una inusitada vigencia, pues en la “modernidad de lo barroco” y con el sur-
gimiento de las practicas del llamado new age, provocan el descubrimiento de una
tematica que, otrora, hubiera pasado inadvertida.

Embarquémonos, pues, en el descubrimiento de la angelologia colonial quiteia, y
disfrutemos de sus contenidos simbolicos, sus origenes en el pasado remoto con-
juntamente con sus variedades iconograficas.

2. Origen de los angeles barrocos

Los angeles, en su concepcidn general, aparecen in illo tempore, ya en la Antigua
Sumeria, Babilonia y Egipto. En nuestros pueblos precolombinos habia entidades
mediadoras con lo divino, la vision indigena los relacionaba con los espiritus de
los astros y con los demas fenémenos celestes, o bien se asociaba a éstas con los
“péjaros parlantes” de las regiones selvaticas.

Los angeles que conocemos provienen de la tradicion ligada al Cristianismo, pero

no han sido extranos a las religiones monoteistas como el Zoroastrismo, Judaismo
e Islamismo, de ellas vienen muchas influencias, bien sea a través del arte en todas
sus manifestaciones o bien mediante los ritos, mitos y simbolos.

Los angeles llegan a estas tierras con la Colonia y el Barroco, que es por excelencia,
en América, el lenguaje de la contrarreforma ligado al modelo jesuitico; y dentro
de sus multiples tematicas aparecen, por aqui y por alla, bellas imagenes aladas
que, debido a su gracia y movimiento, parecen flotar y danzar en el lenguaje es-
tético post-renacentista. Espaia se incorpor6 con retardo al Renacimiento, en el
tiempo en que se descubria el nuevo continente; para luego adoptar el Barroco; de
ahi que el antecedente inmediato del nuevo arte que floreceria en nuestras tierras,
el llamado arte colonial, obtuvo la influencia directa de los periodos menciona-
dos.

La consolidacion del Barroco en Iberoamérica, ya entrado el siglo XVII, proviene
de su afianzamiento en Espana, y en el ambito de la Real Audiencia de Quito se
desarrollé uno de los ntcleos de la mentalidad contrarreformista, en la que el arte,
sin duda, jugé un gran papel.

Debido a que la palabra barroco, en una de las acepciones del Diccionario de la
Real Academia Espaiola, se define por “lo excesivamente recargado’, es preciso
revalorizar su nocién, mas aun cuando se identifica el término con lo extravagan-
te. Para revalorizar el concepto es preciso entenderlo como “riqueza expresiva’,
“autenticidad” e incluso “espontaneidad” El Barroco tiene, sin duda, una triple
dimension: sensual, monumental y decorativa, y adopté formas distintivas y par-
ticulares.

Los focos del Barroco fueron Italia, Holanda, Francia, Flandes y Espafia. La pin-
tura y la escultura evolucionaron hacia una nueva forma y concepcion, precisa-
mente por las recomendaciones, en lo referente al arte, que emitié el Concilio de
Trento [1545-1563], para contrarrestar las ideas e influencia de la Reforma. La
interpretacion pictdrica dotada de un peculiar realismo fue uno de los puntos
sustanciales de esta época estética, porque pudo hacer accesibles al espectador los
asuntos sagrados, convirtiendo a los personajes divinos en cotidianos y cercanos a
la realidad terrena, enfatizando asi la aspiracion de los artistas barrocos a mostrar
“la verdad”

Un nombre fundamental en la Italia barroca fue Michelangelo Merisi [1571-
1610], conocido como Caravaggio que, como patriarca del naturalismo, logré una
incuestionable renovacion técnica, y alcanza un hondo sentido de la percepcién,
para proyectar los mas reconditos sentimientos del alma humana, mostrando una
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realidad que rompia con los parametros idealizantes establecidos en la época re-
nacentista. De ahi su gran aporte a la pintura tenebrista, que habria de ser funda-
mental en las expresiones pictdricas posteriores. Solo hay que contemplar su obra

La Cena de Emaus [1600], expuesta en la National Gallery de Londres, para cons-
tatar su dominio de la pintura. Esta obra es considerada por algunos como la mas
significativa de su produccion por los aportes pictdricos en el terreno luminico y
por el manejo magistral del escorzo, donde los gestos y ademanes de los persona-
jes parecen salirse del lienzo frente a la sorpresa de dos discipulos que reconocen
al nazareno. Ademas, el singular rostro de Jesus, juvenil, imberbe, con el cabello
que cae sobre sus hombros, resulté de gran impacto en su época; la similitud
iconografica es notable con la forma de representar a San Juan Evangelista, y que
recuerda a la imagen de un angel (Espasa Siglo XXI 1999).

En Espana la pintura barroca alcanz6 universalidad con nombres como Zurbaran,
Ribera, Veldzquez, Alonso Cano, Murillo y Carrefio, entre otros. Ellos habrian de
aportar con una serie de teorias luminicas, basadas en un pensamiento artistico
con fundamento en los ideales religiosos y vitales. En el contexto barroco, sin
duda, la figura de Diego Rodriguez de Silva y Velazquez [1599-1660], se constituye
en el cenit de la pintura espafiola. Y es en el género del retrato en el que él hubo de
conseguir sus mas sublimes creaciones, cuyo estilo al plasmar la realidad -gracias
al manejo de laluz- se mezcla con la vision de sus protagonistas de tinte cotidiano,
objetivo y veraz.

Otro artista de importancia, proveniente de la escuela andaluza que habria de in-
fluenciar posteriormente a la Escuela de Quito (pues la posicién geografica de
ciudades como Sevilla fue propicia para el intercambio comercial con América)
fue Alonso Cano [1601-1667], quien se destacé como arquitecto, escultor y pin-
tor; y mantuvo contacto con Veldzquez, en la década de 1640. De la misma escuela
son los incomparables escultores Pedro de Mena [1628-1688] y Juan Martinez
Montafiés [1568-1649], provenientes de los focos culturales de Granada y Sevilla,
respectivamente.

Figura estelar de su siglo fue el segundo de los mencionados, y muchas de sus
obras se trasladaron a América. Realizé magistrales tallas en madera policroma-
da, y en 1607 construyo el retablo del Convento de la Concepcion de la ciudad de
Lima. “Las imagenes de Montafés estan dotadas de un hondo sufrimiento espiri-
tualista, y en esa atmosfera se mueven sus grandes prototipos, cuyas iconografias
mas comunes son las Sagradas Familias, Inmaculadas, escenas de la Pasion, y so-
bre todo las representaciones infantiles, en las que fue un extraordinario maestro”;
y una de sus obras monumentales incluye una batalla de las huestes angélicas, que

Figura estelar de su siglo fue el segundo de los mencionados, y muchas de sus
obras se trasladaron a América. Realizd magistrales tallas en madera policroma-
da, y en 1607 construyo el retablo del Convento de la Concepcion de la ciudad de
Lima. “Las imdgenes de Montaiés estan dotadas de un hondo sufrimiento espiri-
tualista, y en esa atmosfera se mueven sus grandes prototipos, cuyas iconografias
mas comunes son las Sagradas Familias, Inmaculadas, escenas de la Pasion, y so-
bre todo las representaciones infantiles, en las que fue un extraordinario maestro”;
y una de sus obras monumentales incluye una batalla de las huestes angélicas, que
aparece en uno de los relieves del Retablo de San Miguel de Jerez, donde se obser-
va, de manera acentuada, el dinamismo y la agitacion de las figuras, y al propio
tiempo, su equilibrio y mesura (Ibidem).

J. La conquista con el arte

Con la colonizacién espaiiola se produjo un cambio en la cosmovision y vida de
los aborigenes. Desde la perspectiva del indigena andino, fue el inicio de quinien-
tos anos de un Pachakutik (nuevo espacio-tiempo), en que prevalecio el caos, se-
gun su percepcion circular de la historia. Los pueblos transformaron sus creencias
y practicas rituales, pues se vieron obligados a adoptar la religion de los conquis-
tadores; es decir, tuvieron que aceptar otra forma de cultura, organizacion social e
idioma. Tal fue el impacto de la ruptura, que aparecieron manifestaciones sincré-
ticas que perviven en la actualidad, como forma de resistencia ante la hecatombe
cultural que vivié América.

En la mente del indigena los “idolos” de piedra se transformaron en imégenes de
santos y angeles; el culto al sol se transformo en veneracion a una nueva figura
mitica solar: el Cristo. Las iglesias y catedrales se edificaron sobre antiguos tem-
plos prehispdanicos y las fiestas tradicionales fueron suplantadas por las cristianas,
como es el caso del Inti Raymi del solsticio de junio, sustituida por la de San Juan
Bautista o por la del Corpus Christi.

Con los conquistadores entré de manera notable el arte occidental en estas tierras
andinas; llegd de la mano de frailes y encomenderos, como una practica compro-
metida con la evangelizacion: era una forma de catequesis visual, mas poderosa
que la misma palabra de la Escritura, un tanto inaccesible para los colonizados,
por la falta del idioma.

Segun las orientaciones del Concilio de Trento, el arte debia concebirse como una
herramienta de evangelizacion, y la doctrina que llegaba a los oidos de los nuevos
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fieles a través de la palabra del predicador, también llegaba a la retina de ellos por
mediacion de las imagenes. Importante es la relacion entre arte y religion, pues la
tematica religiosa ha sido, después del primitivismo de la pintura rupestre, la for-
ma de expresion predominante en las culturas tanto orientales como occidentales.
Es obvio que la figura de Cristo habria de tener un papel fundamental dentro de
las expresiones estéticas cristianas. Igualmente, la figura de la Virgen Maria seria
uno de los motivos que mas se repetirian. Y habra de seguirle las representaciones
de la Trinidad y finalmente las de los santos y angeles.

El historiador del arte ecuatoriano, Padre José Maria Vargas [1902-1988], en su
obra clasica Arte Religioso Ecuatoriano (1956), se refiere a que la religion “satis-
face la necesidad del complemento sobrenatural del hombre” y que, al ser el arte
un elemento esencial de la cultura, se convierte en un aliado natural de la reli-
gién, por lo que, histéricamente, se han promovido reciprocamente. “La idea del
Hombre-Dios se torné comprensible y familiar al Arte, que hizo de Jests el movil
de inspiracion y el objeto de multiple representacion iconografica” En la misma
obra, el Padre Vargas sefala que a través de la iconografia cristiana se dio lecciones
religiosas de manera sencilla a los primeros fieles; incluso San Gregorio el Grande
considerd como una alternativa de evangelizacién para los analfabetos (Ibidem).

La oposicion a la utilizacion de las imagenes, con fines doctrinarios en el cristia-
nismo, aparecié en el primer milenio cristiano. Ledn Isaurico [717-741] prohibi6
su culto, porque opinaba que era una “intromision del diablo” para oponerse a la
ensefianza original del Antiguo y Nuevo Testamentos. Pero el Concilio de Nicea
del afio 787 afirmé como verdad dogmatica el culto y el uso de las efigies, confor-
me la tradicion y préactica de la Iglesia. Es indiscutible la finalidad docente del arte
religioso, dado que la doctrina se vuelve mas comprensible con la representacion
estética, pues la figuracion iconogréfica precede a un periodo de ensenianza de la
verdad teoldgica. “El triunfo del Arte Religioso consiste en que artista y pueblo ha-
llen en la imagen la representacion auténtica del sentimiento piadoso, que descan-
sa y se respalda en la Sabiduria Teologica” (Vargas 1956). Las primeras imagenes
que llegaron a Quito provinieron de Espafa y eran vendidas por los comerciantes
de la época.

4. Apogeo del arte colonial

El periodo colonial en el Ecuador duré practicamente trescientos afos, desde 1534
a 1822, que corresponden a los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX y cuyo movimiento
artistico mds representativo lo constituyd la llamada Escuela Quitefia. Se puede

considerar tal, en el sentido atribuido por el Padre Vargas (1956), que advierte
que existen tres elementos para que se determine una “escuela” en la historia del
arte: “conjunto de obras o manifestaciones artisticas, serie de artistas y rasgos ca-
racteristicos”. Y a continuacion se pregunta: “;Sera posible afirmar la existencia de
una Escuela de Arte Quitefio Religioso?”. Los historiadores del arte todavia se pre-
guntan si existen los argumentos suficientes para hablar de una “Escuela Quitefia”
como tal. El trinomio monarquia, iglesia y aristocracia, fue el factor fundamental
para el desarrollo de las artes en Espafa y, consecuentemente, en sus colonias en
América. Bajo esta influencia, se entiende que al hablar de Escuela Quitena se in-
cluyen todas las obras artisticas producidas localmente en la época colonial.

En 1553 nace la Escuela de Artes de San Andrés, bajo la tutela de los franciscanos.
Los nombres de los frailes Jodoko Ricke y Pedro Gosseal se asocian a la fundacion
de esta academia, y el Colegio de San Andrés perdurd mas de cien afos, y que po-
dria ser la primera escuela de artes de la América del Sur. Una vez que las tierras
quitefias alcanzaron jerarquia de Real Audiencia [1563], se inicid, paralelamente,
el apogeo de los centros de arte y la creacion de los gremios. Adicionalmente,
una cierta holgura econémica hubo de generar excedentes para la construccion
de iglesias, conventos y retablos; y para la fabricacion de esculturas y pinturas esa
prosperidad se produjo por el acaparamiento de las tierras, la explotacion del oro,
y luego con el paso del tiempo, por la produccion de textiles (cfr. Kennedy Troya
y Ortiz Crespo 1983).

El auge econdmico permiti6 en una primera fase, la importacion de cargamentos
de obras de arte europeas, asi se daba paso a la otra cara de la conquista: la evan-
gelizacion.

Para Espaiia, conquistar era evangelizar y al servicio de ello surgieron los conven-
tos y templos que debian ser ornados con retablos, pinturas, esculturas y objetos
para el culto. Todo seria construido en el anonimato y en el silencio, en el entorno
de la cofradia y condicionado al modelo europeo. El indigena aportd, sin em-
bargo, con su propia visiéon. Otorgd a los personajes rasgos mestizos, los vistio
con atuendos nativos, los rode6 de flora y fauna andinas y, en la decoracién de
retablos o iglesias, incorporé elementos alusivos a sus dioses y, en la ceramica,
modelos aborigenes o decoracion propia sobre formas espaolas (Banco Central
del Ecuador 1995).

