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Disefio, cambio
y progreso

iDisEfio

editorial

Un nimero mas, I+Disefio recoge articulos de «investigaciéon» de diversas
disciplinas y alcances. Estudios entorno a la moda: la costura espafiola en
el mercado estadounidense o la iconografia surrealista en la moda actual;
disefio de modelos de aprendizaje; visualizacion de la informacion; el
patrimonio cultural inmaterial o la ingenieria de prototipados, llevados a
cabo en diversas universidades espaiiolas y latinoamericanas.

La segunda seccidn, «proyectos», incluye propuestas relacionadas con
el desarrollo de dindmicas pedagogicas; la sustentabilidad del cuero

de pescado para la indumentaria textil; las clasificaciones de formas
tridimensionales de cuerpos y el paisaje sonoro de espacios museisticos.

La ultima secciodn, «divulgacidn», esta dedicada en este numero al
disefiador Oscar Mariné. Una mirada retrospectiva del conjunto de su
produccién grafica. Sus creaciones recogen imagenes que hoy forman
parte de la iconografia visual de nuestro pais.

Tods estos articulos abordan, desde perspectivas diversas, ambitos y
acciones del disefio presente, en su magnitud, tanto en el desarrollo
econdmico, social y cultural de cualquier sector de actividad productiva.
Hoy es mas necesario que nunca indagar entorno a las capacidades del
diseflo como un factor clave para el progreso, aportando sostenibilidad y
valor cultural a nuestra sociedad.

Por tltimo, este mismo afo —en el desarrollo de esta edicién de I+Disefio—
hemos padecido la pérdida de uno de sus maximos exponentes, Joan
Costa, estudioso y divulgador. Queremos recordar una de sus definiciones
mas celebradas acerca del disefio, recogida en el Manifiesto por el Disefio
del siglo XX1I, que redactaria en 2009:

Disefio es el conjunto de disciplinas proyectuales ligadas a la construccion, la
produccion, la formalizacion y la difusion de bienes, servicios e informacion.
Dichas disciplinas estan destinadas, cada una desde su especialidad, a la
mejora de la calidad ambiental, material, pragmatica, estética, ludica y cultural
del entorno y la vida de los individuos y de la sociedad. Costa, J. 2009, p. 4)

Marcelo Leslabay Martinez y Juan Aguilar Jiménez

Direccion I+Disefio. Revista Internacional de Investigacion, Innovacion y Desarrollo en Disefio

Costa, J. (2009). Manifiesto por el disefio del siglo XXI. Barcelona, Revista DX, Estudio y
experimentacion del disefo.
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La alta costura espafola y su
reproductibilidad técnica en el
mercado estadounidense (1952-1975)

Spanish Haute Costure and its technical
reproducibility in the US market (1952-1975)

Daniele Gennaioli
Centro de Investigacion en Moda y Fenémenos Contemporaneos, Universidad Villanueva
danielegennaiolil@gmail.com

Resumen

La presente investigacion se enmarca en el contexto de los estudios sobre las dinami-
cas de colaboracion entre la alta costura europea y la industria de Estados Unidos. La
entrada de Espafia en el circuito de los centros internacionales del vestir, oficializada
en 1952, estuvo caracterizada por unas sinergias con las manufacturas y los grandes
almacenes norteamericanos, que comercializaron tanto los modelos originales de las
casas hispanicas, como sus adaptaciones y sus réplicas. El objetivo principal de este
articulo es determinar cémo se produjo el ingreso de los disenadores de Madrid y Bar-
celona en el middle market estadounidense, proporcionando una cronologia para este
proceso. Con la finalidad de reflexionar sobre el peso real de la moda espafiola dentro
del mercado transoceanico, se ha adoptado un método convencional de investigacion
historica que prioriza el uso de material hemerogréafico procedentes de ambos lados
del Atlantico. Al mismo tiempo, se ha aplicado una perspectiva comparativa con los
casos de Francia e Italia. Ademas de contribuir a la definicion de los conceptos de
«alta costura», «moda boutique» y «alta confeccién», desde un punto de vista termi-
nolégico, este estudio se propone como una primera reconstruccion de los acuerdos
comerciales con las tiendas departamentales, los confeccionistas y los fabricantes de
tejidos transatlanticos durante el franquismo desarrollista.

Palabras claves: alta confeccion, alta costura espafola, franquismo, moda boutique,
moda espafiola.
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INVESTIGACION / Daniele Gennaioli

Abstract

This research focuses on the dynamics of collaboration between European haute cou-
ture and the United States industry. Spain’s acceptance into the circuit of internation-
al clothing centres, official in 1952, was favored by synergies with American manu-
facturers and department stores, which marketed both original models by Hispanic
houses or their adaptations and replicas. This contribution aims to determine how de-
signers from Madrid and Barcelona entered the American middle market, providing a
more precise chronology for this process. In order to consider the real weight of Span-
ish fashion in the transoceanic market, it follows the methodology of historical re-
search, which prioritises the use of magazines and newspapers from both sides of the
Atlantic. At the same time, a comparative perspective has been applied to the cases
of France and Italy. Apart from defining the concepts of «alta costura», «moda bou-
tique» and «alta confeccién» from a terminological point of view, this study proposes
a first reconstruction of the commercial agreements with department stores, clothing
industry and transatlantic fabric manufacturers during the late Franco regime.

Keywords: alta confeccién, spanish haute couture, francoism, boutique fashion, span-
ish fashion.

Introduccién

Le donne nordiche credono nella confezione in serie, & un mito arido, ma severo, che
consente scarse illusioni, ed in compenso limita le delusioni, dando alla monotonia il
gusto amaro dell'impeccabilita [...] Le donne meridionali credono nelle sartine. Eun
altro mito, si intende, e pericoloso perché ammette le peggiori catastrofi (Brin, 1949,
como citado en Caratozzolo, 2006,p. 56)".

Este parrafo, extraido del sardonico articulo de Irene Brin Fanno loro la vera moda
(1949), fue seleccionado por la estudiosa Vittoria Caterina Caratozzolo para comparar
dos diferentes planteamientos en materia de moda: la produccion en serie y el traje a
medida. Para la histérica corresponsal de Harper’s Bazaar, que desempef el cargo de
Rome editor de 1952 a 1969, la adhesion a uno u otro habito vestimentario simboliza-
ba algo més que una manifestacion cultural, marcando casi una distincion entre dos
categorias femeninas: las practicas norteamericanas y las romanticas mujeres medite-
rraneas. Al menos hasta principios de los afios 70, la ausencia de un sistema industrial
moderno e integrado habia reiterado el estereotipo de una Europa hand made —o sea,
con una marcada vocacion artesanal-, un aspecto que se considerd, entre otras cosas,
una de las principales fortalezas de las exportaciones hacia el mercado estadouniden-
se. De acuerdo con Alexandra Palmer, especialmente durante las décadas de 1950 y
1960, hubo una relacion bidireccional entre los Estados Unidos —que, pese al creci-
miento de una industria autoctona, necesitaron el capital simbélico de la alta costura
europea- y los disefadores del Viejo Continente, quienes dependieron comercial y
econdmicamente del mercado transoceanico (2001, p. 9). Los modistos parisinos e
italianos entraron tanto en las revistas especializadas, como en los establecimientos
mas exclusivos, a través de una operacion de caracter cultural: en este sentido, las

1. «Las mujeres nordicas creen en la produccion en masa, es un mito arido, pero estricto, que permite
pocas ilusiones, y a cambio limita las decepciones, dando a la monotonia el sabor amargo de la
impecabilidad [...] Las mujeres del sur creen en las modistas. Se trata de otro mito, por supuesto,
y es peligroso porque admite las peores catastrofes» (traduccion propia).
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tiendas que disponian de originales europeos incrementaron su reputacién a ojos de
la audiencia transoceanica, que fundamentaba su eleccion en el prejuicio de que di-
chas prendas tuvieran un prestigio supuestamente superior a los modelos norteame-
ricanos (2001, p. 116). Como explicaba la periodista Emily Kimbrough en un irénico
reportaje publicado en 1952 por la revista Harper’s Bazaar, llevar «imports» —es decir,
prendas producidas en el extranjero (sobre todo en Francia)- desde siempre represen-
16, para las clientas estadounidenses, la demostracion visible de poseer un cultivado y
refinado gusto estético (1952, p. 120). Kimbrough, que habia trabajado en Marshall
Field de Chicago —unos grandes almacenes célebres por funcionar como una enorme
organizacion de fabricantes (Hawes, 1938, p. 267)-, experimentd como, si bien Paris
sigui6 siendo una autoridad en cuanto a prediccion de tendencias, tras el final de la
Segunda Guerra Mundial, los compradores (buyers) estaban empezado a ampliar su
mirada hacia Italia, Inglaterra y Espafa.

Las tiendas departamentales norteamericanas habian vuelto a interesarse por los
disefiadores espafioles a comienzo de los afos 50, cuando el Pais Ibérico salio del
aislamiento impuesto por la etapa mas autarquica del franquismo, incluyendo las ciu-
dades de Madrid y Barcelona dentro del circuito europeo de las capitales del vestir
(Pasalodos, 2008; Rosés, 2020a; Gennaioli, 2020, 2021). Los desfiles colectivos para
los medios especializados y los compradores transatlanticos de 1952, que oficializaron
el ingreso de Espafia en la nueva geografia posbélica de la moda, replicaban un pa-
tron establecido por Italia un afio antes, tras la organizacion de una pasarela conjunta
que habia reunido en Florencia a varias casas romanas, milanesas y toscanas (Vergani
& Malossi, 1992). Mas que proporcionar a la alta costura transalpina un amplio eco
periodistico dentro de la prensa internacional, este acontecimiento facilité su entrada
real en el mercado estadounidense a través de modalidades de colaboracién hasta
entonces inéditas para el caso italiano. Solo por citar un ejemplo, Hannah Troy, una
manufactura famosa por haber reformado el sistema de las tallas pequenas (Walford,
2012, p. 23), se hizo popular en Estados Unidos por introducir los «modern Italian
styles», mediante adaptaciones de los originales italicos que circularon desde princi-
pios de la década de 1950 (Lambert, 1993, p. 34).

La practica de «interpretar y reinterpretar» los disefios europeos para el consumo local
-recuperando una expresion de Palmer (2001, p. 6)- no era nueva: el mecanismo de
las licencias y las réplicas en serie era bien conocido por los grandes almacenes y los
fabricantes estadounidenses desde la década de 1920, cuando se calcula que aproxi-
madamente 200 manufacturas de Nueva York se trasladaban regularmente a Paris dos
veces al afio para asistir a las colecciones estacionales (Pouillard, 2021, p. 70).

Sobre la base de las anteriores consideraciones, la presente investigacion plantea las
siguientes preguntas: ;Como y cuando se produjo la entrada de la moda esparola
en el fashion market norteamericano? La exposicion mediatica, que los disefiadores
de Barcelona y Madrid alcanzaron durante las décadas de 1950 y 1960 en la prensa
estadounidense, ; Se tradujo en un peso real dentro del mercado transatlantico? En lo
que concierne a los acuerdos de colaboracién con los confeccionistas estadounidenses
y la reproduccion serial de los disefios de alta costura, ;Replicd Espana un modelo pa-
recido al patron aplicado por Francia e Italia? Desde un punto de vista terminolégico,
iCuales son las definiciones adecuadas para los conceptos de alta costura y ready-to-
wear en lo que respecta al contexto hispanico?

En el periodo inmediatamente posterior a la Segunda Guerra Mundial, pero especial-
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INVESTIGACION / Daniele Gennaioli

mente a partir de 1952, cuando las revistas Harper’s Bazaar y Vogue construyeron un
relato sobre Espafia a partir de su legado artistico-popular, su vocacion como destino
turistico, su naturaleza policéntrica y su caracteristico exotismo (Gennaioli, 2021),
se fragud una narracién basada en la idea de que el negocio de los originales de alta
costura representara un punto clave de las relaciones con Estados Unidos en materia
de moda. Esta conviccion, alimentada por rotativos como el New York Times —que, en
visperas de las pasarelas madrilefias de 1952, recogia afirmaciones como la siguiente:
«Specialty dress shops that buy models for individual resale in America find the prices
conveniently scaled to fit the purses of costumers who hanker after ‘made-in-Europe’
dress labels, but formerly could not afford them» (Cianfarra, 1952, p. 26)-, ha sido
una postura adoptada también por la historiografia de ambito nacional: tradicional-
mente, los estudios de moda espafioles se han enfocado en explicar el auge y el ocaso
de esta categoria vestimentaria a partir de las estrategias promocionales puestas en
marcha por el Ministerio de Informacién y Turismo (Pasalodos, 2008; Casamartina,
2009; Gutierrez, 2017; Rosés, 2020; Gennaioli, 2021), dejando al margen un discur-
so acerca de las dindmicas que involucraron a la industria de la confeccion masiva
norteamericana®. El presente articulo, que surge en el marco de los Fashion Studies
de matriz anglosajona, tiene como objetivo esbozar, en sus lineas generales, las siner-
gias que los fabricantes y los grandes almacenes estadounidenses establecieron con
la moda hispanica de alta gama durante el franquismo desarrollista. Adoptando una
perspectiva comparativa con las realidades francesa e italiana, se ha elegido aplicar un
método convencional de investigacion histdrica que prioriza el uso de fuentes escritas
-materiales hemerograficos y de archivo- frente a un planteamiento metodologico de
«interpretacion de objetos» (Steele, 2018a, p. 163)°.

Definicién de alta costura, moda boutique y alta confeccion

Tradicionalmente los términos alta costura y ready-to-wear han ocupado los dos ex-
tremos de la jerarquia del sistema moda, absorbiendo una serie de fenémenos con
matices intermedios entre las dos realidades y reflejando dos posturas aparentemente
opuestas: la unicidad de la pieza confeccionada en Paris, frente a la fabricacion en
serie, propia de Estados Unidos. De acuerdo con Véronique Pouillard, incluso las pri-
meras leyes relativas al derecho de autor reflejaron esta dicotomia, diferenciando la
legislacion francesa —~donde una prenda y un cuadro se consideraban manifestacio-
nes artisticas— de la estadounidense que, en el periodo de entreguerras, no estableci6
distincion alguna entre «arte puro» y «comercial» (2021, p. 92). En efecto, como
explica Valerie Steele, considerar el traje de alta costura como un objeto artistico
resultaria reduccionista. Mencionando el ejemplo de Charles Frederick Worth, la es-
tudiosa pone de manifiesto que precisamente el concepto de Haute Couture inau-
gurado por el modisto por antonomasia, el primero en reivindicarse como artista,
se basaba en la practica de adaptar a las clientas particulares una serie de prendas
predisefadas (Steele, 2018).

2. Exceptuando las investigaciones de Rosés y Gennaioli —quien, reconstruyendo la organizacion fun-
cional de la Comision interministerial para la promocion de la moda espafola, aborda de forma
tangencial la segmentacion del mercado de la moda estadounidense-, los otros estudios se enfo-
can principalmente a la descripcion del panorama general de la alta costura nacional.

3. Pese a las consideraciones expresadas por Valerie Steele sobre la importancia de aplicar una
«metodologia de la cultura material» a los Estudios de moda (2018a, p. 172), en el contexto
concreto de esta investigacion, no ha sido posible analizar las prendas fisicas conservadas por los
fondos museisticos norteamericanos.
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Para la realidad francesa, la conceptualizacion del término alta costura se acompa-
fi6 con las nociones de pequefias series y dimension artesanal, por un lado, y con
la filiacion a la Chambre syndicale de la couture parisienne, por otro. En efecto, en
su definicion mas conservadora, el apelativo Haute Couture se aplicd Gnicamente a
aquellas casas acreditadas dentro de la organizacién gremial parisina. Segtin Palmer, la
confusion que existe en la actualidad, con respecto a la transformacion en el tiempo
de esta categoria, tiene su origen en la década de 1950, cuando cualquier prenda
costosa, no necesariamente confeccionada a mano, empez6 a ser considerada «coutu-
re» (2001, p. 4). Sin embargo, desde 1943, la Chambre syndicale habia acufiado una
definicion legal del término que organizé la alta costura segin tres niveles: la couture,
cuyos disefiadores eran calificados con los apelativos de «Artisan Maitre Couturier» y
«Couturiére» (Palmer, 2001, p. 15), la moyenne couture y la couture-création (Poui-
llard, 2021). Al margen de contar con las casas mas prestigiosas y ser el Ginico grupo
autorizado en identificar a sus miembros como «Couturier», la adhesion a esta Gltima
seccion estaba sujeta al cumplimiento de una serie de requisitos, entre los cuales se
enumeraban: la confeccion de colecciones con un nlmero minimo de 45 modelos
para las dos principales pasarelas estacionales y su presentacion a través de las mani-
quies (Palmer, 2001, p. 15).

Un intento similar por regular todo el ambito textil y de la confeccién se produjo
también en Italia a principios de los afios 60, cuando el Pais Transalpino se abri6 de
una forma decidida al mercado internacional. En 1962, la Camera nazionale della
moda italiana, un organismo creado en 1958 por iniciativa del Centro romano per
I'alta moda, impulso la elaboracion de un estatuto y un reglamento que codificaran
unos registros profesionales especificos denominados albi. Junto con las finalidades de
coordinar acciones promocionales heterogéneas y colaborar con entidades piblicas, el
Regolamento per la qualificazione e la classificazione delle attivita di moda ordenaba
la industria de la moda segln siete categorias, indicando los requisitos necesarios para
lograr una u otra denominacion: «Case creatrici di alta moda», «Sartorie di moda»,
«Case creatrici di moda boutique», «Case confezioniste di moda», «Pelliccerie», «Case
modiste», «Ditte accessoriste della moda» (Merlo, 2003, p. 693). Posteriormente, en
paralelo con el creciente interés hacia un incipiente prét-a-porter nacional y la apari-
cién de un nuevo modelo de relacion entre el disefiador y la industria que caracterizd
la década de 1970, el sector textil y de la confeccion amplié su estructura repartiendo
el gremio de las casas creadoras de alta costura entre moda femenina y masculina,
por un lado, e incluyendo las categorias de las «casas creadoras de géneros de punto»
y las «casas creadoras de prét-a-porter», por otro (Camera Nazionale Moda Italiana,
1970). No es de extranar que la adhesion al conjunto de casas creadoras de alta moda
estuviera subordinada a la realizacion de encargos «a la medida», a la presentacion
semestral de un minimo de 60 disefios «originales de propia creacion», a la confeccion
de modelos «de uno en uno» —es decir, a una produccién no serial-y a la obligacion
de disponer de al menos dos maniquies fijas, solo por citar algunos de los principales
requisitos (Camera Nazionale Moda ltaliana, 1970).

Al contrario de lo que ocurria en Francia, donde la nomenclatura de Haute Couture
se encontraba codificada por normas rigidas e inequivocas, una definicién para la
alta costura espafiola resulta mas compleja de abordar. Recuperando la segmentacion
propuesta por la revista estadounidense Women’s Wear Daily, que en febrero de 1950
distinguio los protagonistas de la moda hispanica de gama alta entre «expensive tai-
lors» y «leading couturiers» (Kuhn, 1950, como citado en Gennaioli, 2021), queda
evidente que el precio no represento el Gnico elemento diferencial. En este sentido,
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tanto Silvia Rosés (2020) como Josep Casamartina (2021) certifican que la pertenen-
cia a la Cooperativa de la Alta Costura, una organizacién fundada en 1941 sobre el
modelo de la Chambre syndicale parisina, constituia un requisito necesario para osten-
tar el estatus de casas de alta costura. Ademas de ser integrantes de la organizacion
barcelonesa, sin embargo, los modistos asociados con esta categoria vestimentaria
tenian que acatar la condicion de confeccionar dos colecciones completas al afio de
200 disefios originales (Casamartina, 2021, p. 39) y contar con «desfiles de maniquies
vivientes» (Cleo, 1966). Sobre este (ltimo criterio de clasificacion, cabe mencionar la
directriz adoptada por el Ministerio de Hacienda que, al aplicar el Impuesto del Lujo
de 1966, catalogd como establecimientos de alta costura Ginicamente aquellos nego-
cios que presentaban sus colecciones con pases de modelos (Rosés, 2020, p. 128).
Estas circunstancias, ademas, plantean al menos otras dos consideraciones: por un
lado, algunos disefadores tradicionalmente vinculados con la nocion de alta costura
no fueron miembros de la Cooperativa durante mucho tiempo —-como en el caso de
Pedro Rovira—; por otra parte, cuando en 1955 se cre6 en Madrid una institucion con
caracter oficial denominada Grupo Nacional de Alta Costura, que desempeié una
labor paralela y similar a la actividad impulsada por la entidad catalana citada con an-
terioridad, una firma tan afamada como Santa Eulalia no se adhiri6 (Salcedo Berrueta,
2019, como citado en Casamartina, 2021, p. 58; Women's Wear Daily, 1964).