En la Real Audiencia se consolida la creacién de talleres, gremios y cofradias, el
ordenamiento jerarquico de cuyos miembros era estricto en sus diversos niveles,
tales como aprendices, oficiales, maestros, maestros mayores, diputados, mayor-
domos y veedores. Los ascensos en estas lineas de jerarquia estaban sujetos a es-
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trictas pruebas tedrico-practicas. Los maestros que surgieron en esta region del
mundo habrian de crear una nueva concepcion formal del barroco, con exube-
rante decoracion y un gran manejo de la policromia en tonos claros y fuertes. Los
temas religiosos se orientaron a advocaciones marianas, cristos, nifos, explicacion
de los misterios teoldgicos, altares de viaje, retablos, urnas, y en muchos de estos
casos, con una fuerte acotacion en lo llamado popular (Ibidem).

En el apogeo de la Escuela Quitena se ve el uso de todas las técnicas existentes.

En la escultura: el encarnado, esgrafiado, policromado, tela encolada, estofado,
mascarillas de plomo, etc. En la pintura el 6leo y temple: madera, piedra, marmol,
cuero, cobre, hojalata, lino, algodon. Es de destacar el uso del pan de oro, caracte-
ristica particular de la Escuela, fabricada por el gremio de los batihojas. El notable
realismo en la escultura, que busco este movimiento plastico se manifestaba en el
uso de pestafias y uias postizas, cejas y cabello de pelo natural, ojos de vidrio y, en
muchos casos, vestidos y ornamentos.

Los artistas, famosos discipulos de maestros flamencos, italianos y nativos sur-
gidos de las universidades y colegios quitefios regentados en prestigiosa compe-
tencia por los franciscanos, jesuitas, agustinos y dominicos reclaman para si la
autoria y producen obras extraordinarias del arte americano. Practicamente no
queda material alguno que no haya sido soporte de obras maestras. Utilizaron:
piedra, marfil, hueso, tagua, cerdmica, porcelana, piedra guamanga, balsa, meta-
les, tejidos, filigranas y maderas (Banco Central del Ecuador 1995).

El realismo de la escultura barroca en la colonia es destacado por Teresa Gisbert
(1999) y senala que las figuras se constituyeron en parte de la vida misma, eran
seres vivos, con los que se podia dialogar, pedirles cosas y compartir los sufrimien-
tos; y que este tipo de efigies tiene su fundamento en los Ejercicios Espirituales
de San Ignacio de Loyola [1491-1556], fundador de la Sociedad de Jests, quien
recomendaba una imagen visual como soporte para las contemplaciones. Y afiade
una comparacion singular: “la estatuaria de ese momento puede relacionarse, en
muchos aspectos, con el arte pop de nuestro tiempo y con el hiperrealismo escul-
torico del siglo XX en el que las imdgenes de vinil, como las de Duane Hanson, nos
confunden con su presencia” (Gisbert 1999).

b. ELAngel Quitefio

Es de destacar la impersonalidad y anonimato de los maestros quitefios, quienes
omitian la exaltacion individual, de acuerdo con una tradicién que veia el trabajo

del arte religioso como un acto de fe. A pesar de ello, aparecieron nombres, como
grandes luminarias, en sus oficios. Navarro (cit. en Mena Villamar 1997), en efec-
to, advierte algo que es importante sobre el tema del que se ocupa este ensayo, des-
tacando las variantes que se ven en la realizacion de las inmaculadas y los angeles.

La historiadora del arte Alexandra Kennedy describe a los dngeles quitefios como
figuras semidesnudas que probablemente se destacaron en los pesebres coloniales:
Estos personajes fueron muy representados en la escultura de Quito, y eran dis-
tintos del tipo de dngeles arcabuceros que en pintura marcarian importantes hitos
en las escuelas artisticas del Pert y Bolivia. No se conoce prototipo alguno de
nuestros angelillos en la escultura espafiola, y segtin Palmer, estos pudieron haber
sido inspirados por figurinas en porcelana que llegaron durante el siglo XVIII des-
de Europa y Oriente. La piedad contrarreformista, tan marcada en Quito, segun
reconoce Sebastidn, no se vinculd a los coros celestiales sino que se inclind mas
bien por el tema de los dngeles y arcangeles, seguramente como una representa-
cién mas cercana de la devocion que las clases populares practicaban a diario.
Los arcangeles biblicos Miguel, Gabriel y Rafael, o las series completas con Uriel,
Bacachiel, Jehudiel, Seathiel, fueron temas caros para el artista quitefio, quien los
representd usualmente con el torso desnudo, un pequeiio faldellin y sandalias ro-
manas, agregando, para distinguirles, los atributos correspondientes. Durante el
siglo XVIII se los representd en miniatura, al estilo rococd, vestidos como sol-
dados romanos, con alitas de plata, y en postura de gran jugueteo y revoloteo
(Kennedy Troya 1993).

La cita anterior invita a una reflexion en torno a la estatuaria de los angeles, en es-
pecial en lo que se refiere a la actitud de revoloteo y jugueteo de las imagenes. Pre-
cisamente, las visiones anteriores sobre el Renacimiento y el Barroco culminan en
este punto, pues es necesario destacar la originalidad de los angeles coloniales en
Ecuador: el movimiento, la elegancia, la gracia, la delicadeza con que estas figuras
se despliegan en el espacio, recuerdan a las creaciones de otras épocas de la his-
toria del arte. En suma, los angeles coloniales quitefios revolotean en el Barroco.

La sutileza, tanto en las posturas de las extremidades como del cuerpo mismo,
destaca la dulzura y la magia del arte escultérico quiteiio. Aqui se aprecia la origi-
nalidad y excelencia de estos angeles. La energia en el movimiento y el revoloteo
parecen como si fluyeran, como si desearan reintegrarse al Creador. Estamos en
lo medular de este breve articulo, pues hay mucha originalidad en el arte quitefio
referente a la representacion de los dngeles, como figuras mitico-religiosas.

Los mitos de Oriente también fueron representados en la imagineria, como evoca
una de las joyas escultoricas que reposa en el Metropolitan Museum of Art de
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Nueva York; en la sala: Sur y Sudeste Asiatico, aparece como suspendida en la
ingravidez la figura del Devanta danzante, con gran movimiento y contorsiéon en
el cuerpo. Solo hay que pensar como fue tallada esta imagen del arte hindd, de
ochenta y cinco centimetros de alto, datada en el siglo XII. Evoquemos, asimismo,
en la misma sala, dentro del arte budista, la imagen imponente de un Maitreya
erguido, de sesenta y seis centimetros, hecha en cobre en el siglo X, procedente
de Nepal. Aqui la similitud con la postura de los dngeles coloniales quitefios es
asombrosa.

Casualidad o no, la escultura colonial quitefia, y sus angeles en particular, recuer-
dan al arte oriental, idea que por cierto, no es nueva, pero lleva a consolidar su
trascendencia universal como tematica. Esta materializacion de los simbolos mi-
tologicos, como sucedid en la antigua Grecia, devela la relacién entre mito, sim-
bolo y arte.

El arte se convierte en un canal para poder comunicar el espiritu de sus creadores,
que solo es posible descubrir penetrando mas alld de lo visible: lo que subyace
en toda materializacion. Joseph Campbell (1988) subrayaba que el mito es como
una “mascara de Dios”, una metafora que descansa detras del mundo visible y
que todas las imagenes que pueden significar la realidad tltima, por definicién,
trascienden el lenguaje del arte. Eso sucederia con las tallas de seres como los an-
geles, donde forma y fondo se entrelazan para exteriorizar una luz milagrosa en la
percepcién del ojo del espectador, como un testimonio de la gloria de Dios, pues
doté a los artistas de los gremios, cofradias y capellanias, de la imaginacién y la
creatividad suficientes para que otros pudieran conocer o al menos vislumbrar a
los dngeles, y beneficiarse espiritualmente de ellos.

Volviendo a la escultura quitefia, Gabrielle Palmer en su obra Sculpture in the
Kingdom of Quito (1987), recalca el hecho de su originalidad, en la que se evi-
dencian estilos que le son absolutamente propios, aprehendiendo las actitudes
barrocas como expresion vital de su individualidad. Dice que no deben ser vistas
las esculturas de la colonia como mera derivacion de los prototipos europeos, sino
como un acto original de creacion.

Si bien se ha destacado el Barroco como sustento en la elaboracion de las tallas
coloniales, no quiere decir que debemos inmovilizarnos en un andlisis puramente
estilistico; por el contrario, esto nos remite a cuestiones mucho mas complejas,
por ejemplo a la Contrarreforma, en cuyo discurso plastico los seres de interme-
diacion con lo divino aparecen con mucha fuerza. La escultura quitefia, como
puntal del pensamiento contrarreformista, se presenta como una escuela muy
clasica y ortodoxa, en relacion con las que se desarrollaron en otros paises de

América. Quizd esa fuerza de lo ortodoxo y clasico de lo quitefo, llevo a que se
adoptaran las imitaciones del atuendo de las huestes romanas en las representacio-
nes angélicas. En suma, el Barrroco quitefio, fue un medio de la contrarreforma,
no un fin en si mismo.

Por otra parte, los angeles casi siempre se ubicaban en los altares, como figuras
acomparfiantes de figuras principales, bien sea de manera individual o en grupo.
Los angeles no eran figuras de culto in strictu sensu, por ello era raro encontrarlos
en las viviendas domeésticas, salvo el angel de la guarda junto al Nifio Dios, que se
populariza a partir del siglo XIX, o también el angel de la estrella que adornaba
los nacimientos caseros ya desde el XVIII. Sin embargo, las familias pudientes que
posefan altares o nacimientos colocaban, como figuras acompanantes de las prin-
cipales, y a veces en buen nimero, a estos mensajeros del cielo.

Algunos dngeles llevan en una de sus manos una pequeia pieza de color rojo,
como un corazdn, que una primera interpretaciéon asume que es el “carbon de la
fe”; pues la fe debe estar “encendida’, mientras que una segunda, sostiene que di-
cho atributo proviene de una de las imagenes de San Rafael Arcangel que sostiene
el higado el pez, la medicina para la ceguera de Tobias; una tercera, dio también
una interpretacion alternativa a esta pieza misteriosa, lo llamaban el “bocado divi-
no’, presente, ocasionalmente, también en otras imdgenes religiosas, pues es como
el alimento espiritual, similar a la comunion de los primeros cristianos.

La representacion del carbén encendido, en todo caso, significa también los be-
neficios acumulados sobre el enemigo, pues, como se expresa en Romanos XII,
20: “si tu enemigo tiene hambre, dale de comers; si tiene sed, dale de beber; que
haciendo asi amontonais carbones encendidos sobre su cabeza. No te dejes vencer
del mal, antes vence el mal con el bien”. Muchos angeles tienen el torso desnudo,
sin atributos especiales. En ellos los escultores se preocuparon por encarnarlos
con el mayor cuidado, para expresar su belleza mds humana. Otros, en cambio,
son imagenes de vestir, similares a las mufiecas de porcelana, entre cuyos ropajes
se incluyen, a veces, las alas y coronas de plata.

El angel “clasico” quitefio tiene el rostro de niflo-adolescente, ligeramente incli-
nado a uno de los lados, andrégino y dulce, con ojos claros, de vidrio, y pelo en-
sortijado, castaiio. Con bello encarnado brillante o mate, el angel exhibe el torso
desnudo, tiene faldén y botas romanas (policromadas o estofadas); vientre ligera-
mente curvo hacia afuera, con ombligo, que evoca a los niflos Dioses regordetes de
Caspicara. La posicion de la imagen destaca la elegancia, tanto del desplazamiento
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y revoloteo de la figura en el espacio, cuanto de la expresividad de sus brazos y
manos. Los dedos en posicién vehemente, entreabiertos, a veces unidos el medio
y el pulgar.

Mirado por la espalda, se puede apreciar su acentuada lordosis, que result6 ser un
recurso estético del artista para dar movimiento a la talla. Algunos tienen coronas
y alas de plata, otros estan vestidos con suntuosos ropajes, con alas de carton,
papel o metal. Aparecen solos, en conjuntos con varios angeles, o con sus com-
paferos simétricos en speculum, con el objeto de colocarlos a los lados izquierdo
y derecho, de los retablos y nacimientos. La idea del compariero simétrico, como
si estuviera reflejado en posicion idéntica pero contrapuesta, nos lleva a analizar
un elemento importante del estilo barroco y su horror vacui: la fascinacién por el
espejo y la duplicacion; lo que también evidencia el encanto por la delimitacion
entre un espacio interior y uno exterior, como si dentro de las apariencias se guar-
daran insondables secretos.

El asunto de representar al dngel cldsico quiteno con el torso descubierto, aun
cuando en la mayoria de los casos eran figuras de vestir, es de destacar, pues son
pocas las imagenes religiosas en las que los maestros talladores trabajaban la ana-
tomia humana, aprovechando el pretexto de su desnudez o semidesnudez huma-
na, entre otros, Adan y Eva, Cain y Abel, Cristo, San Sebastidn, San Lorenzo, San
Juan Bautista, los Niflos Dioses, algunas figuras profanas y, por cierto, los angeles.
Pero la anatomia del desnudo de los dngeles es especial, pues distorsiona los deta-
lles del realismo humano, para hacerlos ver diferentes, mdas divinos, con cuerpos
estilizados y en gallarda posicion. El arte religioso, por naturaleza, prohibia el des-
nudo, asi como la belleza que podria ser provocativa o sensual, con el objeto de no
despertar en los fieles cualquier deseo o pensamiento “pecaminoso’, pero, en todo
caso, la Iglesia no consiguio el propésito a plenitud.

Con los angeles quitefos estamos frente a un ejemplo especial de la anatomia
humana, o mas bien, divina. Pues un analisis detallado de su forma, y de la ma-
nera como los maestros del arte colonial elaboraron los personajes del cielo, dan
una clara idea que habia que diferenciarlos de alguna manera de la representacion
realista del personaje humano, pero la comparacion con lo terrenal era inevitable.
Escogieron, por ejemplo, cuerpos en ligera contorsion, delgados en extremo, en
algunos casos; con proporciones de la cabeza que, a veces, eran exageradamente
grandes, como aparentan los bebés.

La idea era realzar su belleza, independientemente del recurso utilizado. Bien po-
dia ponerse énfasis en su ropaje, quiza en unos ojos encendidos o tal vez en la
impresion que causaran los rostros, con el cabello suelto, en pleno vuelo. En ellos

hay un encuentro con la teatralidad propia del Barroco, con su puesta en escena
majestuosa, sus altares llenos de pan de oro y ornamentos, que servian de marco
a unas imagenes de personajes intensamente dramaticos, en medio de un mundo
simbolico, propicio para redimir al ser humano y acercarlo al Creador. Mientras
mas se queria elevar el arte hacia lo divino, mas humanas y realistas se expresaban
sus obras. He aqui una paradoja que, en el caso de los angeles, es innegable.

Finalmente, en los angeles se ve una doble dimension, entre lo teoldgico y lo esté-
tico, en la que es palpable el sincretismo manifiesto en las tallas. Ximena Escudero
analizando las representaciones quiteiias anota:

En Quito, la iconologfa angélica se transforma en una auténtica constante histo-
rica. Los angeles como custodios de los hombres y los arcangeles como guerreros
del cielo, fueron uno de los instrumentos mas idéneos para que la iglesia militante
que llegd a estas tierras en el siglo XVI con el afan de combatir la idolatria, pudiera
llevar a término el objetivo propuesto. En efecto, el arte colonial se encuentra pla-
gado de angeles, figuras exentas: solos o en grupos, y en relieves: ornamentando
retablos, mamparas, y portones, e inclusive, en los fustes de las columnas barrocas.
Pero, la primacia la tienen, San Miguel, San Rafael y San Gabriel, los arcangeles
bienquistos de Dios (Escudero de Teran 1992).

En otras palabras, la iconografia e iconologia de los angeles es muy variada en
el arte quiteno, pero se convierte en “una auténtica constante historica”. Se hace
necesario, entonces, estudiar mas los dngeles quitefios, desde diversos ambitos del
saber y, particularmente, las tallas, pues constituyen un rasgo caracteristico y ori-
ginal de la Escuela Quitefa.
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disefio y sociedad

EL DISENO Y LA
ECONOMIA

:::: René Nivelo Cabrera

El disefio es una tarea socio-cultural, compleja y dindmica. Es la integracion de
requisitos técnicos, sociales-economicos, con efectos psicoldgicos y materiales,
forma, color, volumen y espacio, todo ello pensado e interrelacionado con el lugar
geografico y el ambiente que rodea a la sociedad. De esto tltimo se puede des-
prender la alta responsabilidad ética del disefio y de los disefiadores en todos los
niveles.

tfectos del diseno en la economia

Las empresas, debido a la competencia del mercado local, regional e internacional
cambian constantemente y de prisa; la introduccion de nuevos productos es una
forma de mantenerse en el mercado, lo que ha permitido desarrollar enfoques
y métodos sofisticados para presentar diferentes productos a los existentes en el
mercado o elaborados por la competencia, con esto las empresas buscan mejorar
los ingresos de la industria ayudando a la economia nacional a sostener y absor-
ber una mayor capacidad de trabajo, fomentando la productividad, mejorando
la calidad de los productos hasta llegar a la exportaciéon del mismo con lo que se
dota a la economia de nuevos ingresos y se favorece el crecimiento del Producto
Interno Bruto.

Los costos de fabricacion se ven afectados en gran medida por el disefio del pro-
ducto. Como por ejemplo, se encontrd que en General Electric el 75% de sus
costos de produccion los determinaba el disefio, detectandose en otras empresas
proporciones semejantes. Por ejemplo en Rolls-Royce el disefio determina el 80%
de los costos finales de produccién y en General Motors el disefio incide en el 70%
de sus costos de produccion para las transmisiones de camiones.

Las decisiones que se toman durante el proceso del disefio constituyen una parte
importante sobre los costes del bien o servicio, la habilidad de cumplir con las
especificaciones y el tiempo requerido para llevar un nuevo producto al mercado.

El coste de los cambios en el disefio puede llegar a ser muy significativo, ya que
una vez tomadas las decisiones respectivas las empresas apuestan a no equivo-
carse, en caso contrario puede ser fatal para su misma existencia. El diseiio de
muchos productos reducen los costos de los mismos. También afecta a la canti-
dad demandada, en el sentido que se presenta un producto o servicio de calidad
y con un buen precio, con respecto a otro que no haya tenido mejoramiento en
su diseno.
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Debido a lo anterior las economias nacionales se ven seriamente afectadas ya
que una empresa que presente los mejores disenos sera elegida frente a otras que
cumplan con disefios sencillos. El pais en donde se encuentre la empresa que
elabora excelentes disefios tendra mayores recursos econémicos por motivo del
crecimiento de sus exportaciones, mejorando la economia por incremento de sus
ingresos, aranceles, que permitira al Estado mejorar los bienes y servicios publicos
que ofrezca a la sociedad, y la poblacién con mayores ingresos podra demandar
mayor cantidad de bienes y servicios elevando su calidad de vida.

El disefio tiene cada vez mayor impacto en la economia y se debe fundamental-
mente al comportamiento de la sociedad, los estilos de vida cambian constante-
mente, la mejora de las comunicaciones ha permitido conocer lo que sucede en
cualquier parte del mundo, cada vez se valora mas la calidad y el estilo de vida, la
facilidad de uso y la calidad de los productos, de esta manera el disefio contribuye
en gran medida al desarrollo de los nuevos bienes y servicios que las empresas
presentan en el mercado.

El disefio es una profesion que requiere de mucha experiencia y creatividad, las
empresa hacen uso intensivo de trabajadores cualificados. Este nivel profesional
de ocupacion se encuentra muy vinculado al contexto de la economia creativa.

En este contexto, las empresas que aplican las innovaciones en disefio como inno-
vaciones tecnoldgicas experimentan incrementos mayores de su cuota de merca-
do que las empresas que no lo hacen, ejemplo de ello tenemos a la empresa nor-
teamericana Apple y sus recientes creaciones lanzadas al mercado como el Ipad y
el Iphone.

En lugares y regiones donde tradicionalmente el disefio ha mantenido un espacio
destacado, las dreas especializadas del diseno suelen crecer a un nivel superior
que la demanda local de éste, la disponibilidad de instituciones docentes y centros
de formacion, y en el ejercicio real de la profesion en la region. Esto hace que la
tendencia a satisfacer las necesidades de los mercados nacionales e internaciona-
les haya sustituido la dependencia que podia haber anteriormente en el mercado
local. Por tanto, el éxito del disefio en el contexto de estos lugares y regiones de-
pende de la busqueda de clientes y de la explotacién de los mercados de fuera de
la region, preponderantemente en el extranjero.

El diseno influye directamente e indirectamente y de una forma considerable en el
proceso de innovacién y puede potenciar la competitividad de un pais fuera de sus

fronteras, contribuir a desarrollar el mercado internacional, garantizar muchas
oportunidades laborales a los trabajadores cualificados y generar un incremento
del valor agregado de los bienes y servicios producidos.

La economia creativa

En la economia creativa el éxito se establece a partir de la capacidad de generar va-
lor agregado sobre ideas y conceptos nuevos. Como ya se ha destacado, el amplio
abanico de actividades en las que interviene el disefo tiene aqui un papel central,
ya que hace que resulte fundamental entender mejor su importancia econémica.

En el futuro el disefio tiene una importancia doble en la economia creativa. En
primer lugar, aumenta la demanda del disefio por la influencia de los progresos de
los sectores cultural y econdmico. Se hace evidente, por el aumento del nimero de
disenadores contratados en los sectores del disefo, sobre todo en la moda y el di-
sefo interior. Como la sociedad valora cada vez mds el estilo de vida, la facilidad
de uso y la experiencia de calidad de los productos, se pronostica que en el futuro
proximo haya cada vez mds trabajo para los disefiadores.

Esto hara aumentar el valor agregado de los productos, que se lograra de forma
mas directa gracias a las actividades del disefio tanto de los sectores del disefio
como de las empresas corrientes. La segunda via de influencia notable del disefio
sobre la economia creativa es menos directa y mas dificil de calcular. La idea de
que el disefio contribuye en gran medida al desarrollo de nuevos bienes y servicios
nos acompana desde hace algtn tiempo; el diseio influye en el proceso de innova-
cion directamente, y de una forma considerable.

En este contexto, en los tltimos anos se ha extendido la idea de que el disefo tiene
un papel clave en la estrategia de mercadotecnia de las empresas. Si prestan aten-
cién a los desarrollos sociales y culturales, los profesionales del disefio o disefiado-
res pueden garantizar que los servicios o los productos de una empresa lleguen de
forma efectiva a los consumidores. Por tanto, el diseno aporta un “valor” a los bie-
nes y servicios, y les proporciona un margen competitivo favorable en el mercado.

El disefio también puede contribuir valiosamente a la tipificacion de una empresa
u organizacion; desde el concepto inicial al producto final tiene un papel clave en
la creacion de marcas y de la identidad corporativa. El estudio preliminar llevado
a cabo en las regiones de Amsterdam y Eindhoven demuestra claramente la exis-
tencia de estas practicas y su creciente importancia de la trascendencia estratégica
del disefio en el mundo de los negocios.
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Con todo esto se debe estudiar la mejor manera de definir y calcular esta trascen-
dencia, asi como la forma concreta en la que el disefio contribuye al valor econé-
mico de la innovacion. Sin embargo, es evidente, incluso sobre la base de las con-
clusiones de que disponemos actualmente, que este sector innovador del disefio
constantemente aporta ventajas comparativas a la economia nacional.

En su interrelacion con el mundo de los negocios, el disefio puede potenciar la
ventaja competitiva dindmica de un pais, puede contribuir a desarrollar el merca-
do internacional, a garantizar muchas oportunidades laborales para los trabajado-
res del diseflo y a generar un valor econdmico agregado.

Otra manera de aumentar el atributo del producto o del servicio es mediante el
proceso de disefio. Los productos bien disefiados captan atencidon y provocan
mayores ventas. El disefo llega al nicleo del mismo producto. Un buen disefio
contribuye a la utilidad de un producto tanto como a su aspecto, y en él estan
considerados: La apariencia, su facilidad de uso, su seguridad y que sean baratos
de usar y reparar. También, deben ser sencillos y econdmicos de producir y distri-
buir. Un buen disefio puede captar la atencion, mejorar el funcionamiento de un
producto, disminuir sus costos, y tener gran ventaja dentro del mercado.

El diseiio de nuevos productos es crucial para la supervivencia de la mayoria de las
empresas. Aunque existen algunas firmas que experimentan muy poco cambio en
sus productos, la mayoria de las empresas deben revisarlas en forma constante. En
las industrias que cambian con mucha prisa, la introduccion de nuevos productos
es fundamental para su existencia y se han desarrollado enfoques sofisticados para
presentar nuevos productos al mercado.

El disenio debe enfocarse a obtener economias crecientes a escala, en la produc-
cion y la seleccion sensata entre las diferentes alternativas para garantizar el éxito
del producto o servicio que serd desarrollado en el mercado.

Elahorro de costos se visualiza cuando se elabora un producto que ha sido disefia-
do con eficiencia econémica y que el niimero de fallas sea lo minimo posible, por
otra parte esto permite fortalecer la satisfaccion del cliente, porque se ha logrado
adquirir un bien garantizado en su vida atil. Recordemos una célebre frase po-
pularmente mencionada que relaciona la calidad y la satisfaccion del cliente “Un
cliente satisfecho garantiza la demanda”

En conclusion:

Por ejemplo el disefio grafico es la programacion y organizacion de diversos ele-
mentos, con el fin de producir una comunicacion visual dirigida a un grupo es-
pecifico de personas-clientes, con el fin de transmitir un mensaje concreto. Es de
esta transmision de mensajes, de la que se aprovecha la economia, y que el disefio,
junto con la publicidad, son las herramientas graficas de la economia para promo-
ver productos de consumo frente a los consumidores en general.

La diferencia entre publicidad y disefio grafico reside en el hecho de que la pu-
blicidad promueve el producto y genera demanda, mientras que el disefio grafico
crea la imagen y la forma en la que se presenta el producto, para que, cuando las
personas lo conozcan gracias a la publicidad, tengan una buena impresion de su
presentacion, lo que lleve a que la persona desee adquirir ese producto.

Si la economia se basa en el consumo, y el diseno grafico promueve eso, entonces
ya sabemos que la relacién economia-disefio se da por medio de ese consumo.

El disenio industrial es una disciplina que trata de crear o modificar objetos con
el fin de mejorar su utilidad y estética, y mejorar la relacion entre formalidad y
funcionalidad, teniendo como base la satisfaccion de necesidades de las personas.
Como podemos observar, el disenio y en este caso, el grafico, también propende el
consumo, de nuevos productos para que las personas puedan utilizarlos con el fin
de mejorar su calidad de vida.
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LAS NUEVAS ESTETICAS
“PIELES” QUE PROPONE
LA SOCIEDAD ACTUAL

::: Julia Tamayo Abril

RESUMEN: El propdsito del estudio es determinar las expresio-
nes estéticas de los estudiantes universitarios de las carreras
creativas para, en funcion de los resultados, hacer probable un
repensar de las posibles opciones académicas en el manejo de
la forma.

La expresion formal personal o piel que viste al individuo se
compone de tres capas: Su propia dermis, el vestido y el espacio
personal; todos ellos son disenados por el individuo y por tanto
comunican un sentido, al que se puede acceder mediante la ob-
servacion de la correlacidn entre los componentes del discurso
de la piel. Para entender las caracteristicas de las pieles y extraer
la informacion necesaria para el analisis estético se utilizaron
datos cualitativos y cuantitativos, extraidos en base a, encuestas,
talleres de grupos focales y sequimiento de casos, en el supuesto
de que es posible acercarse a las expresiones estéticas de cada
sujeto a través de la observacidn intuitiva y correspondiente ana-
lisis subjetivo.

Los resultados demostraron que, primero, el desarrollo de la es-
tética personal se basa principalmente en el reconocimiento de
su individualidad, remarcada por el detalle, y sequndo, que hay un
vinculo expresivo entre la dermis, vestido y espacio personal. Se
detecto también que las nuevas herramientas de comunicacion
han cambiado la forma de acercarse al diseno, hecho que previe-
ne una modificacion al esquema de educacidn, con el objetivo de
adaptarse mas al estudiante que reclama permanentemente el
respeto a su condicién de sujeto unico.

1. Introduccion

Vivimos un momento de agotamiento del canon estético, de paradigmas y con-
venciones que se reflejan sobre todo en la imagen, marcada por la presencia de
una tecnologia que cambia a un ritmo vertiginoso, distinto al del medio, y que
arrasa con los valores tradicionales de nuestra sociedad, ain conservadora. Son
cambios que empiezan a pesar en los sentires de los grupos mas vulnerables, es-
pecialmente los jovenes, e impone en ellos una nueva vision del mundo y de su
estética.
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Cuenca se ha convertido en el nucleo cultural del Sur del pais; sus cinco universi-
dades y los cerca del medio millén de habitantes que en ella habitan asi la definen.
Es también el paso y el destino de los jovenes estudiantes de otras provincias: Este
es el espacio geografico en donde se ubica nuestro universo de estudio. La cuen-
cana es una sociedad pequefia en cuanto a cantidad de poblacion pero inmersa a
través de los medios de comunicacion en el fenémeno globalizador, y sobre todo
los estudiantes, cuya cultura es claramente mediatica.