De la misma forma que para la alta costura, tampoco los fenémenos de la moda bou-
tiques y del prét-a-porter, distintivos de las décadas de 1960 y 1970, se encuentran
exentos de problemas terminolégicos. En el contexto posbélico francés, la nocion de
couture-boutique -acuiiada en la década de 1920 con la finalidad de identificar aque-
Ilas tiendas, adyacentes al taller del modisto, que vendian accesorios y complementos
disefiados por la misma casa- coincidié con el lugar fisico donde los disefiadores co-
mercializaban versiones simplificadas de sus modelos de alta costura a precios redu-
cidos (Palmer, 2001, p. 183). En el caso de Italia, en cambio, el concepto de boutique
style —que permitié al Belpaese forjarse un nicho en el mercado internacional, sin
entrar en competicién directa con Paris (White, 2000, p. 101)- no tuvo un sentido
univoco, identificando tanto aquella produccién alin no industrializada, de calidad
alta y realizada en pequenas series, que caracteriz6 los afios 60, como el mundo de los
accesorios fabricados por las casas de alta moda en la inmediata posguerra (White,
2000, pp. 100-122; Caratozzolo, 2014, p. 406).

Esta misma ambivalencia caracteriz6 también Espafia donde, en la década de 1950,
Asuncion Bastida fue pionera en abrir una tienda boutique para la venta de comple-
mentos (bolsos, guantes, zapatos, etc.) y también para la comercializacién de dos
lineas de modelos predisefiados: la Seccién Sport, con vestidos clasicos ya confec-
cionados o producidos «sobre encargo con una sola prueba» (Boletin, 1951, p. 12),
y la Seccion Jeunes Filles, destinada a un piblico més joven (Pasalodos, 2008, p. 27;
Casamartina, 2009, p. 284).

La popularidad de esta inédita alternativa vestimentaria, cuyos precios resultaban mas
asequible para las compradoras, es confirmada por la prensa de la época que enfatizd
sobre todo su componente de competitividad en términos de relacion coste-disefo:

En nuestra «boutiques» de moda esperamos encontrar modelos juveniles, alegres y
muy adaptables a la mayoria de las mujeres. Las elegantes que no pueden permitirse
comprar a precios «de salén», lo hacen la «boutique», sabiendo que, ademas, adquie-
ren vestidos de mayor permanencia en el ambiente de la moda, en vez de entregarse
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a las creaciones de fantasia [...] estos modelos resefiados no son, desde luego, tan
baratos como los ofrecidos por los grandes almacenes de confecciones, pero téngase
en cuenta que llevan el inconfundible sello que distingue a la alta costura (Firth, 1959,
p. 29-30).

Algunos de los aspectos citados con anterioridad serian recuperados por la segunda
generacion de disefadores espafioles, quienes adaptaron sus negocios a las tenden-
cias internacionales de los afios 60. De acuerdo con Casamartina, Pedro Rovira fue uno
de los primeros en inaugurar una linea boutique, en 1962, antes de emprender pro-
yectos mas orientados hacia una dimension de caracter masivo (Pedro Rovira Prét-a-
porter, Pedro Rovira Difusion o Pedro Rovira Prestigio). Como explica el coleccionista
catalan, se trataba de una produccion a medio camino entre el prét-a-porter y la Hau-
te Couture, donde los disefos estaban confeccionados en tres tallas y la operacion de
fitting —para adaptar perfectamente la prenda al cuerpo de la clienta- se realizaba en
una sola ocasion, frente a las tres pruebas previstas para la alta costura (2021, p. 60).

Desde la década de 1960, ademas, la difuminacion de las lineas de demarcacién entre
fabricacion artesanal e industrial provocd cierta ambigiiedad dentro de las gramaticas
de la moda. Lo demuestra la vinculacién del término prét-a-porter —cuya incorpora-
cion al vocabulario de los medios tradicionales fue bastante rapida— con una acepcion
que no se correspondié completamente a la definicién convencionalmente aceptada a
nivel internacional. Esta formula, nacida para emancipar la produccion serial francesa
del prejuicio asociado con el anglicismo ready to wear —es decir: con la idea de fabri-
cacion a gran escala distintiva de la industria norteamericana-, esta ligada al modisto
de origen italiano Pierre Cardin, quien fue el primero en etiquetar con su nombre
—«Pierre Cardin-Paris»- una coleccion de confeccion industrial, realizada en exclusiva
por el fabricante francés Vaskene SA en 1959 (Pouillard, 2021, p. 194).

Tratando la cuestion desde un punto de vista mas local, las paginas de las publica-
ciones ABC y Telva no solo ofrecen una perspectiva privilegiada sobre el intento de
la moda espafiola de adherirse a un modelo productivo de escala global, sino que
también permiten formular un discurso acerca de la confusion y las contradicciones
que este segmento de la indumentaria caus6 dentro del sector editorial. A finales de
los afnos 60, por ejemplo, los medios especializados se hicieron eco de la expresion
«alta confeccion», acufiada como correspondiente castellano del término prét-a-por-
ter mediante un concurso celebrado ad hoc y denominado «La moda habla espafiol»
(Telva, 1968). Sin entrar en un analisis semantico, que no responde a los objetivos
planteados en la presente investigacion, cabe sefialar que esta traduccion no se ajusta
a la formula léxicamente més correcta de «listo para llevar», celando algunas impli-
caciones subyacentes al sistema de la moda espanol que, en el mismo periodo de
tiempo, aplico la etiqueta de firmas de prét-a-porter a aquellos confeccionistas que,
desde 1963, presentaban regularmente su produccion seriada en la pasarela Moda del
Sol (Ranera, 2010). En este marco, resultan llamativas las consideraciones expresadas
por Aline Griffith Romanones, quien en 1971 ostentaba la direccion de la Oficina de
promocion de la moda espafiola:

Todos los modistas europeos antes de lanzarse a hacer «prét-a-porter» han ido a Amé-
rica a aprender como se hace esto. Alli existen maquinas que pueden cortar diez mil
trajes de golpe, mientras que en Europa todavia se realiza la alta confeccion casi como
se hace alta costura, en pequenos talleres, traje por traje y las terminaciones a mano.
Esto, naturalmente, da un alto indice de calidad a nuestra confeccion, pero para po-
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der vender grandes cantidades de vestidos, como piden los compradores extranjeros,
es completamente indispensable industrializarla totalmente (Marichari, 1971, p. 76).

Modelos originales, adataciones y réplicas

En febrero de 1962, el periddico The Philippines Herald publicd una larga entrevista
a Pedro Rodriguez, bajo el titulo: «Spanish Fashion» Dresses Can’t Be Mass Produ-
ced. Este polémico eslogan, pronunciado por el modisto barcelonés, hacia referencia
al fracaso de un acuerdo que el disefador habia estado a punto de alcanzar el afio
anterior con el gran almacén estadounidense Neiman Marcus. Aludiendo quizas a la
exclusividad y reconocido prestigio de la pieza Unica —caracteristica de la alta costu-
ra europea- frente a la méas democratica produccion en serie transoceanica, desta-
caba: «When they mass produce my dresses [...] something always gets changed.
There’s nothing that has the Rodriguez label that was not made by my organization»
(Vazquez, 1962).

Las palabras de Rodriguez reflejaban una opinién bastante difundida en el imagi-
nario colectivo: es decir, la presunta superioridad —en términos de reputacion- de la
artesania del Viejo Continente, en comparacién con la mecanizacion industrial nor-
teamericana. Ya en la década de 1930, sin embargo, la disenadora norteamericana
Elizabeth Hawes habia logrado desmitificar este arraigado prejuicio en su controver-
tido volumen Fashion is spinach (1938), redactado con el objetivo de documentar la
rentable relacion que la Haute Couture francesa mantuvo durante afios con la produc-
cién masiva estadounidense. En este sentido, los modistos parisinos representaban
el primer engranaje de un sistema mas complejo, que empezaba en la Ciudad de la
Luz y terminaba en las tiendas departamentales o en los fabricantes transatlanticos,
quienes a menudo adquirian los derechos para reproducir las prendas y los «patrones
muestra» para posteriormente «copiarlos punto por punto» (Fogg, 2014, p. 276).
Junto con términos como custom-made* -es decir, las copias exactas de los originales
de alta costura realizadas a la medida de las clientas por los custom-order salon de la
propia tienda y que, en ocasiones, llegaban a incluir hasta tres fittings (Palmer, 2001,
p. 169)-, en el garment district neoyorquino se difundieron rapidamente una serie de
eufemismos, como translations, line-for-line copies e interpretations, cuya finalidad
era la explotacion del potencial comercial de las réplicas (Palmer, 2001, p. 176).

En su fundamental volumen de 2001, Palmer proporciona un abanico de precios para
estas categorias vestimentarias: la estudiosa cita como ejemplo un disefio de la casa
Dior, importado a finales de los finales de los afios 50 en Estados Unidos por una can-
tidad cercana a los 1000 délares, cuyas copias custom made y line-for-line* se comer-
cializaron con un descuento aproximado de un 30 y un 85 por cien, respectivamente,
sobre el coste inicial (2001, p. 170).

4. Generalmente, los grandes almacenes adquirian los derechos para reproducir los modelos origina-
les de los disenadores europeos, quienes autorizaban la confeccion de réplicas idénticas a un precio
reducido bajo ciertas condiciones y proporcionaban todos los detalles para la construccion técnica
de la pieza, a través de las llamadas références (Palmer, 2001; Pouillard, 2021).

5  Aligual que la denominada “reproduction”, una copia “line-for-line” implicaba que se adoptara un
estilo afin al original, dejando libertad de accion acerca del tejido, que podia ser diferente (Palmer,
2001, p. 169).
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Aunque a principios del siglo XX, modistos como Paul Poiret y Madeleine Vionnet
habian sido pioneros en inaugurar acuerdos con las manufacturas estadounidenses
para capitalizar las reproducciones realizadas a partir de sus originales en el mercado
transoceanicos (Pouillard, 2021), fue solo después de la Segunda Guerra Mundial
cuando la praxis de entablar relaciones de colaboracién con los fabricantes y las tien-
das norteamericanas de venta al por menor se volvié una practica habitual entre los
disefiadores europeos. Estructurados con un caracter de empresas familiares, los gran-
des almacenes de Estados Unidos se organizaban virtualmente en dos grupos: en la
clspide de esta jerarquia se encontraban Bergdorf Goodman, Lord & Tailor, Saks Fifth
Avenue, Neiman Marcus y Altman, quienes adquirian tanto los originales europeos
para la reventa, como los derechos para su reproduccién (White, 2000, p. 47); en
un segundo nivel, en cambio, se colocaban establecimientos como Gimbel, Macy u
Ohrbach. Precisamente este Gltimo “discount store” compraba mayoritariamente con
el objeto de volver a vender réplicas line-for-line, que comisionaba a los fabricantes
neoyorquinos segln una politica concreta, encargando Gnicamente un modelo a cada
manufactura: de esta forma, ademas de acortar los tiempos de fabricacion, evitaba la
proliferacion de la pirateria (White, 2000, pp. 47-48). Asimismo, durante las décadas
de 1950 y 1960, Ohrbach fue unos de los principales clientes para los denominados
“bonded models”: unos modelos originales de Haute Couture que los minoristas de
Estados Unidos importaban provisionalmente antes de traerlos de vuelta a Europa,
destruirlos o incluso revenderlos en el extranjero (Palmer, 2001, p. 142). De acuerdo
con Palmer, quien ha estudiado especialmente la situacién de Canada, los bonded
models —cuya circulacion temporal garantizaba sortear los aranceles de importa-
cibn— tenian la funcion de ejemplares para la confeccion de otro producto, ya fueran
copias de alta costura o imitaciones mas econdémica (Palmer, 2001, pp. 135-168).

El principio posbélico “women wanted high fashion at prices they could afford to
pay”, enunciado por Bettina Ballard en su autobiografia (1960, p. 281), habia ser-
vido de lema no solo para los disefios de Dior y Balenciaga, que el middle market
‘estadounidense habia convertido en modelos replicables por las manufacturas de la
Séptima Avenida de Nueva York —en “Fords”, recuperando una expresion usada por
la entonces editora de moda en Vogue (Ballard, 1960, p. 282)—, sino también para
las firmas italianas Simonetta y Fabiani, cuyas colecciones ejercieron un gran atractivo
sobre las tiendas estadounidenses del calibre de Bergdorf Goodman, seglin cuenta la
ex editora Grace Mirabella (1995, p. 87).

El éxito cosechado por la alta costura de Italia, que emergié en la geografia interna-
cional de la moda a finales de los afios 40, se debié en gran medida a la capacidad de
los modistos transalpinos para presentar lineas de facil estandarizacion y reproducibi-
lidad técnica. Como recuerda la disefiadora Simonetta, que desde 1952 ostentaba una
licencia de venta exclusiva con la tienda canadiense Holt Renfrew (Palmer, 2001, p.

6 En el volumen Middle Market M e+ A (2012), el middle-market estadounidense esta codificado
como aquel segmento de mercado compuesto por compaiiias con un volumen de ventas anuales
de entre 5y 1000 millones de dolares. En este sentido, los autores de este estudio clasifican ulte-
riormente tres submercados: el lower middle-market, el middle-middle market y el upper-middle
market (2012, pp. 4-7). Pese a esta estricta ordenacion, la nocion de middle-market era perfecta-
mente conocida en el ambito norteamericano de la produccién de moda seriada ya desde la pri-
mera mitad del siglo XX: en sus autobiografias las editoras Bettina Ballard, Carmel Snow y Grace
Mirabella usan el término “middle-market” con referencia a los fabricantes de la Séptima Avenida
de Nueva York, celebres por controlar el negocio al por mayor de la ciudad americana desde la
década de 1930. En la presente investigacion, se ha decidido recuperar precisamente esta Gltima
acepcion.
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120), sus creaciones artesanales eran analizadas por los compradores (buyers) nortea-
mericanos bajo el criterio de la vestibilidad de la prenda y de la adaptabilidad de las
siluetas de cara al posterior proceso de traduccién y simplificacion por la industria de
la confeccion en serie (Caratozzolo, 2008, p. 33).

En el periodo de la segunda posguerra, cuando la Haute Couture francesa volvi6 a
experimentar su época dorada (Palmer, 2001; Pouillard, 2021; Steele, 2017), las tien-
das y las manufacturas estadounidenses empezaron a interesarse por lugares hasta
entonces periféricos al circuito Paris-Nueva York con la intencion de facilitar a las clien-
tas transatlanticas piezas de alta costura a un coste asequible. El ingreso de Espana
en el circulo de los centros internacionales del vestir, en 1952, ha de encuadrarse en
este marco. A este respecto, los origenes de Cristobal Balenciaga —el mas afamado de
los modistos espafoles- tuvieron quizas un papel estratégico en el proceso de posi-
cionamiento de otros disefiadores de Madrid y Barcelona como una alternativa mas
econdmica, aunque exclusiva, a la Haute Couture de Francia o la alta moda de Italia
(Palmer, 2001, p. 114).

Al abordar, de forma tangencial, el tema de la copia en el mercado doméstico de Espa-
fia, se podria dibujar un escenario dominado por pequefos establecimientos, mas que
por la industria de prendas confeccionadas en serie. En agosto de 1962, recopilando
los comercios de moda de la capital espafiola para los turistas norteamericanos, Vogue
diferenciaba entre las «Couture houses», quienes podian contar con licencias para
reproducir disefios de la alta costura francesa —como en el caso de Flora Villarreal-, y
las «boutiques», donde los compradores habrian facilmente localizado réplicas de las
grandes casas de Paris «ready to put on» (Vogue, 1962, p. 124). A este respecto, una
nota de gasto de la socialite Aline Griffith Condesa de Quintanilla y Romanones, que
procede de su correspondencia particular de mediados de los afios 50, documenta la
existencia de un taller madrilefio, denominado Rosa de las Heras, que habria podido
funcionar como minorista para algunas firmas parisinas o, mas bien, podria haberse
especializado en la venta de copias obtenidas a partir de los originales galos (Gen-
naioli, 2021, p. 251).

Si en el ambito nacional el éxito de la alta costura se asociaba con el elitismo de un
restringido grupo social, en las revistas extranjeras la moda espafiola estuvo vinculada,
desde un primer momento, con su reproducibilidad. No es de extraiar, por lo tanto,
que una de las primeras resefias sobre el Festival de la Moda Espafiola de 1952, publi-
cada por el semanario Life, hiciera referencia a las copias de los modelos de Asuncion
Bastida y Pedro Rodriguez, cuyos disefios originales se habrian adaptado para la au-
diencia de Estados Unidos por el establecimiento Russeks y la manufactura Seymour
Jacobson” (Life, 1952).

Exceptuando a Balenciaga —cuya firma principal se encontraba afincada en la capital
gala-, Bastida y Rodriguez fueron de los pocos disefiadores espaoles en lograr visi-
bilidad dentro de la Harper’s Bazaar estadounidense antes de 1963, cuando la publi-
cacion contd con una representante instalada en Madrid (Gennaioli, 2020; 2021). En
1953, por ejemplo, la revista destind espacio al modelo «Santa Casilda» de la coleccion

7. Fundada en 1949, Seymour Jacobson fue una marca neoyorquina especializada en la confeccion de
vestidos de coctel y de noche (Walford, 2012, p. 33).
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Figura 3.
Harper s Bazaar, 1 de Octubre de

1966. Museo Victoria and Albert,
Londres.
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iCelanese has captured
the best of Spain!

Pertegaz and Rovira, the elite of Spanish
couture, Created these elegant fashions which are
now faithfully reproduced in America for you.
Shown left to right

Joan Leslie does a fluent translation from
the Spanish in this regal skimmer of geometrically
patterned Arnel brocade. And Arnel keeps it

regal. In T.S.M.'s brocade of Arnel triacetate and
nylon. Blue/ white, pink/ white. Sizes 6-16
About $100.

P. F. Knits made this Spanish influenced knit
dress very fiesta-minded. It's the newest of the
knits because it's made with textured Fortrel.

It's packable and comfortable. In Blends"*
matelassé double knit of textured Fortrel
polyester. Cherry or black. Sizes 8-16. About $60.

Jerry Silverman captures days of Spanish
glory in this brocade coat dress with the luxury of
Amel. In T.S.M.'s oval patterned brocade of
Arnel triacetate and nylon. Whilte. Sizes 6-14

About $110.

Mort Schrader was inspired by dreams of
castles in Spain and adapted this wrap-back dress
in a hounds-tooth pattern brocade. In
Beckendorf's brocade of Celanese Acetate,
nylon and metallic. White/ silver. Sizes 6-16
About $80.

Celangse® Arei® For
*Knit Fabs Knts for B

Renacimiento espanol®, que el modisto valenciano habia realizado en exclusiva para
la tienda departamental Franklin Simon. El anuncio, que recogia el lema «a satin ball
gown of statuesque splendor, created and adapted expressly for our Spanish Renais-
sance Collection» (Harper’s Bazaar, 1953, p. 29), indicaba que la prenda era comercia-
lizada con un abanico de tallas que iban de las 10 a las 16, lo que hace suponer una
confeccion en serie. Una publicidad del disefiador madrilefio Marbel, que aparecié
en Vogue en el mismo afio (1953, p. 15), aclara mejor las circunstancias en las que
se desarroll6 la colaboracion entre la alta costura espafiola y el department store neo-
yorquino: Franklin Simon promocioné unas réplicas ready-to-wear fabricadas por la

manufactura Grobé con la modalidad line-for-line. Como demuestra un articulo de

la revista La Moda en Espana de septiembre de 1953, titulado «El modisto espafiol
predilecto de las grandes casas de moda de Norteamérica», Marbel habia logrado
un acuerdo para vender sus disefios originales —o para autorizar la reproduccion de

sus modelos- no solo con Franklin Simon, sino también con Frederick Nelson, Harry
Fretchel, Marshall Field y Lord & Taylor.

A pesar de que los talleres espafioles de alta costura continuaron basando un porcen-
taje significativo de sus ventas a las clientas particulares —un hecho que el periodico
San Francisco Chronicle remarcaba como inusual en comparacion con la realidad fran-

8

Se trataria de un conjunto de vestidos de noche inspirados en pinturas del Museo del Prado
que el gran almacén estadounidense habria encargado en exclusiva al disefiador (Calzadilla &

Rosés, 2012, p. 23). En realidad, del vaciado de los niimeros de Bazaar, se desprende que también
Asunci6n Bastida y Marbel realizaron unos modelos para la misma linea.
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cesa (Saekel, 1963)-, es evidente que desde la década de 1950 «they do sell models
for reproduction to top stores» del calibre de Saks Fifth Avenue o I. Magnin, como
resaltaba la prensa transoceanica (Saekel, 1963). En ese contexto, cobra fuerza el rela-
to proporcionado en 1968 por la cronista Maria Pilar Comin, quien, desde las paginas
del rotativo barcelonés La Vanqguardia Espariola, registraba:

El sistema de compras americano, por lo visto, es muy diverso: unas veces adquieren el
patrén o «royalty» para repetirlo ellos, en plan de difusion confeccionista, utilizando
sus propios tejidos o materiales. Otras, se llevan modelos para las secciones de alta
costura de los almacenes con la intencion de repetirlos en tallas limitadas, haciéndolo
generalmente con el mismo tejido del original, lo cual interesa mucho a nuestra in-
dustria textil. No falta tampoco la opcién a llevarse un vestido en dos o tres versiones
distintas de color o de calidad de materia, realizados totalmente en el taller de origen
(1968, p. 45).