El sistema consumista y los ultimos avances tecnoldgicos, especialmente en co-
municacién y cibernética, han dado un giro completo al pensamiento y a la vida;
la forma visual, como resultante de la interaccion entre ser y medios ha adquirido
una gran importancia, por la multiplicidad de estimulos que se reciben, cuya can-
tidad y calidad expresiva es muy superior al pasado. Con el propdsito de conocer
las estéticas que en el momento manejan los jovenes universitarios, asi como los
espacios que requieren para vivir y expresarse, se realizd esta investigacion. Es
necesario asumir esta problematica porque los estudiantes de hoy seran los profe-
sionales, disenadores, arquitectos y artistas del futuro, constructores de entornos,
organizadores de la existencia de los seres, educadores de la forma, de manera que,
en un futuro, sea posible generar nuevas estrategias pedagdgicas de ensenanza,
buscar alternativas de descubrimiento de la forma mediante criterios no conven-
cionales, enmarcados en las tendencias estéticas que rigen la actual comprension
del mundo sensible de nuestros estudiantes.

Se parti6 del estudio de las expresiones estéticas sobre la piel, con el cuerpo como
primer receptor de la forma disefiada y significante, en el gran colectivo que con-
forman los estudiantes universitarios de las carreras de artes, disefio y arquitectura
de nuestra ciudad; en una segunda etapa se estudié a un grupo mas reducido con
el fin de establecer sus preferencias estéticas, y se finalizé en el andlisis de lo par-
ticular, mediante el seguimiento de casos individuales para analizar su actuacién
en el espacio. Al interpretar sus realidades se busco poner las bases conceptuales
que permitan repensar los principios pedagogicos y metodoldgicos sobre el trata-
miento de la forma, para su posterior aplicacion en los curriculos universitarios.

1. Entradas conceptuales.
2.1. LAS “PIELES”, SIGNOS DE NUESTRO TIEMPO:

La piel, el mayor érgano del cuerpo, es hoy en dia uno de los elementos mas ma-
nipulados por quienes buscan una expresion personal, en funcién de un cambio.

Per sé, la piel esta en continuo cambio durante toda la vida del individuo. Tiene
dos caracteristicas principales: Por esta razon se la toma como referente primario,
el concepto inicial de las expresiones que identificaremos y analizaremos en esta
investigacion. Es un envolvente protector contra las agresiones del medio, y ade-
mas es un 6rgano capaz de significacion. En este sentido, entendemos que a través
de la piel es posible demostrar una estética y unos anhelos formales personales,
por lo tanto se trae al analisis la inherente capacidad expresiva de este elemento
del cuerpo. Naturalmente la piel varia con la edad, la situacién econdémica, la
insolacion del sitio donde se expone, y de la misma manera, en un nivel cultural,
la expresion de la piel se adapta cuando la ocasién lo exige, como por ejemplo la
diferencia necesaria en la preparacion del vestido y maquillaje en un evento social
y en el uso diario.

La piel como lenguaje, en su dimension de significante y significado, es a la vez
proteccion, soporte de todas las funciones vitales y por otra es un canal de infor-
macion del ser con su entorno. Es el limite entre lo interno del ser y lo externo del
mundo: El primer contacto del medio individuo con un individuo del medio se
produce a través de su piel.

Hay una relacién obvia y necesaria entre cuerpo y piel: La piel es la concrecion
visual del cuerpo fisico, reflejada en una imagen facilmente reconocible y que ex-
presa la auténtica naturaleza del ser. Si desde la filosofia platénica definimos al
cuerpo como la idea, la piel es la representacion, la sombra que se muestra al mun-
do; es parte de la sustancia fisica del cuerpo, que sobresale como el medio visual
de expresion. A un cuerpo podria vestirlo mas de una piel: La cultura reviste al
individuo con un cddigo de signos, representados a través de referentes visibles en
la piel, el vestido o el espacio en el que actta.

2.1.1. PIELES Y ESPACIO:

Se recurre a los criterios de la «proxémica», entendida como la correlacion espa-
cial de los individuos con su entorno, para diferenciar las relaciones que se produ-
cen en funcion de las diversas dimensiones del espacio del individuo. Una persona
disena su piel de acuerdo al lugar donde ocurrira el evento y desde luego a la rela-
cién en que en dicho espacio tendrd con el otro. La importancia que el individuo
impone a los seres que componen la sociedad se reduce necesariamente con la
distancia, a medida que disminuye la posibilidad real de percibirlos. Moles (1972),
al estudiar el espacio y su relacion con el hombre, plantea que: “[...] la piel define
al ser biosicolédgico <sic>. [...]La piel constituye un sistema en extension <de la>
[...]. sensibilidad superficial, a partir de la cual se le plantea el concepto de volu-
men cerrado [...], <establecida por la> constancia del medio.” (Cuadra, 2003).
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2.1.2. ESTETICA, MODA Y ESCENARIO:

El contacto entre piel y mundo involucra una condicion cultural, puesto que fren-
te a un sistema de signos particular se opone, contrasta y complementa un sistema
de signos comunitario. Es un conjunto de sentidos, de actos, maneras y la suma de
los gestos, alos que tendriamos que sumar las relaciones de produccién, recepcion
y la manera de circulacién como objetos culturales: “[...] toda cultura entrana
“un modo de significacién” [...]”(Cuadra, 2003),, definido como las relaciones
particulares entre el plano del significante de lo que se expresa, respecto de los sig-
nificados o imagenes mentales a los que remite. En este sentido, Alvaro de la cua-
dra (2003) sustenta que en el momento actual, los significados se han depreciado,
han perdido sentido; la logica massmediatica privilegia lo noticiable, el escandalo
prioriza los significantes, que dan paso a la interpretacién de signos sin referencias
ni sentidos, que solo seducen y se multiplican. Esta es pues la caracteristica de la
sociedad actual, posmoderna, consumista, en la que predominan los procesos de
virtualizacion. Las pieles son un referente de expresion visual, la manera de mos-
trarse e insertarse en el escenario cultural de la sociedad.

“[...] la estética deviene <de la> manera original, inédita, propia de organizar el
mundo de lo sensible de forma que comunique una emocion que traduzca la vi-
sién del mundo del creador [...]”(Cuadra, 2003). Se relaciona a la estética princi-
palmente con la manera de expresar formas y escenarios, en funcion de la expre-
sién de cuerpo, indumentaria y espacio personal. Se refiere, principalmente, a las
decisiones que el individuo toma al expresar su “moda” y al organizar su entorno
inmediato.

2.1.3. NIVELES DE LA PIEL

Estas actitudes vienen directamente relacionadas con sus vivencias y con su mane-
ra de valorar el medio y sus acciones, su ética. “la estética deviene la manera origi-
nal, inédita, propia de organizar el mundo de lo sensible de forma que comunique
una emocion que traduzca la vision del mundo del creador, es decir, su ética”

Las diversas pieles que se yuxtaponen sobre la masa del individuo lo cargan de
sentido, lo hacen tinico; si nos remitimos a un objeto fisico, como por ejemplo un
gorro, este podria constituir parte de la piel de un sujeto, pero a su vez se compone
de su propia materia, la imagen total percibida es la adicién de las caracteristicas
visibles de todos los objetos que componen el cuadro visual o pieles, es una per-
cepcidn gestaltica, es decir de la totalidad de la forma en un espacio determinado
y un tiempo definido. [...]El aspecto de cada una de las partes depende, depende

en mayor o menor medida, de la estructura del todo, y el todo, a su vez, es influido
por la naturaleza de sus partes. [...] (Lipovetsky, 2004)

Estos niveles pueden diferenciarse de acuerdo con la distancia que separa a la piel
del cuerpo fisico. En este momento son utiles los criterios expuestos por Moles
(1972) entendidos como la correlacion espacial de los individuos con su entorno,
para diferenciar los estados de las relaciones que se producen entre piel y cuerpo,
en funcion de las diversas dimensiones que componen el espacio del individuo.
Este autor plantea que el universo sensible de un sujeto se consagra en tres zonas:
a) el contacto; b) el espacio libre inmediato o fanal fenomenolégico; c) los espacios
lejanos donde se sittia “el otro”. El otro, para efectos del presente estudio lo defini-
mos como el ser social, que deviene en colectivo.

Moles (1972), al estudiar el espacio y su relacion con el hombre, plantea que: “[...]
la piel define al ser biosicologico <sic>. [...] la piel constituye un sistema en exten-
sién <de la> [...] sensibilidad superficial, a partir de la cual se le plantea el con-
cepto de volumen cerrado [S], <establecida por la> constancia del medio (Moles,
1995)

El analisis de las categorias que impone Moles a la relacion espacio-individuo de-
termina que desde el hombre, como centro individual, se extiende en el espacio
infinito con diversas dimensiones o niveles de extension, las mismas que en el
presente estudio son entendidas como las pieles del sujeto. La dermis desde el yo
es la primera piel; a partir de aqui, y desde una perspectiva egocentrista, se asume
que, por efectos visuales y comunicativos, el vestido es la segunda piel; el espacio
inmediato, -estudio o la habitacion-, es su tercera piel, y asi podriamos ir exten-
diendo su influencia a sitios donde la interaccién social es mas intensa, donde
el individuo entra a formar parte del colectivo, como por ejemplo la vivienda, el
barrio, la ciudadela y la ciudad, etc.

- 071



disefio y sociedad

IMAGEN No. 1
LAS “PIELES”, SIGNOS DE NUESTRO TIEMPO
NIVELES DE LA PIEL: DERMIS, INDUMENTARIA Y ESPACIO INMEDIATO

Fuente y elaboracién: Equipo de Investigacién 2006-2007

La primera piel, la dermis, define al individuo, a él pertenece en su totalidad: es
consubstancial al ser, muchas veces solo él la percibe, el otro solamente la conoce
plenamente en la intimidad. En ella domina el gesto como performance, un medio
de expresion comunicativo-formal escenificado, pues la cultura impone en ella
también fuertemente sus condiciones, y a partir de ellas el sujeto la disena. La ca-
tegoria espacio esta reducida, en esta piel, a términos casi inexistentes, por lo que
la tridimensionalidad tiende a cero en esta piel.

En la segunda piel, la indumentaria, los condicionantes culturales son mas evi-
dentes, pues existe principalmente en funcién del otro. En razén a que la accién
antrdpica en la primera piel no es vital como en la segunda, existen casos en los
cuales el sujeto podria decidir no intervenir en su dermis, pero no hay manera
de que resigne a una segunda piel: corresponde a la primera instancia de relacién
del individuo con el medio, nace como una manera de obtener proteccion frente
al ambiente fisico, y posteriormente evoluciona hasta convertirse en un poderoso
medio de comunicacién sensorial. El gesto es social: el ropaje es visible desde un
lugar ajeno a la piel-dermis del individuo. Aqui, el espacio existente entre dermis
y vestido es sumamente reducido.

La tercera piel, el espacio inmediato es un lugar intimo, que adquiere valor cuando
la experiencia estética del individuo rebasa su indumentaria y lo carga de signifi-
cacion: se encuentra en la zona inmediatamente exterior a la frontera del propio
cuerpo, en la esfera del dominio del gesto auténomo. En la generalidad de los ca-

sos, la piel-espacio inmediata se encuentra en esos sitios donde el individuo, a tra-
vés de su accion consciente, se apropia simbolicamente del espacio; por ejemplo,
el dormitorio, la oficina o el estudio, para muchos individuos son sitios especiales
por su significacion. Las relaciones son ahora en la intimidad familiar o de grupos
con intereses y valores comunes. Todos los elementos que se encuentran en el
interior de la piel-espacio inmediato se mantienen en una posicion que facilita su
accesibilidad, y muchas veces se encuentran enmarcadas en el campo del dominio
visual. Es el espacio mas proximo al individuo, y es su referente tridimensional
respecto al medio fisico.

Si relacionamos al medio con estos niveles de pieles, tendremos diferencias de
relacion: Piel-dermis, consubstancial, muchas veces solo la percibe Piel-stido, me-
dioPiel-espacio inmediato o estudio intimidad-familiar o de grupos con intereses
y valores comunes. Absolutamente todos los elementos que se encuentran dentro
de la piel-espacio inmediato se mantienen en una posicioén que facilita su accesibi-
lidad, y muchas veces se encuentran enmarcadas en el campo del dominio visual.

2.2. LA FORMA VISUAL Y EL PESO VISUAL

La forma es una caracteristica perceptual existente en todo objeto fisico y es una
categoria subjetiva, debido a que solamente existe mientras un observador la dis-
tingue. La forma puede percibirse de multiples maneras: la forma téctil es aquella
percibida a través del tacto, asi también la forma auditiva es la percibida a través
del oido. La forma visual, que interesa al estudio, es aquella que puede percibirse
a través de la vista. Arnheim,(1984) al analizar la forma, hace la distincion entre
forma shape y forma form, y dice: “La forma shape, perceptual es el resultado de
un juego reciproco entre el objeto material, el medio luminoso que acttia como
trasmisor de la informacion y las condiciones reinantes en el sistema nervioso del
observador [...]” y forma form, como la forma perceptual mds su contenido es-
tructural, lo que representa, significa, [...]toda forma es semantical...] (Arnheim
1984) . Shape en una primera aproximacion se nos presenta como una estructura
visible que intentaremos cuantificarla mediante el peso visual, y luego en su pos-
terior analisis resulta en forma el significado.

Para efectos del estudio se desarrolld la variable peso visual. Dicha variable surge
de la comprension de la forma visual como una categoria subjetiva, y es una he-
rramienta de correlacion a la que recurre el estudio, descrita a partir del analisis
de los elementos que componen la relacién de percepcion visual entre el sujeto
encuestado y el individuo que es parte de la muestra de estudio.
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En estos sitios el sujeto experimenta la coexistencia con el medio social que lo
acoge y condiciona.

J. Aspectos metodoldgicos
3.1. HIPOTESIS

La proxemia establece relaciones conductuales entre individuos en el espacio; la
teoria proxémica no alcanza a establecer cudl es el instrumento perceptual a través
del cual se concede sentido de pertenencia a un grupo humano definido -donde
el anillo de proximidad se reduce a su minimo posible-. La investigacién propone
que en lo visual esta la clave de pertenencia a un grupo, que la piel acttia como la
herramienta de inclusion social por excelencia, a través del reconocimiento de si
mismo en el otro.

3.2. METODO

Para construir el dato sobre la percepcion de la forma y sus significados nos vale-
mos del analisis e interpretacion de las formas visuales, (identificadas como pieles)
en base a la observacion y los testimonios de las vivencias y uso del espacio de los
estudiantes en estudio. Utilizamos tanto un método cuantitativo como cualitativo
y definimos que los elementos o los factores que componen las pieles en todas sus
dimensiones: dermis, indumentaria y espacio son partes, fragmentos que por si
solos presentan una valoracion e interpretacion, pero que luego forman un con-
junto, una Gestalt y a su vez esta totalidad representa otra lectura o ratifica la
anterior. Esta problematica definio el uso de varias instancias e instrumentos de
medicién que fueron probados en un sondeo inicial en base a observacion partici-
pante, testimonios, vivencias y experiencias, tanto de un grupo piloto del universo
investigado, como de las opiniones del equipo de investigacién. Igualmente se vio
conveniente para una mayor cobertura, iniciar el estudio desde lo macro, esto es
analizar todo el universo para luego definir el estudio en grupos de trabajo mas
reducidos con los sujetos mas representativos y luego un acercamiento mayor en
un grupo seleccionado de los grupos anteriores.

3.3. SELECCION DEL UNIVERSO

La muestra de estudio esta conformada por los 165 estudiantes, todos pertene-
cientes al ultimo afo de las carreras con un alto componente creativo, que estu-
dian la forma visual en la ciudad de Cuenca, que corresponde al 85% de la pobla-

cion total de estudiantes en dicho nivel de estudios: Universidad de Cuenca, en las
facultades de Arquitectura y Urbanismo, y Escuela de Arquitectura, Artes; Escue-
las de Artes Visuales y facultad de Disefio; Universidad del Azuay, en la facultad
de Diseiio: escuelas de Disefio de Objetos, Disefio Gréfico, Diseilo de Interiores,
y Disefio de Textiles y Moda; Universidad Catdlica, en la facultad de Arquitectura
y Disefio; Universidad Tecnolégica América, en la facultad de Disefio Griéfico. Se
ha seleccionado este universo en razén de que al momento de finalizar la carrera
los estudiantes demuestran mayor dominio de criterios asociados con la expresion
visual.

3.4 METODOS DE INVESTIGACION

Para encontrar las posibles respuestas a las preguntas arriba formuladas, se disefi6
una metodologia que parte del planteamiento de las preguntas iniciales y de la
hipotesis, y define las siguientes matrices de variables cuantificables y no cuantifi-
cables. <ver 2.1 Antecedentes> Estas matrices estan enfocadas a, primero, Definir
la expresion visual de las pieles, y segundo, Interpretar los criterios estéticos que
sobre las categorias de la forma: Arquitectura, Disefio, Arte, Musica, Diseflo Inte-
rior y Moda, tienen los estudiantes.

3.4.1. IDENTIFICACION Y DEFINICION DE TEORIAS ES-
TETICAS APLICADAS A LA INVESTIGACION: PIELES, ES-
PACIO, PROXEMICA, MODA, LU]JO.

o Las encuestas aportaron con informacion cuantitativa que nos da la posibili-
dad de obtener datos cuantificables sobre: condiciones socio-culturales, cantidad
y peso visual relativo de los elementos que componen la dermis y el vestido; la
indumentaria y espacio resultante.

« Los talleres de opinion se realizan como un medio para complementar el estudio
con informacion cualitativa, acerca del gusto y la tendencia, y criterios estéticos
que nos posibilite conocer los criterios estéticos personales acerca del vestido, ar-
tes visuales, musica, disefo interior y arquitectura, interiorismo, moda y musi-
ca. Ademas de esto, se inquirio acerca de la experiencia del entrevistado sobre el
aprendizaje del uso de la forma.

o El seguimiento de casos puntuales se empled para identificar los componentes
significativos del espacio personal, asi como opiniones detalles y criterios particu-
lares sobre expresiones estéticas que no fueron obtenidas en las fuentes anteriores.
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3.4.2. PROCESAMIENTO Y ANALISIS DE LA INFORMA-
CION OBTENIDA

A efecto de obtener la informacién necesaria se realizo el andlisis estadistico de las
variables que se pusieron a consideracion de los encuestados.

En este punto fue importante el aporte de todos los miembros del grupo de in-
vestigadores, en cuanto se refiere a su interpretacion de la actividad desarrollada,
recogiendo en cintas magnéticas sus opiniones. En la fase posterior a los grupos
focales se realiz6 una categorizacion de los resultados obtenidos, asi como la dis-
cusion, e interpretacion de datos.

Finalmente, en lo concerniente al seguimiento de los casos representativos, se
realiz6 la organizacion de informacién magnetofénica y visual, desarrollando un
espacio de opinién y debate acerca de las sensaciones que provocé en los entre-
vistadores el ingreso al espacio en discusion, asi como las posibles conclusiones
al proyecto.

4. Resultados

4.1. ENCUESTA

4.1.1. DATOS GENERALES DEL UNIVERSO

Del total de estudiantes encuestados, el 61,8% son hombres y el restante 38,2% son
mujeres. Por universidades participantes, tenemos que la Universidad de Cuenca
concentra a un 45,5% de la muestra, la Universidad del Azuay representa el 26,1%,
la Universidad Catdlica el 21,2 % y la Universidad Tecnoldgica América el 7,3%.
Otros indicadores importantes son: El 11% de la muestra ha estudiado fuera del
pais uno o mds afos, y es el grupo que muestra mayor opinion y soltura en el ma-
nejo de la forma, y el 36,4% de la muestra tiene trabajos remunerados.

La mayoria de encuestados vive en familia, esto es el 87,1% de la muestra, y el
87,9% tiene dormitorio propio. Un 84,8% de la muestra ha intervenido en el dise-
o de su espacio personal mediante la decoracion.

4.1.2. DESCRIPTORES FISICOS

El cabello es uno de los elementos corporales que mayor cuidado demanda. En
efecto, el 24,8% del universo lo cuida exageradamente, el 52,7% moderadamente

y el 22,4% no lo arregla. Para este grupo de estudiantes el maquillaje no tiene
gran relevancia: el 67,1% no lo lleva de diario, pero hay un 1,2% de hombres que
contestan que si lo usan moderadamente. El tatuaje tampoco tiene mucha impor-
tancia: el 13,9% lo tiene y en el 8,5% de la muestra este elemento decorativo se
encuentra en un lugar visible. El piercing tiene similar importancia que el tatuaje:
El 13,5% lo lleva, y es visible en la mayoria de quienes lo usan, el 11,5% del total
de la muestra. Las cirugias estan menos generalizadas: el 10,9% se lo ha realizado.
En cambio los tratamientos, son una preocupacion generalizada en hombres y
mujeres: El 32% de la muestra lo practica.

4.1.3. INDUMENTARIA

La indumentaria en su mayoria tiene un peso visual moderado: 68,5% del uni-
verso, con igual porcentaje con respecto a peso visual bajo y alto, para hombres y
mujeres, un 14,7%. Los zapatos presentan una mayor expresividad, un 18,3% del
total tiene un peso visual alto. La motivaciéon mayor para elegir la ropa y vestirse
es la comodidad: un 72,1%, e inmediatamente destaca el mostrarse original, con
un 32,7%.

IMAGEN No. 2
LAS “PIELES”, SIGNOS DE NUESTRO TIEMPO
DESCRIPTORES
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IMAGEN No. 3
LAS “PIELES”, SIGNOS DE NUESTRO TIEMPO
ACCESORIOS

Fuente: Encuesta
Elaboracién: Equipo de Investigaciéon 2006-2007CUADRO No. 2.2

En cuanto a los accesorios, los hombres utilizan el bolso o mochila mas que las
mujeres. Los elementos que mayor carga visual presentan son: las gafas con un uso
del 50% de la muestra, de los cuales un 17,7% presentan un peso visual alto; las
manillas las usan un 50,1%, y de ellas tiene un peso visual alto un 15,9%.

4.2. TALLERES DE OPINION
4.2.1. PREFERENCIAS ESTETICAS

Los estudiantes escogieron imagenes visuales de una tabla de 28 conjuntos entre
indumentaria, disefio interior y arquitectura; al igual se pusieron en consideracién
varios sets musicales con tres alternativas de canciones para consignar su elecciéon
con una palabra que describa su sensacion visual y auditiva.

IMAGEN No. 4

Fuente y Elaboracion: Grupo de Investigacion

Los resultados evidencian que en arquitectura hay preferencia por las iméagenes
que muestran disefios de vanguardia pero con la presencia constante de elementos
vegetales. Las opiniones que prevalecen hablan del hogar, lo cdlido y vanguardia,
que son interpretadas como una forma de apropiacion natural de la imagen, hasta
hacerlas de uso comun en su labor de disenadores. En las imdgenes de interiores
sobresalen criterios como contemporaneo, sencillo, orden, que marcan nueva-
mente la preferencia por las imagenes de vanguardia. En cuanto a la moda, pre-
dominan los criterios de elegancia como de lujo refinado, que brinda clase, hecho
que vuelca la mirada hacia el yo interior, personificando al encuestado como usua-
rio preferente de esa clase de indumentaria. En los criterios acerca de la musica
igualmente predomina lo personal, marcando una importante distancia respecto
a ese gusto definido como “popular”.
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4.2.2. OPINIONES SOBRE EL APRENDIZAJE DE LA FORMA

Las opiniones que paralelamente se captaron sobre las experiencias de los estu-
diantes en la concepcion de la forma son: Con respecto a su motivacion por es-
coger una carrera, para la totalidad de encuestados fue determinante la posibili-
dad de ser creadores de nuevas formas. En concordancia con esta vision, son los
talleres de proyeccion sus asignaturas predilectas, porque en ellos se les brinda la
oportunidad de ser creativos. Su labor como disefiadores casi siempre inicia con
bocetos a mano e inmediatamente usan el computador para desarrollar sus pro-
yectos. Es en este mismo equipo donde guardan sus archivos personales en todos
los casos: para los encuestados el computador se ha convertido en una extension
de su cuerpo y un recurso para la memoria de largo plazo.

Respecto al proceso educativo, los estudiantes indican que la posibilidad de ser
creativos depende directamente del profesor que se les asigne en el ciclo lectivo;
segin la mayoria de encuestados, los profesores actian mas como rectores del
gusto que como orientadores en el desarrollo de sus proyectos; la subjetividad del
profesor determina la calidad del proyecto.

4.3. SEGUIMIENTO DE CASOS

Se resolvié mantener la confidencialidad de los estudiantes de seguimiento me-
diante el empleo del genérico Sujeto; los ocho casos estudiados estan presentados
en un collage de fotografias con las formas visuales que los identifican; al espacio
personal sumamos sus obras o trabajos de diseflo, para tener una visién mas am-
pliada del entorno formal.

IMAGEN No. 5
LAS “PIELES”, SIGNOS DE NUESTRO TIEMPO
COLLAGE SUJETOS DE SEGUIMIENTO B, G Y A RESPECTIVAMENTE

Mayor peso visual Peso visual medio Menos peso visual

Fuente: Seguimiento de casos
Elaboracién: Equipo de Investigacion 2006-2007

4.3.1. TESTIMONIOS

Los testimonios respecto del espacio personal coadyuvan a definirlo. Dice uno de
los entrevistados, respecto del manejo de su espacio personal: <El lugar es> “[...]
hecho a mi manera, esponténeo, que se vaya formando naturalmente” (Sujeto A,
abril 2007). Otra opinién importante sefiala que: “El espacio es lleno, llenisimo,
tengo miedo al vacio; <es en donde> tengo mis dibujos, mi escritorio [...]” (Sujeto
E, abril 2007).

De hecho, la expresion personal también es importante en la primera piel: “Mira-
day cara es en donde se hace que la gente note como me siento. Los gestos. <Yo>
hablo con ellos” (Sujeto G, abril 2007). El mismo sujeto, al responder acerca de
ciertas fotografias presentes en el lugar, dice: “[...] hay poco de ahora, bastante de
antes y la gente que quiero” (Ibidem, 2007); una percepcién importante que mani-
fiesta su capacidad de insercion del sujeto de seguimiento en el espacio intimo, y
los componentes simbolicos que en él se encuentran. Aparece también, en la ma-
yoria de sujetos de seguimiento el concepto, la opinion de que viven en un espacio
marcado por la hibridez en el manejo del espacio personal, que asoma asi cargado
de significacion. Otra opinién que aparece constantemente es la de reciclaje de los
objetos, como un medio de reivindicacion de ciertos elementos surgidos esponta-
neamente, pero que mediante la actuacion personal adquieren sentido dentro de
la indumentaria y el espacio inmediato al sujeto.

h. Discusion
5.1. EXPRESIONES ESTETICAS

El estudio cualitativo nos permitié entender que existen tantas expresiones esté-
ticas como individuos. Esta comprension de la diversidad formal, que remarca
permanentemente al individuo como un ser cultural unico e indivisible, no es fru-
to de una idealizacion de la estadistica obtenida, mas bien parte de la percepcion
de que el encuestado, aun siendo parte de un colectivo con intereses y lenguajes
formales comunes, con una fuerte influencia mediatica, es permanente.

Las pieles en una primera instancia: dermis e indumentaria, son formas sharp,
cambiantes, vanas, superficiales que conforman un todo momentaneo que intenta
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“reconocerse en el otro’, llegan a conformar una moda pasajera y camalednica que
tiene que insertarse en un mundo multiple..”tengo 3 o 4 fachas, dependiendo si
voy a la disco, al mall, o0 ala U” (testimonio) Mientras que en una segunda instan-
cia la piel, espacio es una forma form, con contenidos, historias y recuerdos, qui-
zas es la piel mds intima, en la que el individuo se reconoce internamente..."en mi
cuatro tengo, mis dibujos mas queridos, las fotos de mis vacaciones, mis zapatos
de guagua...” (testimonio)mantiene su individualidad.

Ellenguaje de la piel que los estudiantes adoptan en concentracion es sumamente
importante. No hay un criterio racional en la seleccion del atuendo, es decir, no
hay una base que nos permita aseverar que el individuo escoge su indumentaria
con un claro sentido de proporcion cromatica o tendencia; mds bien, las decisio-
nes que sobre la moda personal aparecen todos los dias obedecen a un criterio de
comodidad o de pertenencia con respecto a las actividades que se van a desarro-
llar, el espacio donde actuard, el clima predominante, etc. y a la ocasion. A pesar de
que aparentemente los sujetos, por insinuaciones del medio comercial, manejan
casi la misma estética en su piel, son pequenos elementos -detalles- los que sirven
para remarcar su individualidad, no es el todo el que se manifiesta son los detalles:
Zapatos y gafas son los que mayor peso visual tienen. Los criterios de manejo en la
piel individual se relacionan con aquellos presentados durante el taller de grupos
focales en lo concerniente a sus preferencias estéticas, evidentes cuando insisten
en el uso de adjetivos como: Diferente, excéntrico, no comercial, para definirse a
si mismos. En la muestra de estudio, la moda es una preocupacion individual, no
es parte de una tendencia identificable a nivel macro, de ciudad, pero de hecho
representan un grupo social caracteristico en su universo de estudiantes univer-
sitarios. El cuerpo se disefia cuando se necesita que la piel se coloque en escena.
Los signos que de ella se proyectan transforman constantemente la imagen del
colectivo, que a su vez mimetiza al sujeto, permitiendo la existencia de lugares co-
munes en la eleccion de ciertos elementos expresivos. A continuacion se presenta
un acercamiento a las instancias sensibles que se estudian, con énfasis en dichos
lugares comunes.