El punto de inflexion en la relacion entre la alta costura hispanica y la industria nor-
teamericana, tradicionalmente orientada hacia una produccién de masa, se produjo
precisamente durante los afios 60. En primer lugar, desde principios de la década,
tanto Women’s Wear Daily, como Harper’s Bazaar y Vogue, incorporaron una figura
profesional especifica para la escena hispanica (Gennaioli, 2020; 2021), lo que ga-
rantizé a los disefadores de Barcelona y Madrid un incremento de visibilidad dentro
de los medios de comunicacion transatlanticos. A nivel gubernamental, ademas, el
Ministerio de Informacion y Turismo, liderado por Manuel Fraga Iribarne, instituyo
primero la Oficina de promocion de la moda (1965), impulsando posteriormente la
creacién de la Comision interministerial para la promocién de la moda (Rosendorf,
2014; Gutiérrez, 2017; Gennaioli, 2021). Finalmente, la Exposicién Internacional de
Nueva York, que se celebré entre 1964 y 1965, representd un acontecimiento clave
para la proyeccion internacional de las mejores producciones espafiolas, con la par-
ticipacion de firmas como: Bastida, Marbel Jr, Rovira, Vargas Ochagavia y Pertegaz,
entro otros. Al resefiar los pases de moda realizados en la primavera de 1964 en el
interior del pabellén disefiado por el arquitecto Javier Carvajal, la periodista Patricia
Peterson brindaba dos datos llamativos: el primero acerca de un acuerdo comercial
entre el gran almacén Bonwit Teller y la casa Herrera y Ollero, el segundo en rela-
cién con Elio Berhanyer, cuyos conjuntos «moderate-priced» estaban a la venta en la
tienda Bergdorf Goodman (1964, p. 46). Como especifica Palmer, basandose en un
articulo de la redactora Eugenia Sheppard, los disefios del modisto cordobés habian
sido adaptados para la seccion Miss Bergdorf —una division de «moda “joven”» que el
establecimiento neoyorquino inauguré en 1955 (Wilson, 2003, p. 153)- por la manu-
factura Jerry Silverman, una empresa muy conocida en el entorno de los fabricantes
de la Séptima Avenida (2020, p. 25).

Dejando al margen un discurso detallado sobre |a casa barcelonesa Carmen Mir, quien
en 1966 habia autorizado al establecimiento Macy’s —popular por mantener sus pre-
cios un seis por ciento mas bajos que sus competidores geograficamente mas cercanos
(Mirabella & Warner, 1995, p. 47)- a la comercializacién en exclusiva de reproduccio-
nes «to be made in the original fabric» (Aboitiz, 1966, p. 64), tres de los disefiadores
que mas se beneficiaron de la asociacion con el sector textil y de la confeccion esta-
dounidense fueron Pedro Rodriguez, Manuel Pertegaz y Pedro Rovira. Ya en 1965,
una crénica de la Women’s Wear Daily mencionaba al modisto de Badalona —cuyos
vestidos habian sido replicados por la disefadora Stella Sloat el afio anterior (Morris,
1964; Harper’s Bazaar, 1965)- como la Gnica opcion espafiola seleccionada por la in-
dustria textil Celanese en el marco de una iniciativa que involucré a los grandes nom-
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Por lo concerniente a la
convergencia estratégica
entre la industria de la
confeccion y los modistos
—un proceso que se
institucionaliz6 en Francia
a finales de los afios 50,
bajo la denominacion de
Prét a Porter Creation.
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bres de la Couture internacional, llamados a disefiar un conjunto de prendas confec-
cionadas a partir de los tejidos estrella de esa empresa: «Arnel» y «Celara» (Women’s
Wear Daily, 1965). Unos meses mas tarde, también Rodiguez era enumerado entre las
firmas elegidas por el gigante norteamericano de fibras artificiales dentro de ese mismo
proyecto (Vogue, 1966). Finalmente, en septiembre de 1966, la sinergia entre Celanese
y las principales casas espafiolas de alta costura fue un paso mas alla: tras firmar un
acuerdo con Associated Dry Goods -una de las cadenas de tiendas por departamentos
méas grandes de Estados Unidos-, la empresa textil estadounidense replicé un patrén
que ya habia experimentado con el grupo Federated y con las maison mas afamadas de
Francia e Italia: en concreto, promocioné 36 diseios originales de Rodriguez, Pertegaz
y Rovira —confeccionados con tejidos de su propia produccion y disponibles a un coste
comprendido entre los 60 y los 110 dblares-, que las tiendas afiliadas a la Associated
habrian incorporado dentro de sus programas de copias line-for-line, ensefidndolos du-
rante un mes a través de una masiva campafa publicitaria «store by store» (Forman,
1966, p. 15). Este proyecto, respaldado por la prensa de moda estadounidenses, tuvo
una discreta cobertura mediatica: tanto fue asi que, en su nimero de octubre de 1966,
Harper’s Bazaar publicd un anuncio a doble pagina de cuatro modelos de Pertegaz y
Rovira, replicados por las manufacturas Joan Leslie, PF. Knits, Jerry Silverman y Mort
Schrader con las telas «Celanese Amnel» y «Celanese Fortrel», bajo el encabezado: «jCe-
lanese has captured the best of Spain!» (Harper’s Bazaar, 1966, p.149).

Conclusiones

En las tres décadas que siguieron a la Segunda Guerra Mundial, en paralelo con el
intento del régimen franquista por reforzar la posicion del Pais Ibérico dentro del
renovado escenario global, el Ministerio de Informacién y Turismo impulsé unas po-
liticas que pretendian mejorar la imagen del Estado Espafiol en el extranjero, a través
de un extenso programa promocional que abarcé: el turismo, las artes visivas y la
moda (Rosendorf, 2014). Pese al capital simbélico que la alta costura supo proyectar
en los medios internacionales, resulta dificil proporcionar una descripcién exacta tan-
to de las dindmicas internas que rigieron este sector, como de su repercusion real en
el mercado norteamericano. En la presente investigacion se ha identificado que los
disefiadores hispanicos ingresaron en el middle market oficialmente en 1953, cuando
los grandes almacenes Franklin Simon empezaron a comercializar adaptaciones de los
disefios de Pedro Rodriguez, Marbel y Asuncién Bastida, y consolidaron su posicién
durante los afios 60 a través de iniciativas comerciales con la industria norteamericana,
como es el caso del acuerdo de 1966 con la empresa textil Celanese, que replico para la
alta costura espafiola un modelo ya adoptado con la Haute Couture francesa y la alta
moda italiana. Pese a las consideraciones planteadas por Pedro Rodriguez sobre la im-
posibilidad de confeccionar sus creaciones de forma masiva, es probable que el éxito
cosechado por la moda espariola, dentro de las tiendas departamentales transatlan-
ticas, estuviese basicamente asociado con la venta de copias line-for-line -que, segiin
el material hemerografico analizado, resulté ser una de las formulas de colaboracion
mas popular entre las casas de Madrid y Barcelona-. Los modelos originales de alta
costura, en cambio, continuaron siendo un articulo cotizado para las clientas locales y
las turistas de visita a Europa -las «privates customers from Texas», como recogia un
articulo de la revista Women’s Wear Daily (Delane, 1952, p. 3).

No es de extrafiar que, incluso desde el punto de vista terminolégico, se antoje deli-
cada la atribucion de un significado univoco para términos como: alta costura, moda
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boutique o prét-a-porter. En Espaiia, la acepcion de «casa de alta costura» —cuyos c6-
digos nunca fueron establecidos mediante una definicion legal- estuvo vinculada de
forma aleatoria con ciertos criterios, en concreto: la pertenencia a la Cooperativa de la
Alta Costura, la produccion de prendas a medida, la confeccion de dos colecciones de
200 disefios originales cada afio y la organizacion de desfiles de maniquies.

Por lo que concierne a la convergencia estratégica entre la industria de la confeccion
y los modistos —un proceso que se institucionalizo en Francia a finales de los afios
50, bajo la denominacion de Prét-a-Porter Création (Palmer, 2001, pp. 191-194)-,
cabe mencionar que, para el caso espafiol, este patron de colaboracion se desarro-
[16 de manera tardia y con caracteristicas especificas. De acuerdo con un articulo de
la Vogue estadounidense, «Madrid address book», todavia en 1962 los comercios
de la capital espafiola se organizaban en cuatro niveles:«Couture houses», «Couture
copies of Paris clothes», «boutiques» y «special addresses» (Vogue, 1962, p. 124).
Focalizando el discurso entorno a la nocién de boutique difundida por los medios de
moda espanoles, se ha podido destacar que, como para el caso francés, el elemento
diferencial respecto a la alta costura no fue representado por la confeccion a medida,
sino mas bien por la casi ausencia de pruebas para adaptar el modelo al cuerpo de
la clienta, una praxis habitual de la Couture-Création (Palmer, 2001, p. 187). Esta
categoria vestimentaria, que tuvo su época algida durante los afios 50 —cuando capt6
el interés de los grandes almacenes norteamericanos, llegando incluso a reemplazar
al negocio de los originales de Haute Couture (Palmer, 2001, pp. 183-194)-, sufri6
un cambio progresivo a lo largo de la década siguiente. Desde mediados de los afios
60, el término boutique experimentd una progresiva transformacion a nivel seman-
tico, pasando de identificar una moda atin no industrializada, producida en peque-
fias series y formalmente dependiente de los modelos de la alta costura, a calificar
aquellos establecimientos que replicaban, a pequefa escala, la filosofia de grandes
almacenes como El Corte Inglés o Galerias Preciados: es decir, reunian articulos de ca-
lidad alta, producidos por diferentes fabricantes, que vendian bajo su propia etiqueta
(McColl, 1971). En este mismo periodo, emergié también la «alta confeccion»: una
férmula cuyo propésito inicial fue traducir la expresion prét-a-porter, pero que en la
practica acabd generando cierta ambigliedad conceptual dado que en Espafia no se
habia fraguado alin un planteamiento de colaboracion disefador-industria parecido
al contexto galo. De acuerdo con un anuncio publicitario de la revista Women'’s Wear
Daily, a principios de los afios 70 las casas de alta costura que contaban con una linea
de Alta Confeccion -calificadas por la publicacién como «Deluxe Spanish Ready to
Wear» (Women's Wear Daily, 1971, p. 41)- eran: Lino, Elio Berhanyer, Carmen Mir,
Pertegaz, Mitzou, Santa Eulalia y Pedro Rovira, quienes a menudo realizaban estas
colecciones dentro de sus propios talleres y aplicaban un modelo productivo parcial-
mente artesanal. Como explico el entonces director de la firma Pertegaz, Luis Barieres,
a la publicacion norteamericana, la mayoria de estas casas -con excepcién de Pedro
Rovira, Elio Berhanyer y el propio Pertegaz, que ya habian planteado una propuesta
de ready-to-wear mas estructurada— estaba trabajando «on at least some kind of
sized-model production that can be called rtw» (Dryansky, 1971). También, Harper’s
Bazaar y Vogue, que a comienzos de la década de 1970 parecian orientar su atencién
al sector de la confeccion serial de alta gama, fotografiaron una realidad productiva
segmentada por categorias. Por un lado, en su correspondencia particular, Elizabeth
Buckley distingufa entre «first class ready-to-wear lines» de modistos como Manuel
Pertegaz y «other ready-to-wear firms» (Gennaioli, 2021, p. 206); por otra parte, la
revista fundada por Arthur Baldwin Turnure establecia una diferenciacion entre «cou-
ture», «couture boutique» y «ready-to-wear», reagrupando bajo esta Gltima etiqueta
a los confeccionistas de Moda del Sol: Prenton, Orplans, Kelson y Jerson (Gennaioli,
2021, p. 283).
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Resumen.

Este trabajo intenta establecer un didlogo entre aspectos del concepto STEAM Edu-
cation y el disefio de los modelos virtuales de aprendizaje MOE, TAS y COM. Estos
modelos fueron desarrollados para la ensefianza de Anatomia Humana del curso de
Grado en Danza de la Universidad Federal de Minas Gerais/Brasil. En este estudio,
se realizo una revision bibliografica sobre el STEAM Education para identificacion de
sus aspectos mas caracteristicos —como la interdisciplinaridad, la resolucién de pro-
blemas y toma de decisiones, el trabajo colaborativo y el aspecto innovador- a fin de
relacionar con el proceso de disefio que corresponden a los modelos. En este sentido,
es importante destacar las relaciones entre la ensefianza pretendida, la eleccién de
los elementos audiovisuales y las posibilidades y necesidades colaborativas entre las
diferentes areas.

Palabras clave: produccion de disefio, modelos virtuales, interdisciplinaridad, ense-
fianza-aprendizaje, danza y anatomia.
ABSTRACT.

This work attempts to establish a dialogue between aspects of the STEAM Education
concept and the design of virtual learning models MOE, TAS and COM. These models
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were developed for the teaching of Human Anatomy in the Dance Degree Course
at the Federal University of Minas Gerais/Brazil. In this study, a literature review on
STEAM Education was carried out to identify its most characteristic aspects —such as
interdisciplinarity, problem solving and making decision, collaborative work and the
innovative aspect- in order to relate to the process of design corresponding to the mo-
dels. In this sense, it is important to highlight the relationships between the intended
teaching, the choice of audiovisual elements and the collaborative possibilities and
needs between the different areas.

Keywords: design production, virtual models, interdisciplinarity, teaching-learning,
dance and anatomy.

Introduccién

La propuesta de produccion de modelos virtuales de aprendizaje nace del desafio
constante de ensefar contenido sobre Anatomia Humana al profesional de las Artes,
especialmente en cursos de formacién docente para el artista de danza. En este sen-
tido, el propésito de los modelos esta dirigido a un pablico particular, el artista de la
danza, lo que requiere un proceso de disefio alineado con los intereses y perspectivas
de esta capacitacion y desempefio especificos. Asi, pensar en estrategias de disefio
que ayudarian en la familiarizacion de los conceptos cientificos para estos alumnos,
de una manera mas dirigida al ejercicio de ensefianza y la aplicabilidad de los con-
ceptos anatémicos en la creacion artistica, se convirtié en una necesidad y fue lo que
impuls6 la idea de elaboracion de los modelos.

En este contexto, los softwares MOE! (Monte o Esqueleto/Ensamble el Esqueleto),
TAS? (Tipo de Articulagbes Sinoviais/Tipos de Articulaciones Sinoviales) y COM?
(Coordenagao Motora/Coordinacién Motora) se desarrollaron para contribuir con la
disciplina de Anatomia para el Movimiento del Curso de Grado en Danza de la Uni-
versidad Federal de Minas Gerais, utilizados en el aula desde 2015. Para eso, el primer
paso fuera conocer la metodologia de ensefianza de la Anatomia Humana a bailarines
del curso de Grado, una vez que se basa en una perspectiva en la que el alumno artista
necesita percibir su propio cuerpo, sus estructuras en movimiento. A partir de eso, se
teje un camino para comprender también la morfologia corporal (la forma y las ca-
racteristicas fisicas de las estructuras anatémicas) y los principios del movimiento (la
funcion anatomica desde el punto de vista de la motricidad humana). Las clases de
este contenido en el curso de Danza son expositivas, y también practicas, una vez que
el propésito es activar los estimulos sensoriomotores para desarrollar la percepcion
somatica del movimiento (Bear et al., 2010).

De esta manera, el proceso de disefio de los modelos llevé a cabo también la constata-
cién en el aula de las dificultades e intereses, tanto de los alumnos como del profesor,

1. Disponible para descargar en https://drive.google.com/open?id=0B4kXau6\WWVVDhS200TEpXTk
VweFU&authuser=0 : Visitado en: 11-09-2022. Solo para el sistema operativo Windows.

2. Disponible para descargar en https://drive.google.com/file/d/0B4kXau6WVVDhV0c5eWhX
R04yaW8/view?resourcekey=0y7s9FeFmddix-x8yWEXLVw. Visitado en: 11-09-2022. Solo para
Windows.

3. Disponible para descargar en https://drive.google.com/file/d/0B4kXau6WVVDhVn|sNUtp-
V1BXWKO /view?resourcekey=00yFljjeBKTjqSGNo4skZcg. Visitado en: 11-09-2022. Solo para
Windows.
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a fin de contribuir con el proceso de ensefianza-aprendizaje de la Anatomia para el
Movimiento. Para el desarrollo de este proceso se tuvo en cuenta ademas la organi-
zacion de los contenidos en el programa de la disciplina que corresponden a los tres
sistemas del aparato locomotor humano: esquelético, articular y muscular (Dangelo
& Fattini, 2007). A partir de esto, se planifico la produccién de un modelo virtual para
cada sistema.

Para el sistema esquelético, se produjo el MOE (Monte o Esqueleto/Ensamble el
Esqueleto), un juego digital cuya operacién basica tiene lugar por analogia con un
juguete de «rompecabezas». El MOE fue construido a partir de la orientacién de la
constitucion del esqueleto humano en huesos variados que se ordenan en dos subdi-
visiones: el esqueleto apendicular (cintura y extremidades superiores e inferiores) y el
esqueleto axial (Dangelo & Fattini, 2007).

En la pantalla del juego propiamente dicho, las piezas de ensamblaje (huesos del
cuerpo humano) estan dispuestas en dos barras laterales y en el centro esta el area de
ensamblaje. El jugador debe encontrar la pieza en las laterales y arrastrarla a su ubica-
cion correcta en el centro. El juego tiene los niveles 1 y 2 de dificultad. En el nivel 1,
hay una silueta humana en posicién anatémica en el area de ensamblaje que orienta
al jugador en la formacion del esqueleto a partir de la eleccion de los huesos corres-
pondientes. En el nivel 2, el jugador necesita ensamblar el esqueleto en la posicion
anatdmica sin la orientacién de la silueta, recordando la experiencia de ensamblaje
del nivel 1, y tan solo con el hueso del craneo en el centro como referencia espacial.

Las imagenes a continuaci6n muestran el momento de transicion entre los niveles 1y
2. La figura 1 muestra la pantalla del juego de nivel 1 con el esqueleto completamente
ensamblado. La figura 2 muestra la pantalla del juego de nivel 2 con solo el hueso del
créaneo en el centro.

Patela direita

Para el sistema articular, se produjo el TAS (Tipos de Articulaces Sinoviais/Tipos de Figuras 1y 2.
Articulaciones Sinoviales), que funciona como un reproductor de video en live action Alaizquierda, captura de pantalla

. . . L . . . . al final del nivel 1 del juego
(accion en vivo) y animacién 3D digital. Este modelo tiene como objetivo facilitar MOE con la silueta de esqueleto

la visualizacién y la comprension de la movilidad articular de algunas regiones del completa y barras laterales vacias.
cuerpo humano. Tiene una interfaz de manipulacion cuya pantalla inicial conduce a la La derecha, captura de la pantalla
danza del bailarin en la siguiente pantalla. Al final del baile, la pose final del bailarin de inicio del nivel 2 del juego

se convierte en la imagen de un esqueleto donde se mapea al menos un tipo de arti- MOE con la silueta incompleta,
solo el craneo, el esqueleto y las

culacion sinovial: plana; en bisagra (o ginglimo); en pivote (o trocoide); condilea (o barras laterales con los huesos
elipsoidal); enartrosis (o esferoidea); y en silla de montar. correspondientes
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Figura 3.

Captura de la pantalla del menu
TAS que muestra como acceder
a los videos cuando el curso esta
debajo de uno de los circulos de
indicacion resaltando un tipo de
articulacién y su andlogo

Figuras 4y 5.

A la izquierda, captura de una de
las pantallas de transmision de

los videos del COM que muestra
la simultaneidad entre ellos y los
diferentes angulos para el mismo
movimiento. La derecha, captura
de la pantalla de menu del COM
que muestra, mediante elipses,

el mapeo de algunas regiones
musculares y como acceder a los
videos cuando el cursor estd sobre
una de ellas, resaltando un cuadro
del movimiento

. Contracdo

Alongamento
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Las articulaciones estan representadas en videos cortos y resaltadas por pequefios
circulos cuyo proposito es compararlas con sus analogas (piezas analogas encontradas
en el libro de Netter, 2003). Es posible ver el video después de hacer clic en la articula-
cion deseada. La figura 3 representa la pantalla del mend para este modelo.

Condilat

Para el sistema muscular, se produjo el COM (Coordenagdo Motora/Coordinacién
Motora), que también funciona como el TAS, pero su propuesta es contribuir con el
entendimiento de las acciones mecanicas de contraccién-estiramiento muscular. Por
esta razon, aunque tiene una plasticidad y un funcionamiento similares al TAS, pre-
senta algunas diferencias. La principal es la pantalla de transmision de video para
el mismo movimiento, que ocurre simultdneamente en tres videos que muestran su
ejecucion en diferentes angulos, como se representa en la figura 4. Para mostrar la
accion de estiramiento y contraccién muscular, los masculos de un mufieco 3D digital
fueron pintados. Los masculos considerados agonistas, que realizan la accién principal
del movimiento, estan pintados de amarillo. Los antagonistas, que se relajan para que
ocurra la contraccién, son de color azul.