Acerca de la dermis:

El cuerpo es el protagonista, el primer lienzo expresivo. Es el principal instrumen-
to de la moda, de la representacion fisica de un imaginario estético sumamente
complejo. Cuando el sujeto decide actuar en su estética, muchas veces es la der-
mis la que primero sufre las transformaciones que sirven para su actualizacion.
Un claro ejemplo lo constituyen los tratamientos, cuidado del cabello, maquillaje,
tatuajes y piercing, cada dia mas comunes en hombres y mujeres, y que se han
convertido hoy en un complemento de la estética corporal y de la seduccion (ver

4.1.3 Indumentaria): Esto conduce a pensar que existe una seria preocupacion
por la imagen del cuerpo, hecho que deriva en nuevas estéticas, mas personales.
Asi también la deformacion de la anatomia es un signo de integracién a modelos
preestablecidos: Tacones, corsé, piercing, tatuajes, y todas las cirugias y tratamien-
tos estéticos, correctivos o modificadores hablan de la adopcion de fuertes mode-
los éticos y estéticos. Como se revisé en la seccion de Resultados, hay un minimo
aunque representativo porcentaje de hombres que admiten que se maquillan.

Hablando del vestido:

El vestido usado en funcién del lujo y no solamente de la proteccion, es un siste-
ma de signos, un lenguaje, una estructura comunicativa. La moda es el indicador
del cambio y de expresion: una escala de valores subjetivos que marcan si alguien
“estd a la moda’, o si no lo estd. Lo que vestimos, tanto como lo simplemente
utilitario <una camisa abrigada para vencer al frio>, los adornos <por ejemplo
anillos y pulseras> o las protesis <un teléfono celular, un i-pod con respecto a la
memoria de largo plazo>, son signos inevitables de la moda. Todos los encuesta-
dos demuestran preocupacion por su apariencia, y aunque no todos ellos admiten
estar a la moda, los elementos expresivos que componen su piel son muestra de
lo contrario.

Respecto al espacio:

La investigacion revelé un hecho trascendente: El espacio de trabajo se ha reduci-
do a la minima expresion de un computador personal y del dispositivo de manejo
de datos-i-pod u otro-. La tecnologia ha dimensionado al individuo y por ende a
su espacio personal; hoy el espacio es mayor en conexion, pero menor en intimi-
dad: el computador sirve para vencer las minimas distancias de nuestro contexto,
y se convierte asi en un frecuente sitio virtual de encuentro. La dimensién social
del individuo se reduce a cuantos mensajes de celular envia y recibe, y a cuantas
horas al dia dedica al chat. El drea del espacio personal es variable pero ello no es
importante, pues la gran mayoria de individuos necesitan de un espacio personal
donde expresarse, ya sea muy pequefio o significativamente grande.

De la misma manera se encontr6 que la comodidad no es un condicionante de la
creatividad. El sujeto A del seguimiento de casos es un ejemplo evidente: En él hay
un fuerte desarraigo por su territorio y cultura, y una gran apropiacion de signos
extranjeros que condicionan su espacio y su creatividad, y no demuestra un gran
manejo de la forma aunque vive practicamente solo en un gran espacio. Por el
contrario el sujeto E es sumamente creativo a pesar de las limitaciones espaciales
de su vivienda.
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Y finalmente, los procesos educativos:

Se encontré que el desarrollo pedagogico del taller depende directamente del gus-
to e intereses del profesor. Los criterios que se manejan dentro del aula de proyec-
tos son impuestos desde la experiencia del docente, y son totalmente subjetivos.
De la misma manera las practicas visuales conducen al incremento del valor de
la forma shape como recurso de disefio, que se usa sin una reflexion, peor con-
ceptualizacion previa. Esto resulta en un cambio en el uso de las herramientas de
representacion grafica, asi como los insumos de dibujo tradicionales: La mesa de
dibujo ha cedido su lugar al computador personal.

5.2. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES:
HACIA UNA NUEVA PEDAGOGIA PARA EL ESTUDIO Y
ENSENANZA DE LA FORMA

o Se determind que en la muestra de estudio el individuo, estudiante, es el princi-
pal protagonista en el manejo de la forma. Los sujetos muestran una gran creati-
vidad en casi todos los casos; sin embargo, las obligaciones externas que impone
el plan de estudios en las universidades muchas veces condiciona y hasta conduce
a la pérdida del sentido de individualidad de cada estudiante. El sujeto H del se-
guimiento de casos es fundamental para entender esta problematica: Su pasividad
y timidez natural, sumadas a su gran potencial creativo fueron coartadas grave-
mente por una educacion lejana, que no intenta comprender su innato sentido de
la forma.

» Aunque el estudio alcanza solamente la fase de investigacion en cuanto a las
expresiones estéticas de los estudiantes, las evidencias demuestran que es impor-
tante explorar nuevas alternativas de uso, ensenanza y aprendizaje de la forma. Se
propone que la pedagogia, asi como el aula de clases deberan redisenarse, con el
objetivo de propiciar un medio més dinamico y afectivo, donde el estudiante y el
profesor tengan la posibilidad real de compartir y aprender mutuamente.

o Las opiniones vertidas por los estudiantes en el taller tales como: no me dejan
expresar mi descontento, tengo que limitarme a lo me piden... indican que el
esquema de educacion no se adapta al momento, y por tanto debe estar en un
proceso de cambio continuo para adaptarse mds al estudiante, que reclama per-
manentemente el respeto a su condicion de sujeto unico. El disefio del objeto y su
entorno fisico debe entenderse como un hecho lleno de subjetividad, donde los
canones solamente se consideren como una sugerencia y no como una condicion.

o En una propuesta de ensefianza de la forma que contemple la individualidad de
los estudiantes, el profesor de taller alcanzaria un sitial de potenciador del sentido
estético innato del estudiante, mas que un rector de gustos y tendencias. El objeti-
vo final serfa alcanzar un aprendizaje y desarrollo intelectual significativo; a partir
de brindar a los estudiantes un tiempo de atencién personalizada, y por extension
sus proyectos llevarian consigo el discurso de su subjetividad.
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disefio y sociedad

LA FOTOGRAFIA COMO
RECURSO EN LA

RE-CONSTRUCCION DE
LA MEMORIA URBANA

:::: Medardo Idrovo Murillo

".. hay una angustia que van padeciendo las poblaciones a medi-
da que, al salir de sus casas, se encuentran con una ciudad que
les pertenece cada vez menos; no solo en términos de privatiza-
cion del espacio publico sino en el sentido de que se va borrando
la memoria, de la ciudad en la cual nacieron, en la cual crecieron;
una ciudad que era todavia un gran palimpsesto que mezclaba la
memoria de muchas épocas y que ahora ha sufrido un arrasa-
miento de barrios enteros...”

Jesus Martin Barbero

sEs posible utilizar la fotografia para generar un proceso de Re-Construccién de la
memoria urbana y aprovechar las multiples posibilidades de lectura que nos pue-
den servir para evidenciar el continuo trascurrir de la ciudad desde las diferentes
miradas de sus habitantes sobre lo cotidiano?. Se trata de generar un proceso que
permita buscar, producir y seleccionar imagenes que tengan la fuerza desenca-
denadora de sentidos, que descubra lo que sucede en los parques, calles y demas
sitios publicos en los que se desarrolla la vida diaria como parte de la memoria
disponible para otros actuales y futuros habitantes de la ciudad.

La necesidad de preservar la memoria urbana

La ciudad esta representada, para cada generacion, por la relacion que estas tienen
con su espacio publico, y si éste es significativo pasa a ser parte de esa memoria
colectiva, caso contrario se desvanece en el olvido. Cada una de estas generaciones
de habitantes vive, construye y mantiene su ciudad, o fragmentos de esta, en la
memoria a partir de sus propias experiencias por lo tanto, una misma ciudad es
diferente, a pesar de que en cada una de ellas se tiene y comparte espacios comu-
nes es diversa, en ese sentido las capas de memoria se van apilando y recrean un
espacio urbano especial y tinico para cada uno de sus habitantes que lamentable-
mente, en muchos casos, queda solo en su mente y que se trasmite (su visién) a
través del texto, sea este escrito o como una trasmision oral de parte de nuestros
mayores y de nosotros hacia nuestros menores.

Al ser la memoria urbana la suma de experiencias ciudadanas se constituye en la
unica herramienta que construye la identidad de una ciudad, entendiéndose esta
como aquello “que implica la percepcion de ser idéntico a si mismo a través del
tiempo, del espacio, y de la diversidad de situaciones. Es en la interaccion social
donde los sujetos construyen su identidad (y se la ejerce) y es en la interacciéon
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social, también, donde los actores construyen y comparten las representaciones
acerca de si mismos, de los otros y del entorno que los rodea” (Rizo, 2006) por lo
tanto se puede considerar que una ciudad sin memoria es una ciudad sin iden-
tidad y que, mas que estarse construyendo y transformandose constantemente se
va des-construyendo y diluyéndose en el tiempo a tal punto que las generaciones
que vendrdn mds adelante cada vez la reinventaran para darle un contenido y una
identidad “actual”

A partir de lo expresado en el texto “La ciudad en la Memoria” escrito por Omar
Rancieren el que indica que:“En nuestras ciudades debemos rescatar la memoria
sin repetirlas (), deberemos procurar una ciudad donde coexistan todas las me-
morias” (Rancier) es posible considerar a la ciudad como un sistema complejo que
se contrapone a la idea de la ciudad como algo homogéneo y simple, es decir, de-
bemos considerar a la ciudad como un conjunto de redes, como un sistema que se
auto organiza en funcién de sus propias necesidades y de la dindmica que impone
lo urbano; en este contexto, otro elemento a considerar es aquel que nos muestra
a la ciudad como representacion simbolica , como imaginario social colectivo
en el sentido de que su existencia depende de las interpretaciones y representa-
ciones que los habitantes construyen acerca de la ella,lo que nos permite mirar
a la ciudad como creadora y productora de sentido o lo que es lo mismo mirar a
la ciudad como generadora—productora y reproductora de identidades sociales
urbanas diversas.

Lafotografia como recurso en la Re-Construccion
de la memoria urbana

Las ciudades poseen siempre, por ser parte de si misma, como se menciona ante-
riormente, la cualidad de ser un perpetuo y continuo fragmento de memoria, que
se puede re-construir desde la interaccién que tienen sus habitantes con ella, des-
de su mirada y sus experiencias vividas enun tiempo presente que se convierten
en recuerdos del pasado y nos proyectan inmediatamente a un futuro.

Esa suerte de identidad de la ciudad —wvisible para unos y a la vez oculta para otros
y que en muchos casos esta fuertemente atacada por el progreso y esta sumergida
en procesos de hibridacion cultural y humana constantes constituye la materia
esencial de la memoria urbana que es posible, a través de la fotografia, que se
convierte en un recurso valido, re-descubrir la ciudad y re-construir su memoria.
La fotografia es un recurso que, por su naturaleza, desnuda a la ciudad y nos
muestra el lado oculto presente en toda urbe, no visto esto desde lo malo y sino
desde la perspectiva de lo no descubierto y que en muchos casos es el aspecto mas

importante de la memoria en los habitantes, porque ese espacio descubierto per-
tenece solo a aquellos que lo encontraron, ya que solo ellos lo miran (descubre) y
se miran (identifican) y que ademas es capaz de mostrarlo (compartirlo).

En funcién de esto, la fotografia tiene la posibilidad de comunicar y preservar en
la memoria colectiva los distintos momentos de la ciudad y sus relaciones gracias
a que todavia se lo considera “ algo real” (Barthes, 1999) y por lo tanto puede ser
leida y analizada no solo desde lo que denota la imagen sino también y especial-
mente desde el plano connotativo al constituirse esa imagen en un recuerdo de
una experiencia directa del hecho fotografiado y que posteriormente ensefa a
otros desde esa experiencia y desde esa mirada.

Para el caso de la re-construccion de la memoria urbana debemos tomar en cuenta
que la imagen fotografica es antes de todo una representacion visualizada en un
soporte de algo que es real y estd siendo mostrado a partir de la mirada y el punto
de vista del habitante de la ciudad, por lo tanto y sin importar o independiente de
la materialidad o no del registro, es decir sea este analdgico o digital , en el cual
se tiene impreso o grabado el vestigio y/o apariencia de la realidad concreta, en
determinado espacio y tiempo, nosotros podemos tomar a la imagen como un
documento de lo real, como una fuente histérica que se vuelve, en ese momento,
independiente de la mirada del fotografo.

La imagen fotografica proporciona pruebas, indicios, funciona siempre como do-
cumento iconografico acerca de una determinada realidad por lo tanto es deto-
nadora de un proceso de creacién y construccion de realidades que surgen del
imaginario colectivo y llegan a ser incluso en algunos casos ficciones que surgen
a partir de un proceso ideoldgico inherente a los mecanismos mentales que rigen
la produccién y recepcion de las imagenes. “La imagen fotografica nos aporta da-
tos que permiten reconstruir en la memoria el recuerdo, que posteriormente sera
transformado en verbalizacion” (Torres).

Se menciond que la ciudad es un incesante lugar de produccién simbélica que es
interpretado de manera rutinaria o inédita por aquellos que lo habitan desde sus
diferentes ubicaciones en el mundo social de la ciudad; sus habitantes, transedn-
tes, usuarios o ciudadanos participan en multiples imdgenes, recuerdos y remi-
niscencias generadas desde su diario convivir con la ciudad y pueden, plasmar
en imagenes, situaciones cotidianas, que al mirarlas se convierten en multiples
registros de lo urbano, haciendo posible la coexistencia del pasado y del presente
en espacios aparentemente saturados en exceso como la web, en donde, sin em-
bargo, siempre hay lugar para algo mds; normalmente, todas estas experiencias
que darian cuenta de la interaccion habitante-ciudad quedan registradas solamen-
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te en la mente de los participantes y no deja ningtn tipo de rastro que permita,
para alguien de fuera o de dentro, recrear o interpretar lo vivido y lo sentido en
los espacios y lugares.

Jesus Martin Barbero indica que en la modernidad la categoria espacio ha sido
reemplazada por la categoria tiempo, la distancia que separa dos lugares ya no es
importante, lo importante es el tiempo en que uno tarda en recorrer esa distancia
para trasladarse de un lugar a otro, este viaje puede incluso ser virtual (camaras
web) en cuyo caso el viaje es casi instantaneo en tiempo sin que exista por medio
un desplazamiento fisico, por lo tanto en la actualidad se considera que estd mas
lejos aquel lugar al que tardamos mads en llegar y no necesariamente el que esta
geograficamente mds lejano.