Todo el trabajo de seleccionar los movimientos representados y las regiones corporales
resaltadas se elabor6 a partir del anlisis de una secuencia coreogréfica producida y
filmada para el COM, que también es la misma del TAS y esta en la segunda pantalla
de cada modelo. Después de analizar esta secuencia, se mapearon algunas regiones
musculares para la elaboracién del meni de acceso a los videos. Estas regiones se
resaltaron con elipses sobre ellas, como se muestra en la figura 5.
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El Concepto Educativo STEAM Education

La propuesta del STEAM Education (del inglés Science, Technology, Engineering, Art
and Mathematics) se refiere a una estrategia educativa que integra las cinco areas
que la denominan. Aunque no sea una tendencia «nueva», todavia es incipiente en
algunas regiones, como en Brasil, y aparece como un movimiento para promover el
desarrollo global e integrado con el objetivo de una mejor calificacion profesional
dentro del proceso de ensefianza-aprendizaje en las instituciones educativas. (Bacich
y Holanda, 2020).

Este modelo educativo trae en su abordaje de ensefianza posibilidades de formas
innovadoras, interdisciplinarias y contemporaneas para integrar su propuesta estraté-
gica en diferentes niveles escolares. Poco a poco, sus aspectos educativos estan sien-
do considerados e incorporados a las proposiciones curriculares brasilefias desde el
comienzo de la educacién bésica hasta una capacitacion mas especializada, como
la ensefianza en niveles técnicos o superiores (Bacich & Holanda, 2020; Machado y
Junior, 2019; Pereira y Ribeiro, 2019; Hardoim et al., 2019; Lopes et al., 2017). En esta
perspectiva, STEAM Education se da como un concepto educativo integral que abarca
no solo el requisito de capacitacién mdltiple y orientada al mercado de trabajo, sino
también la formacion en su sentido amplio.

Cabe sefalar que el disefio de los objetos de aprendizaje no se desarrollé utilizando
estrategias STEAM Education. Lo que se pretende en este trabajo es realizar un ana-
lisis, en su sentido heuristico, del proceso —ya concluido- de disefiar estos objetos
considerando algunas caracteristicas relacionadas con el concepto STEAM. En otras
palabras, el objetivo es proponer una lectura del proceso de disefio del MOE, TAS y
COM,, obteniendo tal concepto educativo como gufa.

De esa manera, este trabajo intenta relacionar algunas caracteristicas observadas en
esta estrategia/concepto con los procesos de disefio de los tres modelos virtuales de
aprendizaje propuestos una vez que fueron desarrollados de manera interdisciplinaria,
colaborativa e integrada entre diferentes areas de conocimiento, niveles escolares y de
actuacion profesional.

Ademas, otros aspectos relevantes presentes en el abordaje STEAM también fueron
observados una vez que el disefio de los modelos busc6é promover la contribucion al
proceso de ensefianza-aprendizaje de la disciplina. Esto sucedio a través de la forma
como fueron abordados los contenidos en los modelos para los alumnos-artistas por
medio de un camino experimental, explorando la creatividad, la integracién y la inte-
ractividad tecnolégica.

En funcion de eso, este trabajo busca reflexionar sobre cémo los procesos de disefio
que corresponden a los modelos virtuales de aprendizaje MOE, TAS y COM? pueden
relacionarse con esta perspectiva educativa que abarca las cinco areas del conocimien-
to que la denominan, desvelando sus interrelaciones y entendiendo esta estrategia
como un concepto STEAM Education.

4. Consulte el link http://dancaravida.blogspot.com/ para obtener més informacion. Visitado en:
11-09-2022.
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La Expansion del STEM a STEAM y el Disefio

Seglin Watson y Watson (2013), el acréonimo STEM fue propuesto inicialmente en
2001 por la bidloga y administradora académica estadounidense Judht A. Ramaley,
miembro de la National Science Foundation. La propuesta del STEM, en este contex-
to, se referia basicamente a las oportunidades para desarrollar un proyecto educativo
integrador dirigido a resolver problemas para generar instrumentos de innovacion (de
ingenierfa, por ejemplo).

Shaughnessy (2013) complementa al afirmar que la definicion de su término esta
alineada con los procedimientos didacticos pedagogicos que incluyen la toma de de-
cisiones de los alumnos a partir del conocimiento y la aplicacién de las ciencias y las
matematicas. Este proceso se da en un trabajo conjunto de los alumnos que también
agrega atencion a las actividades de ingenieria en las que la tecnologia actGa de ma-
nera participativa y activa:

STEM Education se refiere a la resolucion de problemas que se basan en conceptos y
procedimientos de las matematicas y las ciencias al tiempo que incorpora el trabajo en
equipo y la metodologia de disefio de la ingenieria y utiliza la tecnologia adecuada.
(p. 324)°

El trabajo educativo a través de esta metodologia intenta, por lo tanto, el desarrollo
de las propias disciplinas de Ciencias Naturales y Matematicas en el ambito de la
Ingenierfa y con el apoyo de la Tecnologia para generar més dedicacién y motivacion
en los alumnos y el consiguiente interés en el compromiso y la preparacién para el
mercado de trabajo. Ademas, Watson y Watson (2013) afirman también que para la
implementacion de esta propuesta metodolégica de ensefianza, es necesaria una pla-
nificacion intensa, fuentes de financiacién y compromiso politico, seglin lo presentan
en su trayectoria de origen y ejecucién prominente de los proyectos STEM estudiados
por los autores, de forma que garantizan su efectividad y relevancia.

Sin embargo, a partir del desarrollo de la metodologia STEM en los procesos de ense-
fianza y aprendizaje en las escuelas, se observo la importancia de trabajar la capacidad
creativa e imaginativa de los alumnos para integrar «forma y funcion» (Watson &
Watson, 2013, p. 01, traduccion propia®) en este contexto. La funcion, con respecto
al contenido y conocimiento abordados en las disciplinas y la forma, con respecto a la
plasticidad que presentifica y aplica los conceptos. La idea es que la capacidad creativa
e imaginativa colabore con la mejora del sentido estético de los alumnos de manera
que sean mas efectivos, significativos y atractivos los propdsitos y productos previstos
y creados por y mediante esta metodologia como la produccién de modelos de dise-
fio. En este contexto, la disciplina de Artes se integra con el concepto, ahora STEAM,
de ensefianza. También considerado en este trabajo como una produccién de disefio.

Pugliesi (2020) destaca que la integracion de la disciplina artistica se produce de una
manera particular, ya que se incluye a posteriori y como una herramienta complemen-
taria a los principios de STEM. La atencion se centra en como los conceptos de Arte

5. STEM education refers to solving problems that draw on concepts and procedures from
mathe-matics and science while incorporating the teamwork and design methodology of
engineering and using appropriate technology. (Shaughnessy, 2013, p. 324). traduccion propia.

6. (...) function and form. (Watson & Watson, 2013, p. 01).
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(y los de produccion de disefio), asi como el desarrollo de sus habilidades, pueden
contribuir a los procesos educativos de STEM/STEAM. Al mismo tiempo, se obser-
va que las capacidades estéticas proporcionadas a través de la disciplina artistica se
consolidaron como una parte fundamental de este proceso, como afirman Cilleruelo
y Zubiaga (2014):

La integracion de las Artes en la corriente STECA)M nos sitlia ante un nuevo marco de
aprendizaje, donde a partir de problemas deseados, de las ganas de saber, la curiosidad
se convierte en motor y guia del conocimiento, un punto de partida para la exploracién
de diferentes soluciones en una blsqueda permanente de la satisfaccion personal. Este
modelo de educacion provee una aproximacién interdisciplinar integrada conectada
con el mundo real, y dirigida a la resolucion de problemas (PBL). (p. 02, énfasis de
las autoras)

Es importante resaltar que, en este estudio, la propia produccion de disefio esta pre-
sente de dos maneras diferentes, ya que, de manera elemental, como disciplina tam-
bién es parte del concepto STEAM Education, y una vez también por destinar en el
planteamiento de los modelos de aprendizaje MOE, TAS y COM, segln lo propuesto.
Por lo tanto, aunque algunos autores todavia prefieren el término STEM para designar
la metodologia, se preferira el término STE"A’M al agregar elementos del disefio y de
las Artes, consideradas esenciales en este trabajo.

Ademas, hay algunas caracteristicas comunes y (nicas del concepto STEAM Educa-
tion relacionadas con los elementos de desarrollo del disefio de MOE, TAS y COM,
tales como: la interdisciplinariedad, la resolucion de problemas y la toma de decisio-
nes, el desarrollo de proyectos personalizados, trabajo colaborativo, aprender hacien-
do (relacién entre teorfa y practica), compromiso tecnolégico innovador, Arte como
disciplina coman para los propésitos de las Ciencias, Matematicas, Ingenieria y Tec-
nologia, ademas de la Educacién no convencional. Estos elementos se constituyen
en este estudio como guias de las relaciones trazadas entre el disefio de los modelos
producidos y el concepto STEAM.

Caracteristicas del STEAM Education en el Proceso de Disefo de los Modelos

En una primera perspectiva se considera como una posible aproximacién del «con-
cepto» STEAM Education al proceso de disefio de los modelos virtuales de apren-
dizaje la relacién con la interdisciplinariedad. Esto se puede notar dada la presencia
de diferentes areas que se conectan en este proceso. Segin Machado y Junior (2019,
p. 01,)’, cuando se trata de esta caracteristica: «La interdisciplinariedad (ID) puede
interpretarse como un principio de construccion de la ensefianza a través de la inte-
gracion entre areas de conocimiento que tienen el mismo objetivo lo cual culmina en
un proceso efectivo de ensefianza y aprendizaje».

English (2017) advierte sobre las diversas formas de promover la integracion entre las
areas del STEAM, que se establece de manera igualitaria o segregada, a veces desta-
cando cierta disciplina, en particular, de acuerdo con el proyecto educativo previsto.

7. Ainterdisciplinaridade (ID) pode ser interpretada como um principio de construgao do ensino
através da integracdo entre areas do conhecimento que possuem o mesmo objetivo culminando
em um processo efetivo de ensino e aprendizagem. (Machado y Junior, 2019, p. 01). Traduccion
propia.
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Se observa la integracion entre las diferentes areas que componen el STEAM en los
procesos de disefio de los modelos producidos frente al énfasis en la ensefianza de
Ciencias y Artes junto a la Tecnologia, aunque las Matematicas y la Ingenieria también
estan presentes.

A pesar de que no exista un modelo exacto para integrar las disciplinas, English (2017)
también enfatiza que serfa fragil priorizar la ensefianza y el aprendizaje de un érea es-
pecifica y afirma que el proyecto STEAM debe tener en cuenta el contexto curriculary
el interés de la institucion. Ademas, apoya los proyectos que adoptan las Ciencias y las
Matematicas, en el levantamiento de contenidos con respecto a conceptos y medidas,
la Ingenieria, como un activo principal en la aplicabilidad del contenido levantado,
siendo una parte fundamental del mapeo pedagbgico, y la tecnologia, importante
en el desarrollo de habilidades de razonamiento computacional, integrando todo el
proceso. En esta misma perspectiva, se destaca la integracion de las disciplinas del
STEAM en el proceso de disefio de los modelos virtuales de aprendizaje producidos.

En esto sentido, el disefio de MOE, TAS y COM tuvo como propésito la elaboracion
de los modelos de aprendizaje que incluye la representacion de conceptos cientificos
—de la biologia- sobre y para un cuerpo humano vivo y en movimiento, como del
bailarin. En este sentido, los modelos buscan desarrollar la percepcion del cuerpo y sus
conceptos a través del medio virtual para permitir una visualizacion interna y sensitiva
sobre la estructura y el funcionamiento del aparato locomotor humano (los conteni-
dos sobre los sistemas esqueléticos, articular y muscular). Este proceso ocurre de una
manera metaférica y lidica en que los huesos, misculos y articulaciones se convierten
en protagonistas, pero sin perder el rigor cientifico de la Anatomia Humana bésica.

En este contexto, la Tecnologia se vuelve permisiva (por sus comandos y sus posibili-
dades computacionales) y es el propio material virtual producido (los softwares MOE,
TAS y COM interactivos) en medio de los recursos y procedimientos utilizados para
ese proposito, a saber: computadoras, camaras de video, estudio de cine, modelos 3D
digitales, software de animacion y de generacion de los videos, programacion, pro-
duccion de movimiento sintético, modelizacion, ilustracion, tratamiento de imagenes
y disefio de interfaz.

La disciplina de las Artes (y disefio) se aplica como fin del proceso comunicativo en
Danza, una vez que se dirige hacia ese contexto. Ademas, también esta presente en
los modelos en lo que se refiere a los elementos de disefio instruccional necesarios
para delinear el proyecto de disefio grafico y operativo, asi como sus caracteristicas
plasticas y de sonido (relaciones entre colores, formas y sonidos). Estas caracteristi-
cas evocan sentidos y significados Gnicos que tejen y resaltan la interdisciplinariedad
correspondiente.

La Ingenieria se agrega en el proceso de delineacion (plastico y funcional) del ma-
terial, asi como en cada una de sus fases producidas y de sus demandas: ingenie-
ria de software, disefio de interfaz, proyecto de animacién, en lo correspondiente al
storyboard de los guiones asi como a las fases del juego y la secuencia de pantallas
y videos -y de las estrategias de interactividad posibles en la programacion de sof-
tware-. En este proceso, se enfatiza la importancia de su integracion con el Disefio
como disciplina frente a la produccién de modelos, agregando un disefio apropiado y
estéticamente satisfactorio.
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La Ingenieria también se puede ver en el proceso de disefio y produccion al elegir los
materiales y sistemas utilizados, asi como en la forma mas adecuada de producirlos.
Para esto, se pueden citar como ejemplos el tipo de animacion (2D o 3D) utilizado,
el tipo de dibujo (basado en ilustracion cientifica), el mufieco 3D adquirido y la mo-
delizacion de las piezas, la filmacion del bailarin y su transposicién en video animado,
ademas del trabajo de programacion en si.

En cuanto a las Matematicas, es posible notar su integracion en las siguientes situa-
ciones: en el proceso de produccion de las animaciones, que basicamente se guian
contando cuadros por segundo (son 24 cuadros por segundo); para determinar la
duracién de los videos y en su interactividad sobre la relacion espacio-temporal: pre-
sente en la barra de desplazamiento en la pantalla de video, al cambiar de pantalla
o elegir videos y durante la accion de reproduccion; la estructura de ensamblaje del
juego (nimero de piezas de repuesto para ensamblar y su ensamblaje que se realiza a
partir de un razonamiento 16gico); y, principalmente, en la practica de programacion
del material en si, para que se vuelva interactivo. De lo expuesto, todavia se observa,
a partir de las caracteristicas de cada area de STEAM sefaladas dentro del proceso de
disefio de los objetos, una integracion transversal de sus elementos, destacando la
horizontalidad de sus relaciones.

. El proceso de produccion
Ademas, se debe tener en cuenta que el proyecto para la elaboracion de los modelos
preveia ser un recurso pedagdgico innovador para la ensefianza de la Anatomia para
la Danza, que requerfa creatividad para ser diseiado y para desarrollar sus estrategias

y aplicacion de modelos
en el aula implico la

de comunicacién. Conllevd un trabajo colaborativo entre diferentes participantes, participacion de estos
desde alumnos y profesores de variados cursos, niveles y clases (graduacion en pro- profesionales/docentes/
ceso o completada, maestria y doctorado) en una universidad de Brasil, y también alumnos y logré la

profesionales de diferentes areas. Asi, el proceso de produccion y aplicacion de mo-
delos en el aula implico la participacion de estos profesionales/docentes/alumnos y
logré la interdisciplinariedad a través de la presencia de diferentes areas de conoci-

miento que se integraron con el mismo fin. En palabras de la profesora que aplicé los
modelos en el aula: conocimiento.

interdisciplinariedad a
través de la presencia
de diferentes dreas de

Y, en este caso, lo que sucede para que este material sea dialogico en este contexto, es
que otro material, también sofisticado, podria producir esto, pero lo que me parece, y
lo que pienso hoy, es que es un material creado para el didlogo. Entonces, hace la dife-
rencia. No es un material creado para el sistema muscular. Es un material cronstruido
para participar de un proceso de ensefianza-aprendizaje en la disciplina X en el curso Y.
Tiene una direccién. (Christéfaro, 2015, p. 1-2)8

En relacion con las otras caracteristicas también relevantes del considerado concepto
STEAM Education, se observa la cuestion de la resolucion de problemas y toma de de-
cisiones. Por ejemplo, en el proceso de direccion del disefio y produccién, ajustando el
contenido y la forma de los modelos en funcion de su objetivo educativo y también en
su proceso de aplicacion en el aula. En este Gltimo, los modelos fueron facilitadores del
ejercicio de ensefianza de las ciencias cuando estimularon la planificacién de otros mo-
delos dentro de la practica pedagogica de la disciplina Anatomia para el Movimiento,

8. E, no caso, o que acontece para esse material ser dialégico nesse contexto, é que um outro mate-
rial, também sofisticado, poderia produzir isso, mas o que me parece e o que eu penso hoje é
que é um material criado para o dialogo. Entao, faz diferenca. Ele ndo é um material criado para
o sis-tema muscular. E um material construido para participar de um processo de ensino-
aprendizagem na disciplina X no curso Y. Ele tem endereco. (Christéfaro, 2015, p. 1-2).

Traduccion propia
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asi como cuando incitaron el propio movimiento de danza de los alumnos en las clases
de aplicacion. Todavia en palabras de la profesora que recibi6 los modelos en aula:

El material dio al estudiante mas posibilidades de acceder a su propio cuerpo. Entonces,
lo que me llamé la atencion en las clases donde se presentd e intento el material fue
que terminamos la clase con personas tocandose, preguntandose. Hicieron este dialo-
go entre el material y su cuerpo. (...) Entonces, por ejemplo, en el sistema esquelético
especificamente donde la evaluacién propuesta para los estudiantes era crear un tercer
nivel para el juego que construiste, esto los hizo ejercer el lugar del artista-maestro que
propone, quien piensa sobre cémo construir, cdmo proporcionar al alumno un camino
de conocimiento. Por lo tanto, su ejercicio mas alld de su conocimiento sobre el sistema
muscular, y del sistema muscular, era ejercitar la ensefanza. (Christofaro, 2015, p. 2-3)°

Se observa ademés que tanto los procedimientos de disefio cuanto los didacticos pe-
dagogicos planteados por la profesora en el proceso de aplicacion de los modelos se
agregan a la caracteristica de «aprender haciendo» de STEAM Education. Esto se debe
a la relacion destacada entre la teorfa y la practica que ocurre en cada contexto de las
diferentes areas involucradas.

Consideraciones finales

La propuesta de produccion de los modelos virtuales de aprendizaje MOE, TAS y
COM surgi6 en funcién de un proyecto de investigacion de doctorado y postdoctora-
do que implicd una investigacién de maestria y otras acciones del curso de Grado en
Danza, modalidad Licenciatura de la Escuela de Bellas Artes de la UFMG. Todo eso
también para su disefio, produccion y aplicacion en aula. Ademas, contd con profesio-
nales técnicos especificos en su proceso de desarrollo tecnologico, como el disefiador
de interfaz y el programador. Seglin lo propuesto en este trabajo, se entiende todo
este proceso dentro del considerado concepto STEAM Education en base a sus ca-
racteristicas en las perspectivas tedrica y practica comunes que se encuentran en la
literatura al respecto.

En este sentido, se opto por el proceso critico-analitico de investigacién en este estu-
dio para plantear reflexiones sobre las posibilidades de produccion de disefio de MOE,
TAS y COM. Asi como por involucrarlo de otras maneras cuando se considera un
instrumento de analisis complejo de aspectos que lo determinan. En este proceso, la
identificacion de las caracteristicas del STEAM Education, en especial las disciplinas
que componen el acrénimo, permitié percibir cdmo se construye el conocimiento de
una manera transversal, integrada y transformadora desde un punto de vista més
especializado como del disefio para la ensefianza de Anatomia en un curso de Danza.

En esto sentido, la integracion prevista en el aspecto de la interdisciplinariedad tanto
del STEAM cuanto del proceso de disefio varia segiin el interés y la calificacion de

9. O material deu para o aluno mais possibilidades para acessar o préprio corpo. Entdo, o que me
chamou atengdo nas aulas em que o material foi apresentado e experimentado, foi que a gente
finalizou a aula com as pessoas fazendo toque nelas mesmas, se perguntando. Elas faziam esse
dialogo entre o material e o corpo delas. (...) Entao, por exemplo, no sistema esquelético espe-
cificamente onde a avaliacdo proposta para os estudantes foi criar um terceiro nivel para o jogo
que vocés construiram, isso fez com que eles exercitassem o lugar do artista-docente que
propde, que pensa em como construir, como propiciar ao aluno um caminho de conhecimento.
Entdo, o exercicio deles além do conhecimento deles sobre o sistema muscular, e do sistema
muscular, foi exercitar a docéncia. (Christéfaro, 2015, p. 2-3)
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quienes lo proponen, pero también del enfoque conceptual del producto disefiado. A
esto corresponde los aspectos que involucran su produccion y, todavia, de su contexto
de aplicacion. Lo proceso de disefio de los tres modelos virtuales de aprendizaje, en
este sentido, permite el didlogo con el concepto STEAM remodelando areas, formas,
funciones y conceptos de manera que horizontes se conectan, como también otras
posibilidades para la ensefianza-aprendizaje —de diferentes areas- también se abren.
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Resumen

La idea es un recurso esencial en el acto del disefio, pero su definicion es confusa
en tanto si la usamos en forma didactica, en los procesos que involucran la praxis o
como mera definicién general. Existen diferentes acepciones conceptuales y tebricas,
algunas similares y otras que difieren entre autores o profesionales del disefio. Las
distintas interpretaciones de la idea y cémo generarla conllevan a cierta vaguedad en
su definicion y por tanto a una cierta confusion.

Las diferencias conceptuales y tebricas acerca de la idea permitieron seleccionarla
como tema central de esta investigacion, la localizacion de distintas fuentes de in-
formacion que mencionan el concepto o similar hacen complejo su analisis ya que el
concepto no esta aislado e interact(ia con otros.

En la presente investigacién se adopta el Circulo Hermenéutico para la construccion
de conocimiento que se constituye mediante un proceso continuo de interpretacion
y reinterpretacion de la informacién que da como resultado hallazgos que ayudan a
comprender de manera profunda un fenémeno. Se recurre a la Visualizacién de la
Informacién para acercar visualmente las diferentes interacciones entre conceptos, de
tal manera que posibiliten una descripcion tedrica del Proceso de Ideacion.
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Finalmente a partir de la informacion visualizada se propone un Esquema Teérico que
ayuda a explicar tedricamente las distintas interpretaciones, interacciones, relaciones
que guarda el Proceso de Ideacién con otros conceptos.

Palabras clave: Visualizacion de la Informacion, Hermenéutica, |deacion, Teoria de
disefio, esquema tedrico.

Abstract.

The idea is an essential resource in the act of design, but its definition is confusing
whether we use it in a didactic way, in the processes that involve praxis or as a mere
general term. There are different conceptual and theoretical meanings, some similar
and others that differ between authors or design professionals. The different interpre-
tations of the idea and how to generate it lead to a certain vagueness in its definition
and therefore to a certain confusion.

The conceptual and theoretical differences found about the term “idea” allowed to
select it as the central theme of this research, the location of different sources of
information that mention the concept or similar make its analysis complex since the
concept is not isolated and interacts with others.

In this research, the Hermeneutical Circle is adopted for the construction of knowled-
ge that is constituted through a continuous process of interpretation and continuous
reinterpretation of the information that results in findings that help to understand a
phenomenon in a deep way. Information Visualization is used to visually bring the di-
fferent interactions between concepts closer together, in such a way that they enable
a theoretical description of the Ideation Process.

Finally, based on the information displayed, a Theoretical Scheme is proposed that
helps to explain the different interpretations, interactions, and relationships that the
Ideation Process has with other concepts.

Keywords: Information Visualization, Hermeneutics, Ideation, Design Theory, Theo-
retical Scheme.

Introduccién

El disefio suele presentar distintos problemas a la hora de definirlo conceptualmente,
en sus campos de accion, al explicar su actividad tedrico-practica, o en como surgen
el planteamiento del problema de disefio y su solucién. Aunado a esto surgen nuevos
temas como el uso de tecnologias que empujan hacia nuevas areas de especialidad en
las que aln se explora el manejo de herramientas analdgicas y digitales tratando de
identificar las ventajas y desventajas (Dorta, Pérez, & Lesage, 2008), o el efecto del
uso de sistemas computacionales en los procesos de generacion de la idea (Kurtoglu,
Campbell, & Linsey, 2009; Marzal, Mas, Cuesta, & Fiszman, 2013).

El uso de sistemas computacionales en el disefio ha generado planteamientos sobre la
pertinencia de su uso en la formacion de estudiantes. Estos cuestionamientos ya han
sido superados, en parte, al considerar a la tecnologia como un elemento importante
en los procesos de disefio y como herramienta con innumerables ventajas para la
produccion de las ideas. Es importante hacer notar que existe ain en ciertas personas
una aversion a los sistemas computacionales y una preferencia por los procesos arte-
sanales, en este sentido Navarro (2014) resalta que se estd menospreciando a la idea
y que se estad enfocando mucho la atencion hacia lo tecnoldgico.
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También se suman a la problemética los aspectos referentes a las delimitaciones del
campo de anélisis en relacion con la formacién universitaria y practica profesional, so-
bre si los estudiantes de disefio tienen las suficientes competencias para el desarrollo
de su actividad profesional.

Todo este entramado de problematicas que van de lo metodolégico, conceptual, for-
mal (estudio de la forma), a lo tedrico y tecnoldgico, hacen que el campo de disefio
sea complejo.

Las acepciones tedricas y conceptuales del disefio difieren entre una y otra persona,
lo mismo sucede con sus conceptos fundamentales tal es el caso del concepto «idea.
El proceso para gestar la idea se entiende como ideacion y por lo general involucra
la actividad cognitiva, reflexiva y de representacion. En la actividad cognitiva se bus-
ca la construccion de significado y sentido, estd determinada por su entorno social,
material y simbblico, también es dependiente del espacio fisico en donde se produce
dicha actividad. La actividad reflexiva indaga sobre las relaciones que permiten gene-
rar ideas y que son prefiguradas por una constante configuracion mental. La repre-
sentacion implica registrar, comunicar, almacenar la idea la cual puede gestarse de
diferentes maneras por medio del dibujo, bocetos, redes semanticas, verbalizaciones,
visualizaciones, simulaciones mediante algoritmos, etc., que permiten organizar la
informacién de una manera significativa.

La ideacion esta vinculada con la creatividad que en gran medida busca la divergencia
en los procesos de pensamiento, en indagar de manera libre sobre nuevos escenarios.
Por el contrario, la pedagogia y la metodologia buscan una constante sistematizacion
de los procesos, su replicacion y en cierto sentido la estandarizacion, no hay tanta
libertad de explorar, pero existen caminos andados ya confirmados que garantizan
cierto nivel de éxito en los proyectos a desarrollar.

La ideacion se puede ver como un proceso de exploracion de la forma que prioriza la
basqueda de nuevas soluciones (Kavakli, Scrivener, & Ball, 1998; McGown, Green, &
Rodgers, 1998; Menezes & Lawson, 2006; Prats, Lim, Jowers, Garner, & Chase, 2009),
como resultado del proceso de representacion que rescata al dibujo como un instru-
mento que permite representar, interpretar y reinterpretar lo disefado (Bilda, Gero,
& Purcel, 2006; Dorta et al., 2008; Jonson, 2005; Marzal et al., 2013) resaltando la
importancia del dibujo como herramienta generadora de ideas, como un producto de
la creatividad (Dogan & Nersessian, 2010; Lucio, 2013; Ruiz, 2006; Sarkar & Chakra-
barti, 2011; Tapiero, Valencia, & Otalora, 2006), como resultado de la imaginacion, o
también como un algoritmo informético (Belmonte et al., 2014), como producto del
proceso de visualizar y exteriorizar pensamientos (Dorta et al., 2008; Ortega, 2014),
o como un resultado educativo (Stones & Cassidy, 2010).

Cada una de estas relaciones conceptuales con la ideacion permite generar distintas
posturas acerca de su proceso, y distintos caminos para su andlisis, en este sentido se
cuestiona jpor qué hay tantas diferencias alrededor de la ideacion? y ; por qué existen
otros conceptos similares o que guardan mucha relacion con él?

El objetivo principal de este articulo es proponer una forma de visualizacién de las
distintas interrelaciones, interpretaciones y correlaciones del concepto «idea» y sus
procesos, y usar esa visualizacién para la construccion de un conocimiento mas a tra-
vés de la hermenéutica. Se plantea que el estudio de la ideacion tiende a ser complejo
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por lo que se hace pertinente disponer de instrumentos capaces de representar de
manera mas accesible el conocimiento, que logre dar lectura de manera clara y eficaz
al conocimiento gestado en el campo del disefio y en especifico la ideacion.

Metodologia de Investigacion

La base metodolégica de esta investigacion se centra en los procesos de interpretacion
y por ello se recurre a la hermenéutica, como metodologia para comprender e inter-
pretar los procesos y fendmenos significativos que rodean el proceso de la ideacion. La
hermenéutica apoyara, por un lado, al reconocer a través de la percepcion las relacio-
nes de la ideacion y sus contextos, y, por otro, al permitir explorar los fenémenos rela-
cionandolos con otros similares. La construccion del conocimiento se entiende como
un proceso continuo en el que las interpretaciones y el conocimiento se renuevan
para generar asi un Circulo Hermenéutico. La interpretacion de los detalles (hallazgos
e interpretaciones) se realiza con técnicas de la Teoria Fundamentada en Datos y se
busca que tenga un efecto en la interpretacion del conjunto, y las reinterpretaciones
de interpretaciones anteriores del fenémeno investigado produciran una comprension
cada vez mas profunda del fenémeno.

Circulo Hermenéutico

Se conoce como Circulo Hermenéutico a la una herramienta dialégica que tiene como
proposito lograr el entendimiento, y contribuir a la formacion de conocimiento, en
el que se renuevan las interpretaciones y los conocimientos. En este sentido hay una
accion intencional del investigador, la accion y sus resultados determinan varios sig-
nificados. Para la presente investigacion el Circulo Hermenéutico, que se muestra en
la Figura 1, esté determinado por los objetivos (Identificar y visualizar los Procesos de
la Ideacion, recuperar interpretaciones y presentar hallazgos), la recoleccion de infor-
macion (articulos indizados especializados en disefio) y el anlisis de la informacion
(analisis cualitativo, andlisis con TFD y clasificacion).

Circulo Hermenéutico

Recoleccién
de la

informacién

Objetivos

<& Identificar los procesos de la ideacién
& Visualizacién de los procesos de la ideacién
o P i6n de hallazgos e interpret:

& Articulos indexados
O Tesis, libros y otros

Andlisis
de la
informacién

O Andlisis cualitativo
<& Andlisis

con Teoria Fundamentada en Datos
< Clasificacién

1. Seobtuvieron 228 articulos indizados de bases de datos como: Latindex, Dialnet, Web of Science
y de revistas especializadas en disefio Design Studies, i+Disefio, Actas de Disefio: Palermo, la
relacion completa de resultados organizada por autores y codigos se puede consultar en https://
procesodeideacion.wordpress.com.
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Analisis de la Informacion mediante Teoria Fundamentada en Datos

El analisis de la informacion se realiza con un enfoque inductivo que busca dar cuenta
de los conceptos y procesos singulares de la ideacion. Para el anlisis se recurre a la
Teoria Fundamentada en Datos (TFD) la cual permite el desarrollo de teorfa a partir
de datos que son sistémicamente capturados y analizados; implica una forma de pen-
sar acerca de los datos para poderlos conceptuar (Sandoval, 1997).

Interrogatorio Muestreo tedrico Categorizacion Desarrollo
sistémico > > (codificacion) > conceptual

Y~

La TFD propone iniciar haciendo preguntas generales, el método tiene un proceso
de crecimiento continuo, siempre se esta alimentando ante nuevas evidencias y es de
caracter holistico.

La TFD produce un entrelazamiento de las operaciones de recoleccién de datos, codifi-
cacion, analisis e interpretacion de la informacion a lo largo de todo el proceso, permite
comparar constantemente los codigos (conceptos que son similares o que convergen a
la ideacion que permiten distinguir su importancia teérica para el analisis) una y otra
vez con los codigos y las clasificaciones obtenidas y que son integradas continuamente
a procesos posteriores de comparacion (Murillo et al., 2016), Ver Figura 3.

A lo largo del anélisis de los datos, en la medida en que los nuevos elementos son
comparados con los anteriores, se pueden ir descubriendo nuevas dimensiones ti-
pologicas, ademas de nuevas relaciones. En esencia la TFD permite al investigador
codificar y analizar datos con el fin de desarrollar conceptos. Al estar comparando
continuamente los incidentes especificos de los datos, el investigador refina estos con-
ceptos, identifica sus propiedades, explora las relaciones entre unos y otros con el fin
de integrar una teoria coherente. Un resultado de la TFD es la interpretacion analitica
del mundo, de los participantes y de los procesos para construir esos mundos. Aunque
el objetivo de la TFD es el desarrollo de una teorfa, los alcances de esta investigacion
se limitan a la comprension de las distintas relaciones de la ideacion.

MUESTREO TEORICO ANALISIS COMPARATIVO CONSTANTE
P (PRODUCCION DE DATOS) (ANALISIS INDUCTIVO GENERACIONAL)
TIPOS DE CODIGOS CcODIGO CcODIGO CODIGO CATEGORIAS ¢ 1
CONCEPTUALES SUSTANTIVO TEORICO “IN VIVO” CENTRALES
FORMAS DE ABIERTA TEORICA AXIAL CODIFICACION
CODIFICACION SELECTIVA
TIPOS DE TEORIA
EMERGENTE SUSTANTIVA FORMAL —
SATURACION TEORICA e
Figura 3.

Componentes de la Teorfa
Fundamentada en Datos, grafico
del autor basada en Carrero (1998)

Figura 2.

Etapas de la Teoria Fundamentada
en Datos, grafico del autor basado
en Sandoval (1997)

INTEGRACION TEORICA
v

CLASIFICACION TEORICA
N

REVISION DE LITERATURA
v

ESCRITURA TEORICA
A4

GENERACION DE TEORIA
FORMAL
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Resultados y discusion

Interrogatorio sistémico

El interrogatorio sistémico se inici6 con una serie de preguntas que permitirian rela-
cionar distintos conceptos.

; Qué se entiende como Proceso de ideacion?

$Qué relacion guarda el Proceso de Ideacién con otros conceptos?

i Cuales son las correlaciones que tienen los distintos conceptos y que intervienen en
el Proceso de Ideacion?

Los datos se recolectaron de articulos de investigacion especializados en disefio es-
pecificamente aquellos que indagan sobre el Proceso de Ideacién o conceptos rela-
cionados, se procesaron mediante la Teoria Fundamentada en Datos, destacando la
codificacion y su clasificacion.

Desarrollo de muestreo teérico

Después de la recogida de los datos, cuando ya se han codificado y analizado, surgen
guias conceptuales a partir de c6digos inducidos que permiten generar un muestreo
tedrico. En el proceso de analisis surgen caracteristicas que pudieran ser genéricas y
que pueden ser fundamentales, duraderas, estables y abstractas, permitiendo identi-

contexto

enfoques

técnica
teoria
educacion

método

experiencia

tecnologias
-
proceso de ¢ \\
ideacion  \ / problema
Noo
metodologia -
indicadores
estimulacién
inspiracion proyectar
convergente
resistencia
percepcion creatividad pensamiento
creativo
ambiguedad
esquema aleatoriedad
pensamiento informacién comunicacion p Intuicion
proceso divergente
T de pedagogia
Figura 4 tradicion disefio proceso cognitivo
e s . , i imaginacion
Andlisis cuantitativo de jerarquia diagramar \isualizacion
ponderada de cédigos, seleccion abstraccion efectividad
de Categoria Central:«Procesos de fijacion pensamiento de disefio
Ideacion» y los codigos «proceso» analogia ~ originalidad
paradigma

e «idea». Gréfico del autor

reinterpretacion
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ficar fases, etapas, la existencia de un punto de inflexion, una extensa relacion entre
categorias y sus propiedades que las describen, asi como fundamentacién en los datos
que describen.

Para el desarrollo del muestreo teorico, primero se identifico la Categoria Central lla-
mada Proceso de Ideacién, del cual se analizan las distintas relaciones con otros con-
ceptos. La seleccion del Proceso de Ideacién como categoria central es determinado
por su significacion tedrica y su desarrollo es a partir de los conceptos relacionados.

En segundo lugar, se identificaron los codigos que mantienen relacion con la Catego-
ria Central mediante distintos valores («contradice», «es parte de», «es un/una», «es
asociado con», «es causa de» y «es una propiedad de») que permiten fundamentar
dichas relaciones.

Después de un exhaustivo proceso de codificacion se obtuvieron codigos con valores
de fundamentacion. La fundamentacion es la cantidad de citas que dan soporte y
valor al codigo en cuestion. Los codigos con mayor fundamentacion son aquellos
que tienen cierta saturacion tedrica, es decir que se vuelven repetitivos, ampliamente
utilizados y que tienen una fuerte relacién con otros codigos que pueden ser simila-
res, estan asociados o son parte del mismo discurso con otras palabras o términos. En
la Figura 4, Anlisis cuantitativo de jerarquia ponderada de cédigos, se destacan los
codigos «proceso», «idea» y la conjuncién de éstas, «Proceso de Ideacién», también
se hace notar el listado de codigos recuperados para su analisis.

Categorizacion y codificacion

La Categoria Central del Proceso de Ideacion se conforma como una dimension de pro-
blema objeto de estudio, que se explica a si mismo y que justifica su propia variacion.
Es central por que se relaciona con otras categorias, se repite en un patrén estable y
esta presente en otras categorias, aunque relacionada con otros términos, conceptos y
procesos. La Categoria Central se le relaciona de manera fécil y significativa con otras
categorias, aunque algunas guardan mas relacién que otras, ademas permite estable-
cer delimitaciones y sus alcances definen distintas interrelaciones pertinentes para ser
visualizadas para ser reconocidas y aprovechadas en el Proceso de Ideacion.

Codigo «Proceso de Ideacién»

Se encontrd que el cddigo Proceso de Ideacién se relaciona de manera directa e in-
directa con los cddigos enlistados en la Figura 6. De manera directa (ver Figura 5)
destacan «dibujo», «proceso de disefio», «creatividad en el disefio», «idear», «mé-
todos de disefio» y «proceso cognitivo». Con un menor valor de fundamentacion se
encuentran «analogia», «conceptualizar», «experiencia», «inspiracion» y «Tecnologias
de la Informacién y la Comunicacion».

Se resalta la fuerte relacion del Proceso de Ideacion con «dibujo», este Gltimo ma-
yormente utilizado como un recurso para externalizar y reinterpretar las ideas, para
hacerlas visibles y comunicables. Las distintas relaciones del codigo «dibujo» dejan ver
que se ha vuelto imprescindible para la ideacion y para los procesos de resolucion de
problemas en disefio. El dibujo permite reconocer y representar aquello que es (til,
enriquecer, retroalimentar y modificar las ideas. El Proceso de Ideacién tiene como
propoésito la basqueda de nuevas relaciones que no son evidentes, siempre colocando
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a la idea en tela de juicio con el fin de explorar nuevos caminos para la resolucion del
problema.

El Proceso de Ideacién podria equipararse como un proceso que desarrolla la capaci-
dad de pensar del disefiador con imagenes mentales y visuales que puedan ser tradu-
cidas a iméagenes externas de la mente, en este sentido encuentra lugar el dibujo como
un medio para poder exteriorizar y hacer comprensible para el disefiador y para sus
interlocutores. Mientras que «idear» indaga sobre las acciones mentales y sistémicas
que permiten una mejor resolucion de las ideas, para articular conocimientos, practi-
cas y juicios en el sentido de lograr soluciones positivas. Idear responde a cuestiona-
mientos sobre la naturaleza creativa, sobre si lo propuesto verdaderamente resuelve
los problemas, satisface las necesidades, o si su lenguaje es el idoneo y su orden légico,
también responde a la materialidad y comunicabilidad de las ideas.

En este muestreo teérico el «proceso del disefio» responde a la parte operativa del
proceso de ideacion. Se podria entender por qué la parte teérica alin no ha sido
tan desarrollada como la operativa del proceso de disefio y los métodos de disefio,
y aunque se desarrolla el tema de la idea, en estos procesos no esta tan definido su
alcance.

La relacion de la «creatividad» en el disefio con el Proceso de Ideacién guarda ciertas
similitudes, aunque difiere porque el Proceso de Ideacion se enfoca més en el objetivo
de disenar, mientras que la creatividad explora los procesos, sistemas, resultados, las
capacidades, el potencial de la mente, las tecnologias que permitan materializar las
ideas, los lenguajes, todo con el fin de cumplir el objetivo. La creatividad indaga sobre
la capacidad de generar ideas, como producirlas, darles sentido, identificarlas como
propias o como ideas admitidas. La creatividad permite indagar en aquellos procesos
que permiten el desarrollo del pensamiento reflexivo, de reconocer y conocer aquellos

Fundamentacién Caédigo

Figura 5.
Analisis de co-ocurrencia de
cbdigos y su relacion directa con
codigos, grafico del autor

dibujo
proceso de disefio

creatividad en el disefio

idear

métodos de disefio

proceso cognitivo

analogia

conceptualizar

experiencia

inspiracion

Tecnologias de la Informacion y la Comunicaciéon
reinterpretacion

abstraccion

estimulacién cognitiva
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informacion

metodologia
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procesos cognitivos involucrados en la resolucién de los problemas, y el desarrollo de
la capacidad de observacion, de investigacion y produccion que permita materializar
las ideas.