En la Ciudades modernas esta idea se cristaliza en el cambio de concepcion del
desarrollo urbano y las urbes tienden a transformase adaptando sus espacios para
garantizar que todos sus habitantes tengan la posibilidad de una la circulacién
rapida a través de una intricada red de calles y avenidas logrando que sea la ve-
locidad lo que prevalece en la vida urbana. Como ejemplo de esto es el empeiio
que tienen siempre las autoridades ciudadanas en hacer que el trafico sea mas
fluido implementando sistemas de semaforizacion “inteligentes”, o construyendo
nuevas calles y avenidas que agiliten el transito de un lugar a otro o desarrollando
sistemas informaticos a través de los cuales la informacion pueda fluir cada vez de
manera mas eficiente y que por lo tanto el habitante comtin no tenga ni siquiera la
necesidad aparente de circular por el complejo entramado vial citadino.

La consecuencia de esta situacion es que el habitante de la ciudad practicamente
no mira su entorno porque no puede detenerse, la ciudad va perdiendo su memo-
ria, por lo tanto es necesario hacer un alto y pensar en la ciudad y sus relacio-
nes de una manera mds pausada. Este detenerse nos puede permitir mirar otros
aspectos aparentemente intrascendentes de la ciudad como el transito humano
y sus simbolos, nos puede permitir descubrir el espacio publico como eje arti-
culador de las relaciones sociales, de las afectividades colectivas, del consumo,
de la memoria, de los apegos y las pertenencias, dicho de otra manera, nos puede
permitir re-descubrir y re-construir nuestra memoria de la ciudad que habitamos.

Se nos evidencia asi la ciudad como un conjunto complejo que se no se detiene y
avanza con distintos ritmos, que es cambiante y que por lo tanto debemos mirarla
desde adentro, por fuera de la oficialidad, re-construirla y tenerla presente en la
‘... solo visible a los ojos de quien es capaz de decodificar, a través de
ella, esa otra posibilidad urbana que hace referencia a aquello sobre lo que fijamos
la vista -las casas, los monumentos, las vias asfaltadas- que no constituyen, por

memoria, °

cierto, la ciudad absoluta, sino marcas sobre el territorio que dan cuenta del infi-
nito proceso por el cual el ser humano (urbano), se da sentido a si mismo, pues las
ciudades son fragmentos de un relato inico que transforma un planeta en mundo”
(Simon, 2009).

También nos conduce a mirar la experiencia en la ciudad como un entramado de
percepciones y practicas socio-culturales que se generan en el espacio urbano y
que a su vez lo producen y re-significan. Al hacerlo, se revelan diferencias y coin-
cidencias en el uso y en la manera en que se dala apropiacion de espacios publicos
y privados: la calle, la plaza, el barrio, la colonia, los lugares de trabajo. En este
sentido, la experiencia urbana incluye numerosas referencias, genera relatos, na-
rraciones, interpretaciones, identificaciones y vinculos de apego a la ciudad en si.

Entonces, si la formas de relacién van cambiando, es importante documentarlas
y la fotografia es un recurso técnico valido para llevar a cabo este proceso y dis-
poner de este material para sustentar apreciaciones tedricas que se realizan sobre
la vida en los distintos sectores de la ciudad como pueden ser por ejemplo esta-
blecer comparaciones entre las diferentes formas de apropiacion de los espacios,
realizar observaciones tedricas de diversas situaciones o tematicas que van desde
las antropolégicas hasta modos formales y/o rituales de vestuario o también rea-
lizar consideraciones desde el plano arquitecténico urbanistico al ser evidente el
uso fisico real de los espacios.

Descubrir a través de fotografias, realizadas por un gran y variado nimero de
habitantes de la urbe, agrupados de manera tal que representen y responda a la
estructura social y cultural de la ciudad, lo que sucede en lo intimo de la ciudad
para re-construir la memoria colectiva y se pueda entender los flujos materiales,
simbolicos y humanos, y las diversas maneras en que éstos se insertan en contex-
tos locales, no de una forma unidireccional sino por multiples caminos porque la
“...ciudad, por tanto, es y ha sido del ojo de quien la mira, y del que viviéndola a
diario la construye y la reconstruye. Por eso ... cada ciudad es un libro; del que la
lee (y) sobre todo, del que la relee” (Simon, 2009).

Re-Construir esta memoria colectiva, no solo desde la mirada arquitectdnica,
como ha sido la costumbre, sino desde el entendimiento de que “Si determinadas
memorias urbanas logran encarnar un significado colectivamente compartido, se
transformaran entonces en referentes sociales y politicos de caracter intersubjeti-
vos que son los que construyen plataformas culturales comunes en una sociedad.
Nos lo recuerda Humberto Eco cuando dice “ El rescate de la memoria urbana es
la manifestacion de una voluntad colectiva de la sociedad para hacer trascendente

lo cotidiano™ (Timmling, 8) , esa posibilidad que tiene el ciudadano de valorar
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los espacios simples y convertirlos en espacios con un alto contenido simbélico
producto de sus propias experiencias urbanas.

El espacio urbano Re-creado con una cantidad de fotografias extraidas de lo coti-
diano como resultado de un proceso de produccién que involucra a diferentes ti-
pos de actores sociales y culturales, se convierte en un contenedor de informacién
y de comunicacion para crear nuevas identidades culturales y se constituye en un
campo expresivo que dotan a la ciudad de nuevos significados.

Walter Benjamin por la década de los treinta expresa su preocupacién respecto
a la reproduccion fotografica de la obra de arte, trasladando esos conceptos a la
ciudad podemos pensar en que su imagen cada vez que se la mira y redescubre
representa en si mismo una “copia” de un original anterior, que a su vez fue copia
de otro mas remoto, de tal manera que una gran cantidad de imdgenes urbanas
“copias” pueden articularse para crear nuevas identidades urbanas, segtin sea el
grupo humano y generacional que lo mire. La ciudad es la superposicién conti-
nua de muy diversos estratos que la estructuran, es el reino de la diversidad y la
pluralidad.

La capacidad que tienen las imdgenes de la ciudad traducidas en fotografias rea-
lizadas por sus propios y multiples actores en las que se pueden recrear trayec-
tos y recorridos urbanos, buscan indagar sobre las maneras en que la mirada es
capazde producir otros referentes sobre el espacio urbano; Es el caso de miradas
ubicadas desde posiciones sociales particulares, frente a un entorno cualquiera,
que dan como resultado imdgenes parciales y expresivas de la ciudad.

Debemos ser capaces de mirar las diferentes transformaciones en los espacios ur-
banos de consumo, sino también las mutaciones en las dimensiones sensibles de
estos espacios. Debemos poder mirar, por ejemplo, al transetinte que tiene un
contacto particular con los lugares por los que pasa, en su andar lento estd en
contacto activo con un entorno pleno de otras personas, mercancias, sonidos, en
suma, sensaciones que recrean la atmdsfera particular de ese espacio publico, de
la calle (Ramirez, 2004).

Produccion de sentido desde las imagenes

En el libro “La imagen” Jacques Aumont dice: “el papel del espectador, segiin
Gombrich, es un papel extremadamente activo: construccién visual del “recono-
cimiento’, activacion de los esquemas de “rememoracién” y ensamblaje de uno y
otra con vistas a la construccion de una visién coherente del conjunto de la ima-
gen. Se comprende por qué es tan central en toda la teoria de Gombrich este papel

de espectador: es él quien construye la imagen” (Aumont, 1992) es él quien desde
la perspectiva de su vida y de su entorno social y cultural interpreta y da sentido
o no a lo que estd mirando, y puede posteriormente desde esa interpretacion per-
sonal producir nuevas imagenes que tengan las mismas “cualidades” y que a su
vez activen en otros espectadores la necesidad de interpretacion, reconocimien-
to y apropiacion y de esa manera continuar en un proceso que podria volverse
infinito. Por lo tanto, para la utilizacién de la fotografia como un recursos en la
Re-Construccién de la memoria, es importante manejar una secuencia de sucesos
que posibilite que la mirada del espectador sea quien re-construya la memoria al
hacer y mirar imagenes que relacionan al habitante con la ciudad y sea este mismo
habitante-espectador quién posteriormente continde con el proceso volviéndose
una cadena de produccion inagotable.

Si el mismo habitante-espectador es el que interpreta y luego genera las imagenes,
el proceso se puede seguir de manera indefinida consiguiendo una variedad de
fotografias en las que estaria mostrandose la manera en que ellos mismos se re-
lacionan con los diferentes escenarios que les ofrece la ciudad, el espacio publico
como parques, plazas , con el barrio y con la esquina, con el parque central o las
calles adoquinadas; porque la esencia de las ciudades no radica sdlo en factores
funcionales, productivos o tecnocraticos sino que estan hechas de muy diversos
materiales, entre ellos la representacion, los simbolos, la memoria, los deseos y los
suenos.

Para Cartier-Bresson, uno de los aspectos fascinantes del retrato es la manera en
que nos permite trazar la identidad, la permanencia del hombre: “Los retratos to-
mados por un mismo fotografo traducen todos una cierta identidad. El fotografo
esta buscando la identidad de su modelo y, al mismo tiempo, tratando de lograr
una expresion propia. El verdadero retrato no pone énfasis ni en lo refinado ni en
lo grotesco, sino que intenta reflejar la personalidad” (Henri, 1952). Este criterio
puede ser aplicado de manera fiel a la fotografia urbana realizada por un solo ac-
tor, él nos mostrara desde su mirada un retrato de su ciudad, con un solo estilo. Sin
embargo al ser los mismos y muchos habitantes los que produzcan e interpreten
una gran cantidad de imdgenes el retrato de la ciudad ya no sera hecho desde un
solo punto de vista sino desde muchos y de variada condicién social y econémica.

Es entonces que la imagen se nos presenta como una posibilidad de representa-
cién que parte del objeto (sujeto transformado en algo visual) para lograr otros al-
cances que estan presentes solamente en los limites de la mente del espectador en
una especie de simulacro, tal como lo toma Baudrillard, quien potencia al méaximo
las posibilidades de representacién. El simulacro representa las caracteristicas de
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la realidad sin serlo exactamente, pero a la vez construye una nueva realidad que
puede ser més influyente y atractiva.

La imagen tiene en los espectadores un efecto de rememoracion, con alto conte-
nido emotivo, por lo tanto la imagen permite a quienes la perciben un viaje inme-
diato a través del espacio-tiempo al encuentro y a establecer la relacién con luga-
res momentos y personas que posiblemente estdn vinculados emocionalmente y
por diferentes circunstancias o razones con el espectador, “La imagen se muestra
mas eficaz que la palabra a la hora de suscitar emociones y afectos” (Ferres, 1994) .
Esta potencialidad rememorativa de la imagen posibilitaria la generacién de otras
imagenes relacionadas pero hechas con una mirada diferente, desde otras expe-
riencias vivencias y relaciones con el entorno urbano.

Por otra parte, la cantidad de imagenes que nos bombardean en la actualidad,
acrecentado ain mds en estos tiempos por la masificacion de la fotografia digital,
ha hecho que nuestros ojos se acostumbren a mirar imagenes de manera indife-
rente, ya no las miramos con la misma admiraciéon que podriamos haberlas visto
en otros tiempos,quizd porque empiezan a existir ciertas dudas sobre la veracidad
de la imagen digital, existe el riesgo incluso, en algunos casos, de que se haya lle-
gado, por ese motivo, a atrofiar el mecanismo intimo de la interpretacién al punto
de no entender realmente los sentidos que nos proponen y nos plantean, de ahi
que es importante crear una discusion entre los actores espectadores para trabajar
la mirada, el sentido, porque existe una marcada diferencia entre el ver y mirar
como por ejemplo captar solo las imagenes desde el aspecto puramente denota-
tivo, sin otra intencién que el describir lo que se ve, lo que se evidencia, y otra el
hecho de mirar ademads de lo denotativo lo connotativo que se convierte en lo mas
importante, porque nos permite construir una mirada, lograr que aquello que se
mire se convierta en fuente y desencadénate de emociones y sentidos que posibi-
liten la bisqueda y realizacién de otras imagenes, en otros espectadores-actores y
asi... en una cadena que busca finalmente la recuperacion y la preservacion de la
memoria urbana.

Las fotografias, desde esa perspectiva, tienen dos formas no excluyentes de lectu-
ra: una buscar en la fotografia lo que el autor queria expresar (siempre y cuando
se sepa por lo menos el contexto en que fue realizada) y/o buscar lo que ésta dice,
independientemente de las intenciones del autor; es decir, en el primer caso, in-
dagar en la fotografia lo que dice con referencia a su misma coherencia contextual
y a la situacion de los sistemas de significacion a los que remite, o en el segundo
caso buscar en ella lo que el lector encuentra con referencia a sus propios sistemas
de significacion y/o con referencia a sus deseos, pulsiones o arbitrios. La segunda
opcion, parece la mas apropiada, a pesar de ser ciertamente mas subjetiva, y es

la que se puede aplicar a la persona (espectador) que tiene que escoger imagenes
para crear nuevas imdgenes documentos basados en sus propias experiencias pero
que luego seran valoradas solo desde la mirada del otro.

Sin embargo uno de los problemas a los que nos encontramos es que normalmen-
te la imagen como tal ha sido presentada como un espectaculo, de ahilo de espec-
tador, y por lo tanto no estamos acostumbrados a participar en la construccion de
otros sentidos solo a partir de aquello que miramos, generalmente queremos lle-
gar al esfuerzo minimo de re-construir lo que miramos buscando ubicarnos en el
contexto del que hizo la fotografia, quizd en este punto lo inico que nos interesa es
lo que se muestra en ese “certificado de presencia” (Barthes, 1989) y no miramos
mas alld, no miramos en lo que la fotogratia nos quita, no reconocemos, porque
no nos es cotidiano, que al mirar una fotografia de forma inmediata y automatica
somos capaces de sentir las texturas, imaginar el color, que somos capaces de hasta
sentir vergiienza al pensar en las miradas que estan detras de esa imagen, en de-
finitiva somos capaces, de una forma no consciente concebir un relato contado
a partir de aquello que miramos, sabiendo ademas que esa lectura estara sesgada
con nuestras propias vivencias y particular manera de enfrentar la vida.

Dimension documental de la fotografia

El Diccionario de la Real Academia Espanola dice que la fotografia es “el arte de
fijar y reproducir por medio de reacciones quimicas, en superficies conveniente-
mente preparadas, las imagenes recogidas en el fondo de una camara oscura” y
define imagen como “figura, representacion, semejanza y apariencia de una cosa”.
Lo cierto es que por medio de la fotografia algo o alguien situado en un momento
dado ante el objetivo de una camara pasa a ser registrado en un soporte que per-
mitird su difusion, coleccion o exhibicion.

La fotogratia no es una copia fiel de la realidad, no es sélo una reproduccion de algo
que existe o ha existido. La fotografia es una representacion icénica mucho mas
codificada de lo que habitualmente se admite. Y aunque se acuilen frases que pasan
a ser estereotipos que la definen como la “cristalizacion del instante visual”, el “cer-
tificado de presencia” (Barthes) o la “reproduccién no mediatizada”(Zunzunegui),
lo cierto es que la fotografia se separa mucho de la realidad o, incluso, de la per-
cepcién humana de la realidad porque la fotografia se basa en la manipulaciéon de
lo técnicamente visible y no de lo humanamente visual. (Arnheim).

Al realizar reflexiones sobre la fotografia desde el como miramos podemos decir
que la fotografia elimina cualquier informacién (sonora, tactil, gustativa, olfativa)
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no susceptible de ser reproducida por medios dpticos. Ademads, reduce la tridi-
mensionalidad caracteristica del mundo real a la bidimensionalidad propia del
plano, remarcada por el cuadro, elegido y decidido por el fotdgrafo, todo esto se
presenta en una imagen que ademas generalmente presenta una alteracion de la
escala de representacion. La fotografia, salvo mediante recursos convencionales
de lenguaje visual, no reproduce el movimiento, mas aun, detiene el tiempo y, ade-
mas, elimina o altera el color. Es decir, la fotografia puede ser como un documento
integrado producido por un emisor que contiene un mensaje codificado que exige
un esfuerzo decodificador por parte del destinatario.

Sin embargo a pesar de estas consideraciones, ciertas y evidentes respecto a la fo-
tografia, no es menos evidente que la imagen nos da tanto como nos quita, cuando
miramos las fotografias no hay manera de mirar solo un pedazo de papel o un
negativo o una imagen en la pantalla de un computador, vemos todo aquello que
representa y por lo tanto hay que insistir en que cuando analizamos fotografias no
analizamos la realidad sino una representacion de la realidad reconocible en me-
dida de nuestro propio conocimiento del entorno social y cultural en que fueron
realizadas.

Ahora bien, dejando al margen las fotos manipuladas o trucadas, ahora mds co-
munes de lo que uno se imagina sabiendo que con los recursos informaticos en
muchos casos ni siquiera queda evidencia de esa manipulacién u trucaje, lo que
puede afirmarse es que lo que aparece en una fotografia estuvo ante el objetivo de
la camara, las personas, objetos, sitios, paisajes etc. mostradas por la fotografia
existieron visualmente en un momento dado aunque sea de manera efimera.

Entonces desde esta perspectiva documentalista esta dimension testimonial e his-
tdrica es enormemente importante, es lo que confiere a la fotografia su funcién de
memoria individual y colectiva. Como seniala Gubern “el prestigio documental de
la fotografia, y también su dimension magica, surgida de la extrema fidelidad al
objeto fotografiado, radican en su realismo esencial” (Zunzunegui, 2003).

“Por otra parte, para comprender la dimension documental de la fotogratia es
preciso analizar la relacion que ésta establece con la realidad, puesto que ésta es
el objeto de representacion. Las imdgenes, y como tal la fotografia, establecen dos
modos de relacion con el mundo:

El modo epistémico, segun el cual la imagen aporta informaciones (de caracter
visual) sobre el mundo y cuyo conocimiento permite asi abordar incluso en sus
aspectos no visuales, es decir su caracter denotativo , el otro modo es la funcion
mediadora, en la que el fotdgrafo sustituye o representa en un soporte fisico o

virtual lo que ha sucedido en el lugar del hecho, es solamente en los ojos del otro
donde se incorpora lo no vivido en la memoria, esta funcién de conocimiento y
mediacién es especialmente significativa en la fotogratia documental de la ciudad
y de sus habitantes” (Ledo, 1998) .
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EL diseno en la
problematica cultural,
..entre globalidad y
localismos

:::: Dora Giordano

“Los adictos al pensamiento polarizado o dicotémico tienden a
reunirse en el paraiso y destinar a sus enemigos al infierno”

[Najmanovich, 2008)

Desde cierto punto de vista podriamos pensar que, en las circunstancias actuales,
la historia repite una disyuntiva cultural. Sin embargo, el mundo ha cambiado y
también son otros los modos de mirar e interpretar la realidad.

A través de las nuevas formas de conocimiento se busca, hasta descubrir, lo que
subyace en la informacion; es decir las conexiones latentes en una dindmica de
procesos y mixturas.

Se nos presenta hoy un nuevo panorama cultural como manifestaciéon de la com-
plejidad y de una multiplicidad de variables involucradas en ella; por tanto se nos
plantea la necesidad de problematizar para comprender. Somos parte de esa dina-
mica cultural, donde ya no seria posible asumir relaciones estaticas ni posiciones
extremas, sin cuestionamientos.

Durante gran parte del siglo pasado, la cultura industrial instalé el modelo dicot6-
mico en términos de polos de desarrollo y subdesarrollo; desde aquella ideologia
de fragmentacion del mundo en funcién de las capacidades de industrializacion
América Latina quedaba obviamente relegada. Aun asi, las culturas locales busca-
ban lineas de fuga en los pequenos margenes del modelo.

En tiempos de post-guerra el escepticismo acerca de la modernidad desmoronaba
una configuracion cultural y sus promesas de futuro y progreso para todos.

La condicién post-moderna de los sesenta comenzo por denunciar los artificios
del modelo vigente; el pensamiento en rebeldia se extendié a todos los ambitos de
la cultura mientras el debate abierto confluia en la problematica de las identidades.

En medio de un des-concierto pluralista sonaban las voces de reivindicacién cul-
tural. La subversion optaba por el otro extremo de la dicotomia, es decir, por lo
particular, lo concreto,... las diferencias frente a la in-diferencia de la homoge-
neidad.
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El cambio de rumbo fue radical: el discurso post-moderno debilitaba la fuerza
de un mito universal pero, a la vez, se sustentaba en la debilidad. El pensamiento
relativista ponia el énfasis en la diversidad cultural, posicionado claramente en el
otro extremo del mismo modelo de oposiciones.

En el contexto de los afos setenta, los paises latinoamericanos vivian una ilusion
de vuelta a los valores tradicionales. Los cuestionamientos sobre el polo domi-
nante habian quebrado un orden universal y América Latina parecia comenzar un
tiempo de ensimismamiento, frente a la modernidad decadente.

Sin embargo, aquellos estimulos de autonomia cultural sélo produjeron expresio-
nes esporadicas. Sialudiéramos al disefio y la arquitectura, dirfamos que hubo un
evidente cambio de rumbo, capaz de iniciar un proceso paulatino de transforma-
ciones en su ambito.

Los primeros discursos sobre la recuperacion cultural tendian a la clausura, re-
duciendo el mundo a las fuentes referenciales de lo local. Pero...la ciencia con-
temporanea demuestra que los sistemas cerrados, es decir sin conexion con el
exterior, no producen la reactivacion necesaria para lograr una auto-organizacion
continua.

Deciamos que la historia parece repetir hoy un dilema cultural en referencia a la
globalizacién, con la tecnologia de las comunicaciones por su lado y a los localis-
mos que asimilan la innovacién. Si plantearamos una légica neutral en esa rela-
cidn, nos situariamos otra vez en una antinomia de enfrentamiento determinista,
con la consiguiente absorcion de las culturas diversas desde el polo global.

El disefio posmoderno bregé por el rescate de las tradiciones y la cultura popular
en sus referencias al valor de lo singular y lo genuino. Asillegd a América Latina
una corriente historicista que revalorizaba formas, materiales y técnicas de cada
lugar. Se buscaba la identidad, perdida o disuelta en la neutralidad; una faz quiza
necesaria:....J. Derrida decia que no puede neutralizarse rapidamente la primera
etapa de subversion en la dicotomia, porque es un estado necesario para trastocar
la jerarquia original...y que la nueva jerarquia es también inestable. Luego se entra
en el libre juego de opuestos, para dar paso a futuras configuraciones (Pelta, 2007).

Hoy nos posicionamos en otro punto de vista: ya no vemos el problema a la mane-
ra dicotémica, donde lo diverso era considerado una alteracién al orden universal
o la vuelta al aislamiento cultural frente al sistema hegemonico.

Los términos extremos en la relaciéon modernidad-posmodernidad agotaron sus
expresiones en sendos estereotipos, es decir, una repeticion de formas y significa-
dos.

Si asumimos el disenno como expresion del contexto que da sentido a sus interven-
ciones, nos situamos en un principio de consenso; pero la pregunta es: ;a qué nos
referimos cuando hablamos de contexto?

Hoy, el arraigo al localismo no se reduce a lo propio, sino que se complejiza en la
relacion con otros referentes. Justamente, la problemética del contexto se plantea
en términos de comunicacién y conexion entre lo diverso.

La hegemonia persiste en términos de globalidad, pero la diferencia de enfoque
nos permite comprender la cultura en términos de construccion de vinculos desde
el localismo.

Sin duda el disefo es una expresion de dicha problemética: las invariantes locales
son condicionantes genuinos para un cambio que radica en buscar, elegir, inter-
pretar y elaborar conexiones referenciales con lo externo.

El culto a las diferencias aparenta ser contradictorio con la globalizacién; los argu-
mentos de cambio, por lo menos en el campo del disefio, impulsan una salida de
la polarizacién de referentes.

Desde diversas disciplinas se sumaron aportes esclarecedores sobre el aspecto co-
municacional de la cultura y ya se presentan convergencias en la interpretacion de
un proceso cultural que nos involucra.

La filosofia busca puentes y emergentes en las relaciones dicotémicas, es decir,
nuevas construcciones conceptuales que disuelven las disyuntivas extremas.

Se plantean vinculos en una trama sociocultural compleja e inestable; el disefio
toma protagonismo en términos de enlace del potencial productivo local con la
re-elaboracion de referentes internos y la interpretacion de los externos. Es una
interaccién constante entre datos o condicionantes culturales especificos y la in-
formacion externa. Los limites estan en la “mediacion ética’, es decir, en la selec-
cién y relativizacion de factores de cambio en relacion a la problematica ambiental
y comunicacional del contexto local.

Una de las formas de la complejidad se produce en la interaccién permanente en-
tre lo general y lo particular, interpretada en los imaginarios de la cultura.
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Observamos también las transformaciones provocadas por la comunicacion y co-
nexion entre diferentes disciplinas. Se suele refutar conceptos y mitos del cono-
cimiento, se cuestiona “lo sabido” y se ponen en crisis los discursos dogmaticos,
puesto que la validez de los conceptos se reconoce y evalta en las consecuencias
socioculturales.

De igual manera, la produccion del disefo legitima nuevos significados en el con-
texto de referencia; nos hemos embarcado en un cambio de concepcion: del dise-
o como respuesta a las demandas previsibles hacia una participacion activa en la
complejidad de la cultura.

Ante la nostalgia que provocan las incertidumbres de hoy, se suele aludir a enun-
ciados tales como:... “todo es disefio” y... ”todo se relaciona con todo”, una sintesis
sin sentido, por la pasividad que implica respecto del conocimiento.

Desde luego el disefio excede a la especialidad como disciplina, pero debemos
advertir el peligro de las generalizaciones que clausuran la naturaleza de un enun-
ciado, como dirfa Bajtin. Es necesario precisar las cuestiones en la complejidad
y no reducirlas a consignas simplistas; se busca la produccién de sentido en la
viabilidad de cada intervencion, ademads de prever las consecuencias y relaciones
que estas generan.

Si bien es cierto que el disefio se plantea hoy en términos mds amplios y mas com-
plejos, en funcion de las variables que abarca, la cultura contemporanea plantea,
ademas, el desafio de insercion en lo global.

Sabemos que el potencial estd en los medios productivos locales, en los materiales
y en la diferenciacion, como huella del origen. Atn asi, es posible inscribir nuevos
conceptos de la cultura global en el disefio local, a través del tamiz que convierte
lo extrano en potencial propio.

Desde luego, si se entendiera esto como meras imitaciones de un modelo referen-
cial, estariamos poniendo en riesgo la dindmica de las diversidades y cometiendo
un despropdsito en el devenir cultural de América Latina.

Si bien es cierto que el disefio se desarrolla sobre su propia historia, debemos asu-
mir una permanente puesta en crisis; no sélo en lo relativo a los cambios que dicta
el poder mercantilista sino también, y fundamentalmente, a las interpretaciones
del contexto, en tiempo y lugar.

Paradéjicamente....

En el afan de esclarecer estas cuestiones de nuestro tiempo, recurrimos a Heracli-
to, un filésofo griego del siglo VI aC.

Heraclito define la “armonia” como tension inestable en el conflicto generado por
dos factores en oposicion y advierte que esos factores no son polos por naturaleza,
ni tampoco son limites objetivos de la realidad. Dice que son factores o fuerzas
que el hombre pone en juego y relaciona para comprender un concepto, es de-
cir, son cortes con intencién significativa en un proceso continuo...“el planteo de
oposicion entre la vida y la muerte, el dia y la noche o lo general y lo particular,
es una estrategia de la mente para buscar conexiones subyacentes, més alla de la
percepcion sensible; es decir, un artificio que sirve al conocimiento”

De ese modo, si la armonia se engendra en el conflicto, en la tension entre opues-
tos, y lo asumimos asi, no valdria ponderar una sintesis como término medio en
el juego de oposiciones. Ello daria lugar a conceptos estables, desapareciendo la
“tension”

También, si se diera el caso de predominio de un polo sobre su opuesto se produ-
ciria la “desmesura” en la determinacion absoluta de un polo sobre la neutralidad
impuesta al dominado. Heraclito dice que tampoco habria posibilidad de armo-
nia en situaciones “andrquicas’, es decir, cuando los opuestos no se conectan entre
si (Mondolfo, 2000).

Volviendo a nuestra problemdtica entre lo global y lo local, vemos que no se trata
de una relacién pendular ni objetiva, sino de un punto de inflexién en lo que
respecta al conocimiento. Sinos situdramos como observadores pasivos, solo ve-
riamos la desmesura de una absorcion inexorable ejercida desde la globalizacion.

Otra mirada, mas comprometida quizd, analizaria los polos desde una vision ideo-
légica, validando uno y desestimando el otro. Esto implicaria desarmar la estruc-
tura con la consiguiente anarquia en la comprension de la realidad.

La interpretacion de posibles conexiones y vinculos entre ambos polos, mante-
niendo una tension inestable en la estructura, daria sentido a las transformaciones
que demanda nuestro presente cultural.
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