Visualizacién de la informacion

Después del proceso de codificacion y del analisis de las interrelaciones entre los c6-
digos, se procede a la generacién de visualizaciones que permitan dar lectura a los
distintos conceptos, con esto se da paso al planteamiento de categorias abstractas,
que posibilitan pasar de una descripcion a la explicacion.

La integracion de gran cantidad de cédigos y de sus correlaciones hizo de esta inves-
tigacion un proceso largo ya que necesitaba de espacios de tiempo para seleccionar lo
esencial en el andlisis, y necesité de procesos de visualizacién de datos que pudieran
dar sentido al analisis textual y grafico para que fueran accesibles visualmente.

Como resultado se muestra la Figura 7, que permiten ver las distintas interrelaciones
entre los codigos analizados, se encuentra que los distintos segmentos son resultado
de los textos codificados y asociados. En un primer momento se observa que respec-
to al cddigo Proceso de Ideacion (corresponde al codigo C043), resaltan términos y
conceptos que estan directa o indirectamente relacionados, algunos con notable uso,
ya sea por un vinculo imprescindible o bien incluso por moda o convencionalismos;
algunos otros términos, si bien su magnitud ponderada es muy baja es importante
cuestionarse por qué surgen y como surgen, en qué condiciones lo hacen y si su uso
esta en crecimiento.

ID Codigo 1D Codigo

® CO001 abstraccion ® C026 informacion

® CO002 aleatoriedad ® CO027 inspiracién

® CO003 algoritmo ® C028 intuicion

® C004 ambigledad ® C029 metodologia

® CO005 analogia ® CO030 métodos de disefio

® CO006 analogiay distancia conceptual ® CO031 originalidad

» C007 capacidad de razonamiento visual ® CO032 paradigma, resistencia al cambio

C008 concepto disefio ® CO033 pedagogiay pedagogia del disefio
C009 conceptualizar ® CO034 pensamiento convergente-divergente
C010 conocimiento ® CO035 pensamiento creativo
C011 contexto histérico ® C036 pensamiento critico
C012 creatividad en el disefio ® CO037 pensamiento de disefio
C013 diagramar ® CO038 pensamiento productivo

® CO014 dibujo @® CO039 percepcion

® CO015 dominio de técnicas y tecnologias ® C040 problema de disefio

® CO016 educacion ® CO041 proceso cognitivo

® CO017 enfoques ® C042 proceso de disefio

® C018 esquema mental ® C043 proceso de ideacion

® CO019 estimulacion cognitiva @® CO044 proyectar

® CO020 experiencia @® CO045 reinterpretacion

® CO021 exteriorizacion del pensamiento ® C046 representacion

® C022 fijacién del disefio ® CO047 Tecnologias de la Informacién y la Comunicacion

® CO023 idear ® C048 teoria del disefio

® CO024 imaginacion ® CO049 tradiciones

® CO025 indicadores de efectividad de la ideacion ® CO050 visualizacion

Figura 6.
Lista de cddigos analizados, tabla
del autor
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Integracion de codigos
en co-ocurrencia, los
c6digos que se presentan
corresponden a la lista
de la Figura 6, gréfico
del autor
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Desarrollo conceptual

Después de analizar codigos acerca del Proceso de Ideacién, y de haber realizado una
serie de interpretaciones que orienta a un posicionamiento critico, el siguiente paso
es exponer una serie de observaciones orientadas a una explicacién en un sentido mas

general y abstracto.

En este punto la visualizacion de las interrelaciones permite dar lectura a la estructu-
racion del Proceso de Ideacién que conlleva a la gestacion de esquemas tedricos que
permitan explicar sus procesos. El Esquema Tebrico es el resultado de la comparacion
continua de los c6digos y sus propiedades conforme a un marco tedrico que se des-

cubre a través del analisis.

El Esquema Tedrico permite estudiar los codigos en un sentido mas conceptual, ya no
de datos, se empieza a vislumbrar un modelo integrado y generalizado a partir del
cual se puede explicar una postura teérica. El Esquema Tedrico permite identificar la
relevancia de lo conceptual, su densidad, identificar las caracteristicas de una postura

tedrica, y establecer reglas analiticas.
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Fundamentos

|dea
Conocimiento

En la Figura 8 se muestra el desarrollo del Esquema Teorico para el Proceso de Idea-
cion. Destacan cuatro vértices importantes: Fundamentos, Principios, Convenciones
y Circunvoluciones. Se entiende como Fundamentos a todos aquellos conceptos que
pertenecen a un dominio y estan implicados en el anlisis tedrico y son trascenden-
tales, independientes de juicios de valor, de discusiones reflexivas y contingencias del
campo de accion. Los Principios son reglas o normas, de caracter general y universal,
son preposiciones que contienen la intencion de una determinacion general de la
voluntad que abraza muchas reglas practicas. Las Convenciones son aquellas practicas
0 normas aceptadas socialmente por acuerdo general o costumbre orientadas a un
objetivo. Por dltimo, las Circunvoluciones son giros de pensamiento tebrico en torno
al pasado, sobre las mismas ideas que han sido adoptadas a nuestra realidad que
no han llegado a proponer un nuevo posicionamiento integrado que sustituya a los
anteriores.

En Fundamentos se identifican a la «Idea», «Conocimiento», «Disefio» y «Teoria»
como elementos del eje central de las investigaciones en disefio que marcan la pauta
para la reflexion. Se destacan sus definiciones y el papel que juega el disefio en la
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sociedad, la importancia de la idea para apuntalar los dichos en teoria de disefio, y de
qué manera el conocimiento y la teoria aportan argumentos y criterios para juzgary
justificar ciertos imperativos teéricos, con el fin de autentificar la practica profesional
Yy sus preceptos.

Como Principios del Proceso de Ideacién se hace el pronunciamiento de que se requie-
re una constante practica reflexiva que posibilite una configuracion mental, entender
que mas que un sistema para la regulacion de acciones debe entenderse como aquello
que posibilite la libertad para la generacion de las ideas, comprendiéndose como un
acto de pensar que se antepone al uso de metodologias de disefio. El Proceso de
Ideacién requiere de dinamismo en organizacién mental que permitan la innovacién
y variedad de las ideas, de valoracion cultural y significativa que logre transcender a
las modas. Los significados de la idea son mdltiples y en esto radica su valor e impor-
tancia ya que posibilita el desarrollo y concrecion de cualquier objeto del pensamiento
humano.

Dentro de las Convenciones se encuentran «imaginacién», «pensamiento», «inspi-
racién», «intuicién», «educacién», «tradicién», «creatividad» y «originalidad». Estas
Convenciones en ocasiones se presentan como una manera de liberarse de la instru-
mentalizacion como es el caso de la «imaginacion», «pensamiento», «inspiracion» e
«intuicién», y otras como una manera conservadora y normativa en un marco de limi-
tes del cual surgen las ideas, como es el caso de la «educacién», la cual rige la forma
en que se debe ensefiar y aprender, cdmo aprender e inclusive el propésito de esos
aprendizajes; la «tradicién», la cual estd compuesta por una serie de componentes
distintivos que la hacen perdurar a través del tiempo con ajustes que no modifican su
originalidad; y la «metodologia», ese apoyo que al describir los pasos a seguir para
poder «hacer», permite llevar a cabo el acto de disefar.

En las Circunvoluciones se transforman, combinan y adaptan elementos del pasado,
asi como de aspectos de otros objetos, imagenes y fendmenos. Se puede ver por
ejemplo la predominancia de los tipos de pensamiento convergente y divergente,
el pensamiento divergente se hace necesario cuando se ha estancado la innovacién
cuando los métodos ya no son suficientes, mientras que el pensamiento convergente
aboga en recuperar, recordar o identificar aquello que realmente importa, estos dos
tipos de pensamiento han jugado un movimiento pendular constante.

Conclusiones

Se demuestra que la Visualizacion de la Informacién permite comprender e interpre-
tar de manera significativa conceptos valiosos entre un cimulo de informaciones, si
bien es requerido el trabajo constante de analisis, los resultados permiten vislumbrar
nuevos planteamientos teéricos y descubrir conceptos que en otras formas de inves-
tigacion no seria posible identificar. Se logré vincular conceptos que por lo general
se reducen a una simple definicién, a todo un planteamiento de investigacion que
permite mostrar la complejidad que un concepto puede plantear.

Esta claro que un concepto puede ser muy complejo hasta que existe una saturacion
tedrica o tiende a ser repetitivo, en este sentido se visualiz6 el concepto Proceso de
Ideacién, las distintas visualizaciones realizadas permitieron concretar el desarrollo de
un Esquema Tedrico con el cual se hace una lectura acerca de la informacién visualiza-
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day se propone una postura tedrica. Con esto fue posible comprobar que se pueden
hacer acercamientos teéricos a partir del analisis y Visualizacion de la Informacion.

En cuanto a la Hermenéutica se logré consolidar el Circulo Hermenéutico como una
metodologia de analisis de informacion orientada a estructurar informacién aparen-
temente inconexa. Se destacaron distintas interpertaciones acerca del Proceso de Idea-
cion y se localizan aquellos conceptos con los cuales guarda una fuerte relacién tanto
en fundamentacién como en semantica.

Se logré con la Teoria Fundamentada en Datos la adopcién de una metodologia de
investigacion que orienta hacia la teorizacion en el Disefio, que combina por su natu-
raleza informacion cuantitativa y cualitativa, brindando asi los criterios para su funda-
mentacion y justificacion.

Con esta investigacion fue posible el desarrollo de un Esquema Tedrico que nos acerca a
los Fundamentos, Principios, Convenciones y Circunvoluciones del Proceso de Ideacién.
Si bien el Esquema Tedrico es un posicionamiento frente a la informacion visualizada
y del analisis resultante para generarla, es pertinente mencionar que a partir de los re-
sutados obtenidos en las visualizaciones, otros investigadores pueden generar nuevos
planteamientos o lecturas acerca de las distintas interacciones entre conceptos o distin-
guir posibles sesgos en cuanto al analisis cualitativo y cuantitativo de la informacion.
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Resumen

La moda radiografia cada uno de los momentos historicos que atraviesa. Se adapta a
la idiosincrasia de las sociedades y a los esquemas religiosos y morales, econémicos,
climatolégicos o socio-econdmicos en el devenir de los siglos, ademas de singulari-
zarse en novedad, disefo, riqueza y/o espectacularidad. Como objeto de consumo, la
moda de los siglos XX y XXI demanda un nivel de creatividad tan veloz y exacerbado
que, ala hora de buscar su inspiracion, su propia contemporaneidad resulta insuficien-
te, siendo necesario ampliar la mirada a otras disciplinas, abarcando desde la biologia
a la historia pasando por el folklore o el arte. Dentro de este, los disefiadores de moda
no tienen reparo en homenajear periédicamente a los mas variopintos representantes
de la danza, la literatura, el cine o la misica ademas, de por supuesto, a sefieros crea-
dores y creadoras de la Historia del Arte internacional y de todos los tiempos. En esta
linea, el presente articulo propone un estudio de los vinculos existentes entre moda
actual e iconografia surrealista. Si bien la sintonfa es evidente y confirma la fecun-
didad del Surrealismo como fuente nutricia para disciplinas y momentos histéricos
alejados del suyo, la reduccion del amplio espectro de esta vanguardia a algunas de
sus obras iconicas o de sus motivos mas sefieros es sefial de como la moda ha abusado
tanto de su prolijidad e innovacién que ha acabado diluyendo su intencién primera,
tanto la puramente creativa como la iconoclasta y rompedora de las convenciones que
le era propia, convirtiendo sus rasgos identificativos en elementos seriados, empobre-
cidos de significado y en cada ocasiéon mas alejados de su esencia creativa original.

Palabras clave: surrealismo, moda, arte contemporaneo, siglo XXI.
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Abstract

Fashion radiographs the historical moments it goes through. It adapts to the idiosyn-
crasies of societies and to the religious, moral, economic, climatological or socio-eco-
nomic schemes of them, as well as it treats to be unique in novelty, design, richness
and/or spectacularity. Fashion of the 20th and 21st centuries demands a level of
creativity so fast and exacerbated that, when it seeks for inspiration, its own contem-
poraneity is insufficient, making necessary to broaden the gaze to other disciplines,
ranging from biology to history through folklore or art. Fashion designers have no
qualms about paying homage to the most varied representatives of dance, literature,
cinema or music, as well as, of course, outstanding creators of international Art His-
tory. This article proposes a study of the links between current fashion and surrealist
iconography. Although the harmony is evident and confirms the fecundity of Surre-
alism as a nourishing source for disciplines and historical moments far from its own,
the reduction of the broad spectrum of this avant-garde to some of its iconic works
or its most outstanding motifs is a sign of how fashion has abused its prolixity and
innovation so much that it has ended up diluting its first intention, both the purely
creative and the iconoclastic and breaking conventions that was its own, turning its
identifying features into serial elements, impoverished in meaning and each time fur-
ther away from its original creative essence.

Keywords: Surrealism, fashion, contemporary art/XXI century.

«El Surrealismo sigue siendo el arte favorito de la modan.
Richard Martin*

En el conjunto de las denominadas vanguardias histéricas, una de las que sin duda ha
alcanzado mayor difusion popular y mas constante actualidad mediatica ha sido el
surrealismo?. Precisamente por ello, el grado de conocimiento que poseemos de sus
experiencias estéticas es significativamente mas grande que el de otros procesos artis-
ticos contemporaneos a este. No son estas lineas, por tanto, lugar para un recorrido
por la historia del surrealismo o por la de sus representantes, pues de su estudio se
han encargado ya un buen niimero de especialistas en la materia desde infinidad de
puntos de vista. De entre dichos expertos, los hay que han profundizado en el plan-
teamiento tedrico del surrealismo, en sus manifestaciones plasticas, en su vertiente
politica, en las relaciones personales de sus miembros, en la vinculacién con los logros
psicoanaliticos y psiquiatricos, etc., interesandonos en este punto la vertiente del su-
rrealismo que lo vincula al mundo de la moda (entendiendo por esta la alta costura 'y
el prét-G-porter) entre los afios 30 y 50, cuando se empieza a diluir el interés por los
postulados de esta vanguardia en consonancia con nuevos tiempos y nuevas ideas,
también en el mundo del arte de entonces. Ello permite, con la perspectiva del paso

1. Martin, R. (1987). Fashion and surrealism. Random House Incorporated, p. 11 tomado de
Cosas del surrealismo. Surrealismo y disefio (catalogo de exposicion) (2007). V&A Publications y
Museo Guggenheim Bilbao, p. 159.

2. Evidencia de ello se aprecia en la continua bibliografia que genera, tanto el movimiento como sus
practicantes, y la abundante presencia expositiva que, en lo que llevamos de siglo, ha ofrecido pro-
puestas tales como La révolution surréaliste de 2002 (Centre Pompidou de Paris), Surreal things:
surrealism and design en 2007 (primero en el Victoria & Albert Museum de Londres y después en
el Museo Guggenheim de Bilbao), El surrealismo y el suefio en 2013 (Museo Thyssen de Madrid)
0 Somos plenamente libres. Las mujeres artistas y el surrealismo entre 2017 y 2018 (Museo Picasso
de Malaga), por no citar las exhibiciones particulares dedicadas a Mir6, Man Ray, Frida Kahlo o
Dali y Schiaparelli que protagonizan 2018.
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del tiempo, observar hasta qué punto el surrealismo sigue vivo en la sociedad del siglo
XXI'y como se ha mantenido y mantiene; si responde solo a la vertiente provocativa
y escandalosa de esta tendencia (que no es mas que la excusa para la radicalizacion
y consecuente banalizacion de ciertas propuestas) o si ofrece planteamientos profun-
dos en cuanto a la transmisién de conceptos creativos y vitales complejos (la mirada
hacia el yo interior, el enfrentamiento con propios e intimos miedos, deseos, excesos,
etc.; los limites del comportamiento y la actitud impuestos por la sociedad desarrolla-
da, el papel provocador del artista/modelo...).

El primer aspecto que cabe destacar en esta reflexion se ha podido vislumbrar ya con
anterioridad. Se trata de la dificultad para calificar al Surrealismo como experiencia ar-
tistica de vanguardia cuando es, en realidad, un corpus de planteamientos existenciales
que van mas alla de lo meramente estilistico para encarnar un nuevo estilo de vida. Es
en la manera de concebir la personalidad del surrealista donde radica su modo de en-
frentarse al mundo y, con ello, de ofrecer mediante su creatividad ejemplos miltiples
y diversos de encarar el presente, de desafiar los retos del futuro y de proporcionar
al ciudadano inquieto, a través de experiencias globales y sensoriales de contenido
artistico, una alternativa a la creatividad contemporanea. Es comprensible pues que,
a la hora de afrontar el estudio del Surrealismo en su totalidad, tan imprescindible
sea la practica pictorica como la fotografica, literaria, cinematografica, escultérica,
poética, teatral o cualquier otra que pretenda, desde presupuestos préoximos a los
determinados por la teoria surrealista, acercar la expresién consciente (reflexionada o
no) del talento creativo inconsciente del ser humano. Por légica, la moda puede ocu-
par un lugar oportuno en este abanico de opciones y, comenzando a adquirir peso
especifico como fendmeno expresivo de la creatividad del siglo XX alla por los afios
20 gracias a figuras como Coco Chanel (quien reivindica grandes dosis de libertad en
el vestir femenino, con faldas hasta la rodilla, vestidos sueltos, pelo corto...)? tiene
pleno sentido que, antes o después, costura y Surrealismo queden imbricadas en una
misma propuesta.

Por otro lado, es preciso inscribir el surrealismo en un contexto temporal, geografico,
social y politico delicado, a merced de las inestabilidades presentes que vive Europa
y, sobre todo, de las oscuras perspectivas que se arraciman en un horizonte préximo.
Coincidimos con Richard Martin en que el surrealismo «offered a mask that was a kind
of protective helmet against turbulence. Other styles might offer surcease from war,
but no other art could provide the imaginative world of fantasy that the late 1930s
and 1940s required».

Asi visto, el surrealismo, entendido como un vasto contenedor de experiencias vitales,
se reivindica, antes que como refugio, como realidad paralela, exacerbada hacia el
lado opuesto del que dicta la conciencia, la razdn, la realidad en definitiva. También se
entienden de este modo las palabras de Martin al afirmar que «as Fascism flourished,
surrealism flowered»*.

3. Entre la abundantisima bibliografia generada alrededor de la figura de Coco Chanel, ver Chaney, L.
(2011). Chanel: An intimate life. Penguin Books o Alston, I. y Dixon, K. (2014). Coco Chanel. TA|
Books International.

4. Martin, R. (1989). Fashion and surrealism. Thames & Hudson, p. 225.
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Acompasando experiencias

La relacion entre moda y surrealismo, canénicamente entendida, parece comenzar a
mediados de los afios 20, en especial gracias a las fotografias del estadounidense Man
Ray. En efecto, el poeta dadaista Tristan Tzara utiliza algunas de las que Man Ray hace
de varios sombreros de la coleccién de la disefiadora de moda Elsa Schiaparelli —perte-
neciente al invierno de 1933- para ilustrar un escrito titulado D’un certain automa-
tisme du godt, editado en diciembre de ese mismo afio en la publicacion surrealista
Minotaure®. Esta afinidad temprana y tibia se magnifica tiempo después gracias a otro
trabajo de Man Ray, en concreto la fotografia en la que sobre el objeto surrealista de
Oscar Dominguez titulado Brouette (1937), aparece una elegante modelo ataviada
con un vestido de noche de la casa Vionnet, recostada languidamente en la menciona-
da carretilla de madera tapizada de satén®. El refinamiento de la dama y la distincion
disonante del asiento que le sirve de reposo impulsan la vinculacién entre Surrealismo
y moda; vinculo que ird aumentando su intensidad, complejidad y validez con el paso
del tiempo” y del que la propia Schiaparelli es epitome maximo®. De hecho, durante
esa década comienzan a proliferar en los medios escritos las sinergias entre ambos
campos y se vuelven habituales las fiestas y bailes de tematica surrealista, en los que
los asistentes han de caracterizar sus atuendos segtn los principios de la vanguardia.

La iconografia del surrealismo en la moda actual

Junto a Salvador Dali, al que por razones de peso iconografico se dedica un apartado
especifico de este escrito, no cabe duda de que es el ya mencionado Man Ray el artis-
ta surrealista que mas honda huella deja, a través de su peculiar y variado repertorio
formal, en el mundo de la moda contemporanea que aqui se trata de vislumbrar, con
incorporaciones constantes no solo a lo largo del siglo XX, como ha quedado en evi-
dencia, sino también, por lo que se sigue comprobando, del siglo XXI.

Una referencia al trabajo original del americano es la que ofrece Jean Paul Gaultier
en 1999. Consiste en la publicidad de su fragancia Jean Paul Gaultier Classique (cuya
fisonomia merece también especial atencion en cuanto a relectura del Surrealismo
en clave iconogréfica se refiere)’ (fig. 1). Para la misma, el fotografo Jean-Baptiste

5. Escrito en el que establecia analogias sexuales y eréticas entre sombreros y genitales, tanto mascu-
linos como femeninos. Blum, D. E. (2007). Moda y Surrealismo. En Cosas del surrealismo (p. 139),
op. cit.

6. Wood, G. (2007). Cosas del Surrealismo: convertir lo fantastico en real. En Cosas del surrealismo
(p. 6), op. cit.

7. Sobre estas cuestiones se reflexiona en Baudot, F. (2008). La moda del siglo XX. Gustavo Gili
Moda 'y, del mismo autor, Moda y surrealismo. (200?). H. Kliczkowski. También ver Cansu Gursoy,
B. (2012). Fashion and art: The influence of art on fashion and the coexisting relationship in the
20th century western culture. Tesis doctoral dirigida por Maria da Graca Pinto Ribeiro Guedes y
codirigida por Maria Estela de Sousa Pinto Vieira. Universidade do Minho, Escola de Engenharia 'y
Vaquero Argtielles, I. (2007). El reinado de la Alta Costura: la moda de la primera mitad del siglo
XX. Indumentaria. Revista del Museo del Traje, n°0, 123-134.

8. Un recorrido exhaustivo por los vinculos entre la disefiadora, su adscripcion al surrealismo y su
influjo en la moda actual se ofrece en Mufoz, L. (2018). Desde Schiaparelli hasta nuestros dias.
Entre pasado y presente en términos de moda y surrealismo. Locus Amoenus, n°16, 297-320.

9. El trabajo vanguardista de Elsa Schiaparelli deja una evidente huella en la perpetuacion de la ico-
nografia surrealista en el caso a que nos referimos. No en vano, una réplica del frasco de perfume
Shocking (1937) de la disenadora (fig. 1) es actualizada por Jean Paul Gaultier en 1993 para el lan-
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Mondino realiza un estudio, actualizado, de |la famosa fotografia de Man Ray Noire et
blanche, de 1926 (fig. 1), en la que el rostro palido y delicado de la musa Kiki de Mon-
tparnasse reposa sobre una repisa y contrasta con la dureza de formas y la opacidad
de una tribal mascara africana. En la propuesta de Mondino para Gaultier, es el frasco
del publicitado perfume el que se opone al 6valo facial de una modelo de aspecto
misterioso y embriagador que, o bien lo sujeta languidamente con su mano (fig. 1) o,
en otra version de la campana, semioculta su rostro entre sus dedos™. Todo, ademas,
se presenta en blanco y negro, como en el daguerrotipo original, manifestando unos
paralelismos evidentes que, eso si, no pasan de la afinidad estética entre ambas obras,
pues la manifestacion, por parte de Man Ray, de un elemento cultural y artistico
como el primitivo no occidental, que se estaba empezando a dar a conocer —con gran
éxito— en Europa, en oposicion visual y reivindicacion (por oposicion) al refinamien-
to, cosmopolitismo y delicadeza de la mujer occidental; todo ello, como decimos,
desaparece en la propaganda del perfume, tan solo centrado en el protagonismo de
este y en su asociacion simbdlica con los valores de magnetismo, misterio, atractivo y
sensualidad oscura que proyecta y potencia en la modelo que lo acompana®*.

Man Ray es autor, por afadidura, de algunas otras de las imagenes mas iconicas del Figura 1.
Surrealismo; aquellas que han conseguido trascender el tiempo y sus motivaciones De izquierda a derecha:

.. . . . . . . Perfume Shocking (1937) de
originales para ser recreadas, manipuladas, distorsionadas e, incluso, objeto de juegos Elsa Schiaparell; perfume Jean

y bromas, lo cual es sefial inequivoca de su calado fuera de la élite artistica y de su Paul Gaultier; Noire et blanche
apropiacion popular, pero también del despojamiento de su sentido simbélico encerra- (1926) de Man Ray y fotografia
do, pasando a considerarse como meros homenajes a la figura de un artista universal y publicitaria para Jean Paul Gaultier

Classique (1999) de Jean-Baptiste

reconocido antes que como aportaciones clave a la historia de la iconografia artistica. Mondi
ondino.

Muchas de ellas responden, en ese sentido, a ciertos de los topicos o fetiches tipica 'y
superficialmente surrealistas; base compositiva con la que se da forma a la obra, pero
se frivoliza con su sentido originario, tales como el suefio, la erotizacion de la mujer,
la doble imagen, la fuerza de la mirada, el valor y poder iconico de la mano, etc. La

zamiento de su perfume Jean Paul Gaultier Classique. Sin embargo, como deja ver Thimo te Duits,
«esta presentacion perdié mucha de la fuerza del original de Schiaparelli, al faltarle la combinacion
del simbolismo surrealista de Mae West con el maniqui de sastre». Duits, T. te. (2007). Shocking.
Surrealismo y moda en la actualidad. En Cosas del surrealismo (p. 177-178), op. cit. Aprovechamos
el momento para recordar que es el maniqui, también, un fetiche recurrente en las vanguardias
historicas, tanto para los surrealistas como, por ejemplo, para el metafisico Giorgio de Chirico.

10. Asemejandose, en este caso, a otra fotografia de Man Ray: el retrato de Dora Maar de 1936.

11. http://fashionista.com/2013/11/jean-paul-gaultier-fragrance-ad (consulta: 14 de marzo de 2021).
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citada Noire et blanche es buen ejemplo de ello como también lo son las fotografias
Le violon d’Ingres (1924) o Les larmes (1932-1933), por citar dos de sus mas famosas.
Precisamente aprovechando tanto la potencia inmortal de estas imagenes como su
caracter siempre novedoso y su reconocimiento general en el imaginario colectivo, el
disefiador Jean Charles de Castelbajac hace en el otofio-invierno de 2011 un homenaje
al artista estadounidense a través de la coleccion Woman/Ray, en cuyos vestidos de
coctel y largas faldas estampa las efigies antes citadas (fig. 2). No conforme con ello,
amplia el reconocimiento a la aportacion iconografica surrealista (en su caso hacia el
siglo XXI) merced a vestidos con esqueletos impresos y sombreros de fieltro de los que
parecen emerger calaveras, asi como con manos®, labios, orejas, ojos o craneos en los
tocados que complementan la indumentaria de las modelos en la pasarela®® y cuya
servidumbre hacia el Surrealismo es innegable.

I - |

= e

| LP:A

1

Figura 2. René Magritte es, junto a los ya citados, otro nombre capital de la historia del surrea-

Jean Carles de Castelbajac, lismo que, por razones evidentes, tampoco queda fuera del poder de influencia que

coleccion Woman/Ray, otoio- . T . . . .

o ejerce sobre otras disciplinas creativas. Su mirada realista, que no naturalista, sobre el

invierno de 2011. ) . L .
mundo real/racional y el surreal/imaginario/irracional encuentra un escenario con-
fortable en las nubes esponjosas y blancas sobre cielos azules que pueblan varios de
sus lienzos. La serie L'empire des lumiéres es, no la Gnica, pero si probablemente una
de las mas conocidas representaciones de esta tipologia [junto a La tempéte (1931),
La malédiction (1931) (fg. 3), L'avenir des statues (1937), La corde sensible (1960)
o Le beau monde (1962), entre otras muchas] y es también la que ha permitido la
perpetuacion, en el campo de la moda, de la iconografia del celaje nuboso tan carac-
teristico de Magritte. Asi ocurre en la coleccién masculina que John Galliano realiza

12 Motivo que ya habia utilizado en su bolso-mano de 1984. Ver http://tenmag.tumblr.com/search/
castelbajac (consulta: 15 de marzo de 2021). También las emplea, enguantadas en negro, en las
hombreras de un traje masculino de la coleccion Woman/Ray, asi como en forma de corpifio
femenino, abrazando y cubriendo los pechos de una modelo.

13. http://www.thefashionspot.com/runway-news/128384-jean-charles-de-castelbajac-fall-2011-
runway-review/ o http://celebritytapessex.blogspot.com.es/2011/06/jean-charles-de-castelba-
jac-gets.html (consulta: 15 de marzo de 2021).
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para la primavera-verano de 2013, en la que campan los trajes y zapatos estampados
con nubes y los sombreros hongos, identificativos también del autor belga™ (fig. 3).
Por desgracia, no se trata mas que de la banalizacion de algunos de los clichés que so-
porta la iconografia surrealista (en este caso la de Magritte), de manera que antes de
hablar de homenaje al simbolo y a lo que este representa, es mas factible referirse a un
empleo superficial y chistoso de una serie de motivos que, mas alla de su peculiaridad,
nacieron originados por unas motivaciones concretas que ahora parecen ignorarse o,
peor alin, desconocerse.

El sueno de Dali

Ese mundo etéreo de Magritte, en el que flota y se funde lo fisico y real con lo ima-
ginado, sofiado o deseado del inconsciente es el campo nutricio del arte surrealista. Y
que este se alimenta, en un importante porcentaje, de los sentimientos, pulsiones y
pensamientos que genera la figura femenina como parte de esa fantasia entre posible
e imposible no es nada nuevo. De hecho, es cimiento capital de tantas de las imagenes
con las que esta vanguardia juega en una y mil formas. Sin embargo, conocedores del
papel que los instintos desempefian en su conformacion y, de entre ellos, del carac-
ter polémico y tabl del sexo, no es de extrafiar que la mujer, y en concreto algunas
partes de su anatomia, dibujen una proporcion fundamental de la iconografia del
surrealismo. De entre dichas zonas no son las genitales las mas recurrentes, prefirién-
dose aquellas que, evocando las mismas pasiones y deseos, las expresan de modo
mas erotico que sexual. Piernas, ojos, manos, pies, orejas, pechos o labios gozan asi

de enorme predicamento entre los artistas surrealistas, siendo Salvador Dali uno de
los que mas partido saca a este asunto, que aborda desde lo biolégico, lo lidico, lo

voluptuoso, lo fetichista, lo alimenticio o lo maternal, por citar algunas de las facetas
desde las que lo trabaja.

Figura 3.

. . e P De arriba abajo: L lédicti
recrear con los de la actriz Mae West un sofa*’; expresion fisica ademas de su recurren- ¢ ariina abaa: L MAAICnon
(1931) de René Magritte y modelo

cia a laimagen doble. También cre6 con ellos el broche Labios de rubi en 1949, susti- de la coleccién masculina de John
tuyendo los dientes por perlas sobre montura de oro. En este ejemplo, la capacidad Galliano, primavera-verano de

Los labios, en concreto, fueron objeto de atencion preferente de Dali, quien llegd a

para transformar en fetiche sexual la boca de la mujer se produce al oponer los labios 2013.
de rubi, de aspecto carnoso, con la dureza de los dientes/perlas. Esta contraposicion

de contrarios, como es logico, contribuye a disociar, provocar extraieza y, en conse-

cuencia, deseo.

Ademas de Dali, también interes6 este simbolo a otros artistas como Valentine Hugo
en Des gueules (1934) e incluso a André Breton, padre del surrealismo, quien ilustrd
el segundo manifiesto de la vanguardia, de 1929, con ellos. Sin embargo, aun siendo
el sofa-labios de Mae West probablemente el ejemplo mas repetido, conocido y pro-
totipico del surrealismo en lo que a este emblema se refiere, no es el (inico que llama la
atencion. De hecho, hay otro que, para el ambito de la repercusion de esta vanguardia
en la moda que aqui nos ocupa, se erige en mas significativo y trascendental. Se trata
de la pintura A I'Heure de I'Observatoire: Les amoureux, pintada por —una vez mas-—

14. http://showstudio.com/collection/john_galliano_paris_menswear_s_s_2013/show_report (con-
sulta: 5 de abril de 2021).

15. De madera y satén, hecho en colaboracién con Edward James en 1938.
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Man Ray*® en 1934. Los labios delgados, rojos y alargados, protagonistas absolutos
de esta obra, se convertiran, con el tiempo, en simbolo del Surrealismo y, con ello, en
elemento representativo, en cualquier época y disciplina, de sus significados erdticos o
sensuales, femeninos, en definitiva. En moda, fue en 1966 cuando Yves Saint Laurent
confecciond un vestido con dos grandes labios a la altura del pecho, exhibiendo pro-
vocacion y cargando las tintas sobre la sexualidad del cuerpo femenino. Tiempo des-
pués, en 1971, retom6 la idea en un abrigo y un vestido completamente salpicados de
labios carmesi (fig. 4). A finales de esa misma década, en 1979, Hubert de Givenchy
los empled, bordados en hilo dorado, sobre las mangas de una torera negra®”. Y ya por
fin, en tiempos mas recientes pero con idéntica carga de femineidad, los ha utilizado
Diane von Furstenberg en su surtido de bolsos*® Caroline lips (con cierre metalico en
forma de boca) y Tonda lips (con estampado impreso de labios) [otofio-invierno de
2012]* (fig. 4), Prada en el estampado de las faldas de su coleccién primavera-verano
de 2000%, Charlotte Olympia en la puntera de sus zapatos de tacon Kiss me Dolores**
(fig. 4), en la cuiia de los Kiss me Carmen o en el empeine de los Kiss me Valentina*
(2012); Agatha Ruiz de la Prada en sus vestidos, blusas, faldas y pantalones de la
propuesta otorio-invierno de 2014%; Moschino en los estampados de su coleccion pri-

Figura 4.

De izquierda a derecha: Yves
Saint Laurent, coleccion 1971 y
coleccion primavera-verano de
2004; Charlotte Olympia, zapato
Kiss me Dolores, 2012; Diane von
Furstenberg, bolso Caroline lips,
otono-invierno de 2012 y Lulu
Guinness, bolso-labios.

16. Autor también, por cierto, de fotografias como Le baiser (1935), con los labios como protagonistas.

17. Como dato auxiliar, mencionemos que Givenchy fue ayudante del taller de Elsa Schiaparelli entre
1947 y 1951, lo que puede explicar este tipo de afinidades figurativas.

18. Confeccionados en satén, piel de serpiente, ante, cuero o pelo de becerro en infinidad de colores.

19. A esta coleccion pertenecen también vestidos, pafiuelos, botines, blusas, botas, cinturones
o collares con motivos de labios, asi como otros bolsos de mano de inspiracion surrealista, por
ejemplo aquellos en forma de esferas de reloj, cielos con nubes, diales telefonicos, globos te-
rraqueos, corazones, cerraduras o piezas de domind y puzle. http://www.purseblog.com/dvf/
fashion-week-handbags-diane-von-furstenberg-fall-2012/ (consulta: 23 de febrero de 2021). La
propia Furstenberg ya habia dado muestras previas de su interés por el Surrealismo en la campana
publicitaria de la coleccion primavera-verano de 2012 en la que homenajeaba, de manera explicita,
la pintura de Dali Vestiges ataviques aprés la pluie (c. 1934). En ella, sus modelos posaban frente
a inmensos paisajes desolados y desérticos, con espejos ovalados cubriendo sus caras. Ver http://
herblog.com/2012/04/diane-von-furstenbergs-dali-inspired-ss-2012-campaign/ y http://www.
dailymail.co.uk/femail/article-2097169/Fashion-imitating-art-Diane-von-F-rstenbergs-surrea-
list-Dali-Versaces-Botticelli-tribute.html (consulta: 5 de abril de 2021).

20. Bolton, A.y Koda, H. (2012). Schiaparelli and Prada: imposible conversations. The Metropolitan
Museum of Art. El estampado tuvo tanto éxito que la marca decidié reeditarlo en 2012, con pren-
das como un top de seda negro o un vestido blanco, ambos estampados con labios rojos.

21. http://www.sickathanaverage.com/2012/06/shower-your-feet-with-kisses-in-the-charlotte-
olym.pia-kiss-me-dolores-heels.html (consulta: 31 de marzo de 2021).

22. Asi como en cinturones, bolsos de mano, mocasines, bailarinas y zapatillas deportivas.

23. http://www.telva.com/estaticas/especiales/pasarela-cibeles/2014 /otono-invierno-2014-2015/
agatha-ruiz-de-la-prada/desfile.html 'y  http://www.vogue.es/desfiles/otono-invierno-2014-2015-
mercedes-benz-fashion-week-madrid-agatha-ruiz-de-la-prada/9498 (consulta: 31 de marzo de 2021).
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mavera-verano de 2004 o de nuevo Yves Saint Laurent en vestidos negros cruzados
y blusas blancas abullonadas, ambos salpicados de rojos labios, en su muestrario para
la primavera-verano de ese mismo 2004% (fig. 4).

Una de las revisiones mas literales, con respecto a este motivo, de las realizadas recien-
temente, ha sido la de Lulu Guinness, autora de un bolso de mano idéntico a los labios
del sofa en homenaje a Mae West de Dali (fig. 4). Convertido en icono de la marca
y de la propia disefadora, es sefia de identidad de los valores de Lulu Guinness, que
combinan feminidad, fuerza, sensualidad y poder a partes iguales. Si bien revisado
en todos los colores imaginables, en piel o charol, incluso tachonado de cristales o
reproduciendo en su superficie la bandera britanica, su aspecto carnoso y sensual no
deja lugar a dudas ni de su inspiracién ni de sus intenciones seductoras®. Queda en
evidencia que, tanto este caso como las revisiones precedentes que, en el mundo de la
moda, se han hecho de los labios como leitmotiv de colecciones o piezas, mantienen,
probablemente por lo estable y obvio de su vinculacién historica, la asociacion de la
boca femenina con la faceta erética de la mujer, de modo que la relectura que de este
fetiche surrealista se ha hecho a lo largo del tiempo, tanto en pintura como en otras
disciplinas creativas, se ha mantenido fiel a las intenciones originales.

Los labios, como icono fetichista de atraccion para el artista surrealista, corren parejos
en influencia y recurrencia a los ojos, grandes, abiertos, casi desorbitados, con los que
el subconsciente se abre paso desde las profundidades y a través de los cuales conec-
tamos con mundos distantes. El ojo, a diferencia de los labios, ofrece muchas mas
lecturas simbblicas al creador surrealista, lo que justifica su predileccion por su repre-
sentacion. Es para Luis Bufiuel (Un chien andalou, 1929) simbolo de los sentidos a tra-
vés de los que percibimos el mundo, razén por la cual es licito cortar, rasgar y romper
con él para dar paso a experiencias no sensitivas sino racionales e irracionales, que nos
ofrezcan una panoramica completa de lo que es la vida humana. Segln los expertos
en el estudio del surrealismo, el ojo despejado y fijo, no parpadeante, lo es también de
Dios, que acecha, persigue y castiga el pensamiento y la actuacién de hombre. Es por
ello que, o bien se destruye (como en la secuencia onirica de Spellbound, de Alfred
Hitchcock, disefiada por Dali en 1945 -y que incluye la obra E/ 0jo-) o bien se exhibe
como exponente de maneras ancestrales de encarar la moral, la religién o la ética;
sistemas que el surrealista denuncia, boicotea y trata de superar con sus propuestas.
El ojo es también el testigo tanto del paso del tiempo (E/ ojo del tiempo de Dali, un
broche de platino con diamantes y rubies en cabujon y reloj de esfera esmaltada, de
1949) como de los acontecimientos de los hombres en la rueda de la historia (La roue
de la lumiére, de Max Ernst, parte de la carpeta Histoire naturelle, de 1926; Le faux
miroir, de Magritte, de 1928). Es, ademas, el simbolo del voyeur que los artistas su-
rrealistas llevan dentro y, por tanto, herramienta para alcanzar la belleza y también la
perversion. Puede ocurrir, como en el caso de Man Ray (Indestructible object, de 1923
o Les larmes, de 1932-1933), que el ojo (femenino en su caso) sea recuerdo de una
relacion amorosa fallida a la que hay que poner término de modo brutal y expeditivo,
cortando simbélicamente a la mujer despiadada y poniendo punto final a las ansias

24 https://fashionmayann.wordpress.com/2012/07/ (consulta: 5 de abril de 2021).

25. Lo curioso de esta tltima oferta es que es una reedicion de aquella otra, practicamente idéntica, de
la misma casa, pero fechada en 1971. Ver http://www.wornthrough.com/2015/07 /parisian-in-
sights-yves-saint-laurent-1971-the-scandal-collection/ (consulta: 31 de marzo de 2021).

26. http://www.stylevaultdubai.com/?p=1011 (consulta: 7 de abril de 2021).
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vengativas del ultrajado. La idea de la mujer manipuladora, embaucadora y fatal, tan
cara a los surrealistas, adquiere carta de naturaleza a través de tan «inocente» érgano.

Claude Cahun o Herbert Bayer también recurren a esta iconografia 6ptica en algunos
de sus trabajos, confirmando alin mas si cabe la validez de este motivo como parte
sustancial del repertorio surrealista. Y es precisamente ese protagonismo, ademas de
su indudable poder seductor, el que ha posibilitado que el ojo haya seguido siendo, en
la Historia del Arte, protagonista de nuevas y numerosas obras, incluso en el ambito
textil que aqui interesa. Uno de sus usos mas proximos, formal y simbdlicamente ha-
blando, al surrealismo, aparece en la coleccion Shakespeare de Yves Saint Laurent (oto-
fio-invierno de 1980). El disefiador francés rinde tributo a los grandes maestros de la
literatura mundial de todos los tiempos usando referencias estampadas de algunos de
sus escritos y es ahi donde se encuadra una chaqueta de terciopelo azul bordada con
un gran par de ojos a la altura del pecho, bajo los cuales puede leerse Les yeux d’Elsa,
titulo de un poema de Louis Aragon dedicado a Elsa Schiaparelli¥’. Mas alla de esta
reinterpretacion, en clave de homenaje, de un motivo surrealista, los disefiadores ac-
tuales se han limitado, faltos de originalidad, a copiar un elemento daliniano de gran
predicamento —el broche E/ ojo del tiempo- y a usarlo sin cambio, alteracién o nueva
intencion, en varias colecciones recientes. Si bien la presencia e influencia surrealista
luce més fuerte que nunca, la capacidad de innovacion de la moda contemporanea
queda en entredicho con este empleo literal, manido y sin nuevos discursos simbélicos
asociados a una pieza sobradamente conocida. Entre las casas que caen en la facilidad
del recurso y del recuerdo de Dali se encuentran Dior (muestrario de alta costura para
la primavera-verano de 1999), Lanvin (en la coleccién capsula Les yeux d’Elsa en el
otofio-invierno de 2012)* (fig. 5), Schiaparelli (también en su coleccion de haute
couture para el otofio-invierno de 2015)* (fig. 5) o Gucci, en su propuesta para la
primavera y el verano de 2016%.

Tan solo algunas marcas han ido un paso mas alla y, sin modificar el imaginario surrea-
lista, al menos le han dedicado al ojo todo su repertorio creativo, como ocurre con la
coleccion capsula Eye de la marca Kenzo (otofio-invierno de 2013), que incluye ojos
interrogativos y enigmaticos en abrigos, faldas (fig. 5), botines, cazadoras, pantalones
o jerséis, entre otras prendas®’. Algo similar realiza la marca Lulu Guinness en el otofio
de 2013, con sus bolsos de mano en forma de 0jo* y también Charlotte Olympia en

27. El terciopelo azul de la chaqueta y el tipo de bordado, dorado y plateado, se inspiran ademas en
algunos de los modelos que Elsa Schiaparelli disefid en 1938 para su coleccion de invierno Zodiac.
Ver http://coutureallure.blogspot.com.es/2010/04/yves-st-laurents-nod-to-elsa.html (consulta:
6 de abril de 2021).

28. Esta coleccion, que es una nueva referencia al poema de Aragon, ya utilizado décadas atras como
homenaje a Schiaparelli por Saint Laurent, se completaba con otras referencias claramente surre-
alistas, tales como broches, cinturones y collares en forma de labios o manos. Ver https://sybilia.
wordpress.com/2012/11/25/lanvin-and-surrealism-les-yeux-delsa-jewellery-collection/  (consul-
ta: 7 de abril de 2021).

29. http://www.theglassmagazine.com/fall-2015-haute-couture-schiaparelli/ 'y http://greysolon.
com/blog/2015/07/09/schiaparelli-bright-and-shiny/ (consulta: 6 de abril de 2021).

30. Su aportacion incluye, también, reproducciones del broche Labios de rubi, de Dali. http://www.
allure.com/beauty-trends/blogs/daily-beauty-reporter/2015/09/gucci-spring-2016-beauty.html
(consulta: 6 de abril de 2021).

31. http://lolitaabrahamfashion.com/category/kenzo-aw2013-2014-kenzo-fall-2013-eye/ (consulta:
6 de abril de 2021).

32. http://www.popsugar.com/fashion/photo-gallery/30849589/image/30849599/
Wink-wink-Were-loving-surrealist-accent-Lulu-Guinness (consulta: 7 de abril de 2021).
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FASHION EDIT =
su coleccion Eyes for you (pre-otofio de 2014), un conjunto de bailarinas (negras, Figura 5.
melocotdn o amarillas) y bolsos de mano bordados con inmensos ojos abiertos. De izquierda a derecha: Lanvin,

coleccion capsula Les yeux
D ’Elsa, otono-invierno de 2012;

El recorrido por la historia de la moda a lo largo de los siglos lo es también de sus so- Schiaparelli, coleccion de alta

ciedades y, por tanto, el de sus creencias, modos de vida, situacion econémica, influjo costura, otofio-invierno de 2015
moral y demas variables que, como al vestir, soportan y modelan cada uno de los as- y Kenzo, coleccién capsula Eye,
pectos en que el ser humano se expresa y define. De este modo, las generaciones van otofio-invierno de 2013.

dejando constancia a sus iguales del futuro un retrato fiel de como y por qué fueron,
forjando un legado cultural del que, a medida que pasa el tiempo, es mas y mas facil
beber. Ese parece haber sido el peligro corrido por el disefio de moda de la contempo-
raneidad el cual, buscando la inspiracion, ha tendido y tiende a dejarse arrastrar, o por
el plagio descarado, o por el sutil homenaje, cayendo en ambos casos en una flagrante
falta de innovacion. Temporada tras temporada, disefiadores y maisons de reconocido
e histérico renombre revuelven la marmita del pasado, mas o menos lejano, mas o
menos popular, para rescatar figuras, nombres o motivos y, con ellos, influencias que
plasman en sus nuevos disefios. Dicha «inspiracion» puede llegar del mundo de la
naturaleza®, de la historia*, del folklore o del arte, bien sea cinematografico, literario,
musical... y provenga de la Edad Media, el Barroco o, como en este caso, la vanguar-
dia surrealista. Los ejemplos apuntados evidencian la capacidad nutricia del Surrealis-
mo en la moda del siglo XX y XXI, si bien més alla de la capa superficial que se apropia
de iconos compartidos con el surrealismo (insectos, ojos, manos...) o, directamente,
de fragmentos de obras surrealistas (caso de Man Ray en el trabajo de Castelbajac),
los disefadores no parecen capaces de trascender lo trillado y, o bien ofrecer una relec-
tura de estos simbolos en clave actual, o bien subvertirlos (rasgo este bien surrealista,

33. Ver, a este respecto, el perfil de Instagram de Jill Sherman, experta en encontrar vinculos entre
moda y naturaleza. https://www.instagram.com/fashion.biologique/ (consulta: 23 de junio de
2022).

34. Byzance fue una de las colecciones de Karl Lagerfeld en 2010, Elie Saab se inspir6 en el Barroco
para su coleccion de alta costura de primavera-verano de 2013 o Valentino en el siglo XIV en su
homénima de 2016, por citar solo algunos ejemplos.
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por otro lado) para que su capacidad de sorprender y epatar a los espectadores los
convierta en relecturas de lo histérico, pero también en hijas de su tiempo.

Si bien por cuestiones de manejabilidad del texto este pone aqui punto final a esta
breve aproximacion a los vivos vinculos visibles entre la iconografia surrealista histo-
rica y la moda actual, lo cierto es que el tema esté lejos de haber exprimido todos
sus frutos posibles, pues las referencias pueden ser (de hecho, son) mas abundantes
y variadas de lo aqui exhibido, mereciendo en ellas un capitulo fundamental el papel
dinamizador, innovador y puntero de la disefadora Elsa Schiaparelli, en quien conflu-
yen auténtico surrealismo —impulsado incluso por la colaboracién con figuras como
Salvador Dali, Meret Oppenheim o Jean Cocteau- y aportaciones textiles de relevan-
cia para la definicion de la moda como un capitulo mas a tener en cuenta dentro de la
Historia del Arte del siglo XX. Asi pues, dejamos abierta la puerta a proximos trabajos
en los que completar y aquilatar este enérgico ejemplo de interconexion artistica.

Referencias

Alston, I. y Dixon, K. (2014). Coco Chanel. TA] Books International.
Baudot, F. (2008). La moda del siglo XX. Gustavo Gili Moda.
Baudot, F. (200?). Moda y surrealismo. H. Kliczkowski.

Bolton, A. y Koda, H. (2012). Schiaparelli and Prada: imposible conversations. The
Metropolitan Museum of Art.

Cansu Gursoy, B. (2012). Fashion and art: The influence of art on fashion and the
coexisting relationship in the 20th century western culture. Tesis doctoral dirigida
por Maria da Graca Pinto Ribeiro Guedes y codirigida por Maria Estela de Sousa
Pinto Vieira. Universidade do Minho, Escola de Engenharia y Vaquero Argiielles, I.

Chaney, L. (2011). Chanel: An intimate life. Penguin Books.

(2007). Cosas del Surrealismo. Surrealismo y disefio (catalogo de exposicion). VEA
Publications y Museo Guggenheim Bilbao.

(2007). «El reinado de la Alta Costura: la moda de la primera mitad del siglo XX».
Indumentaria. Revista del Museo del Traje, n°0, 123-134.

Martin, R. (1989). Fashion and Surrealism. Thames & Hudson.

60 2/l [+Disefio 2022



I+Disefio
Revista Internacional de Investigacion, Innovacién y Desarrollo en Disefio / ISSN 1889-433X

Propuesta de salvaguarda del
Patrimonio Cultural Inmaterial desde
el enfoque del Slow Design. Caso:

el maguey como patrimonio

Proporsal for the safeguarding of the intangible
Cultural Heritage from the Slow Desing
approach: the heritage of the maguey

Magali Mora Torres
Universidad Auténoma del Estado de México
maghalymora@gmail.com

Resumen

Discutir o dialogar sobre el patrimonio cultural, remite necesariamente a un pasado
cultural, que da cuenta de los pueblos originarios y su esplendor, sin embargo, en las
Gltimas décadas y a raiz de la aplicacion de la Agenda 2030, emitida por la Organiza-
cion de las Naciones Unidas (ONU), el tema se ha convertido en una prioridad a partir
de la generacion de estrategias para cumplir con el desarrollo sostenible.

El objetivo de este texto es mostrar una propuesta desde la disciplina del disefio grafi-
co, retomando el enfoque del Slow Design para conformar un andamiaje teérico me-
todolégico que pueda ser aplicado en casos de salvaguarda del patrimonio inmaterial
de los pueblos originarios. Los antecedentes teérico conceptuales que se consideran
para dicha propuesta son los realizados desde la UNESCO, asi como el desarrollado
por los investigadores de expertis en el rea: Hilario Topete y Laura Arizpe en el caso
especifico de México.

De inicio, se describe el concepto de patrimonio, sus tipos e interacciones desde una
mirada del Disefio, posteriormente se explica la teoria de la sustentabilidad aplicada
en el disefio, encontrando al Slow Design como enfoque para trabajar las necesidades
de los pueblos originarios que han sufrido condiciones de vulnerabilidad (han sido
vulnerados) en Latinoamérica, y finalmente se expone un caso trabajado como ex-
periencia: El patrimonio cultural del pulque (bebida de origen también ancestral) lo
cual permite establecer un referente desde la mirada del Disefo.
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Abstract

Speaking of Cultural Heritage sometimes refers to the past of peoples and their splen-
dor, however, in recent decades and as a result of the application of the 2030 Agenda,
issued by the UN, the generation of strategies for achieve sustainable development.
The objective of this text is to show a proposal from the discipline of graphic design,
taking up the approach of «Slow Design» to form a methodological theoretical scaf-
folding, applied in cases of safequarding the intangible heritage of Latin American
peoples. The antecedents that are considered for this proposal are the works from
UNESCO, as well as the work developed by Hilario Topete and Laura Arizpe in the
specific case of Mexico.

It is developed in some sections where, at first, the concept of heritage is described,
its types and interactions from the perspective of the designer, later the theory of sus-
tainability applied to design is explained, finding slow design as an approach to work
the needs of vulnerable peoples in Latin America and finally a case worked from the
experience of the designer is presented.

Keywords: Graphic Design, Intangible Cultural Heritage, Slow Design, Vulnerable
Groups, Sustainable Development.

Introduccién

Lo Organizacion de las Naciones Unidas nace el 24 de octubre de 1945, teniendo
como integrantes a 193 Estados miembros que representan una Asamblea General
en donde se discuten problemas comunes para encontrar soluciones compartidas que
benefician a la Humanidad (ONU, 2022). Partiendo de la misma, otras instancias
como la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cul-
tura: UNESCO, han decidido trabajar en relacién a la Agenda 2030 del Desarrollo
Sostenible e incluir tematicas especificas a los contextos de cada continente.

El Desarrollo Sostenible es una propuesta para determinar puntos importantes para
mejorar la calidad de vida de la sociedad en general y se compone de 17 Objetivos
denominados ODS, entre los cuales se encuentran: fin de la pobreza, igualdad de
género, educacion de calidad, energia asequible y no contaminante, trabajo decente
y crecimiento, reduccion de desigualdades, ciudades y comunidades sostenibles, pro-
duccién y consumo responsables, entre otros (ONU, 2022).

Para la UNESCO, la sostenibilidad o desarrollo sostenible se define como «el desarrollo
que satisface las necesidades del presente sin comprometer la habilidad de genera-
ciones futuras». Desde esta mirada, debe entenderse a la sostenibilidad como un
sinénimo de la sustentabilidad y que a lo largo del texto abordaremos para explicar al
desarrollo sostenible (UNESCO, 2021).

Dice por su parte Enrique Left (1999) que la sustentabilidad esté asociada con los
valores de la vida, la justicia social y el compromiso de generaciones futuras, tal como
lo enuncia la UNESCO. Este discurso esté vinculado a la crisis ambiental que presenta
la modernidad y que cuestiona en repetidas ocasiones los paradigmas ontolégicos,
epistemologicos y éticos de las diversas disciplinas del conocimiento.
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Asi, entendemos que la sustentabilidad o el desarrollo sostenible no son paradigmas
nuevos, si bien en la actualidad se desarrolla una discusion mas consiente de la nece-
sidad de alcanzarlos, desde 1972 Victor Papanek expone las necesidades de la misma
desde la mirada del disefiador como creador y satisfactor de necesidades humanas a
partir de la comunicacion visual (Papanek V., 1977). Hoy, en medio de la crisis ecol6-
gica, econémica y cultural, nacen diversos enfoques que se apoyan de las propuestas
de Papanek y se adaptan a las necesidades y contextos actuales.

Es asi como al paso por la modernidad, las necesidades humanas se van develando
un poco distintas a las conocidas, ya no solo se trata de responder a cuestionamien-
tos del jqué comer? como fundamento primordial de la subsistencia del hombre,
sino de preguntar de forma integral, sobre todo aquello que rodea a un cuestiona-
miento inicial. Por lo anterior, la crisis ambiental ha develado problemas de valores
compartidos y falta de cohesion social y apropiacion de los espacios habitables,
mismos que se expondran mas adelante y que pueden relacionarse a la construccion
de identidades sociales en un contexto de reconocimiento del patrimonio cultural.
La identidad es un factor que permite reconocer a los propios, al grupo al que per-
tenecemos y diferenciarse de los ajenos, de los otros; construida desde las acciones,
la memoria y los objetos que han sido significados dentro de una temporalidad y
un contexto. Al reconocerse como parte y dentro de una misma identidad, los in-
dividuos somos capaces de generar solidaridad y construir desde la colectividad el
desarrollo sostenible.

Sin embargo, en las Gltimas décadas, la reconstruccion de identidades ha formado
parte de la crisis que atraviesa el mundo, y retomarlas e investigarlas se ha convertido
en un trabajo esencial para poder rescatar elementos que permitan generar cohesion
social para erradicar problematicas socio-culturales, ambientales y econémicas de ma-
yor impacto en el mundo.

El patrimonio, se ha convertido en vestigios del pasado que, podria permitir recon-
figurar las identidades y temporalidades desde el propio valor del ser, dentro de
la diversidad cultural que permita a su vez, una transicién a un futuro sustentable
(Leff, 1999). En este sentido, el disefio grafico se integra a diversas disciplinas
del conocimiento buscando aportar estrategias desde la comunicacion visual para
integrar a las identidades, resguardar la memoria y configurar nuevas formas de
vida, de manera mas consiente sobre el mundo que habitamos. A su vez, el Slow
Design, es un enfoque que nace en 2002 a partir de la propuesta de sustenta-
bilidad de Papaneck (1995) y que busca demostrar que el disefo puede generar
objetos en beneficio de la sociedad y no s6lo como elementos de consumo. Basado
primordialmente en la personalizacién de objetos que cumplen con el objetivo de
satisfacer necesidades, que sean duraderos, asi como comprometidos con el medio
ambiente y la sociedad.

En los siguientes apartados, se muestra un acercamiento a un marco teérico concep-
tual que integra una propuesta desde el disefio grafico y un esbozo en la aplicacion
del mismo para discutir sobre los alcances del enfoque y los beneficios dentro de la
salvaguarda del patrimonio en un contexto mexicano en la comunidad de Jiquipilco,
Estado de México.
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Discusién

1. Sustentabilidad y Desarrollo Sostenible en el Disefio

Discutir sobre el término de la sustentabilidad es dialogar sobre una forma de vida
que llego junto a la modernidad para cambiar las formas de pensar, actuar y crear
a raiz de las crisis econémica, ecolégica y cultural que se vive a nivel mundial. Se
presenta un breve resumen sobre cémo el disefio como disciplina se muestra y actda
frente a la crisis medioambiental, misma que lleva a la Organizacion de las Naciones
Unidas a reconocer en 1992 que existen tres esferas relevantes en la construccion
del paradigma de la sustentabilidad: la econémica, la ecolégica (o ambiental) y la
cultural, asi como buscar el equilibrio entre los tres elementos y el contexto en que
se estudian (Shen, 2022). En relacion a lo anterior, Enrique Left (1999) exhibe que la
sustentabilidad permite repensar la relacion que existe entre la cultura y la naturaleza,
implicando un proceso de apropiacién cultural que se funda en la capacidad de vida
del planeta que habitamos. Al discutir esta idea dentro del contexto del ejercicio del
disefio, es importante considerar estas relaciones, tomando en cuenta que la accion
de disefar implica conocer y hacer uso de elementos que son significados dentro de
un contexto histdrico y temporal. Disefiar conlleva también un ejercicio que modela
desde sus premisas una forma de ser y actuar en los ambitos socio-cultural, ecolégico
o medio ambiental, asi como econémico. Entonces, se entiende al disefio como una
aplicacion practica y natural que pertenece a las cualidades humanas que permiten
modificar el contexto desde ciertas normas que han sido aprendidas dentro de una
época, ideologia o intereses de quien disefia (Angtlo, 2013).

La crisis del medio ambiente, ha llevado a la disciplina del disefio a reflexionar y co-
rregir errores que han ido en contra de la supervivencia de la raza humana (Angdlo,
2013). Dicho de otra manera, el disefio nace bajo el régimen de produccién y ha
tenido que modificar el paradigma a nuevos modelos de patrones sociales nacientes
en todo el mundo y que incrementan los discursos del disefio en el sentido practico
y teérico (Margolin,1999, citado por Angulo 2013). Se reconoce, que el discurso del
tema ambiental tiene sus origenes en la antigua Grecia, pero en el caso del disefio se
considera que al efectuarse la Revolucion Industrial y el uso de maquinaria, llevo a
desestabilizar los espacios urbanos y rurales, situacién que se noto por el Movimiento
de Artes y Oficios, quienes buscaron métodos nuevos para reducir el impacto ambien-
tal (Angulo, 2013).

En la década de 1920, Papaneck destaca en sus textos la cuestion de dar prioridad a
la parte ecolégica desde lo social y planificar con ello la sostenibilidad y la justicia para
que: «salvar al planeta y salvar a la comunidad se conviertan en uno» (Margolin, 2012)
Maés tarde, la misma historia del disefio en la Escuela de la Bauhaus llevo a estudiar
nuevos materiales basados en la funcionalidad de los objetos, misma que més tarde se
aplicaria en Europa en la década de los 40°s durante la escasez de materiales y energia.
Fueron estos momentos los que llevaron a el disefador Ernest Race a considerar en
1951 la reutilizacién de materiales, naciendo el concepto de las «3R» (Angulo, 2013).
Teniendo como principales actores del cambio en el disefio a los arquitectos y disefia-
dores industriales, se crearon manifiestos y premisas sobre los conceptos de estética y
produccion, pero fue hasta 1971 cuando Victor Papanek disefiador industrial, publica
uno de los libros més relevantes en el ambito de la sustentabilidad del disefio: Diseriar
para el mundo real. Esta obra se convirti6 en un parteaguas para el desarrollo de nue-
vas propuestas en torno a una agenda social que sigue buscando atender necesidades
sociales generales y particularmente de grupos en vulnerabilidad (Margolin, 2012).
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Expone Papanek que los disefiadores deben de tener como una de las principales habi-
lidades en su trabajo, la de poder prevenir los efectos medio ambientales, ecolégicos,
econdmicos y politicos de la intervencion de disefio (Papanek, 1995).

Para 1980 nace el concepto de «consumidores verdes» (Fuller, 2012), término que
permitié un cambio total en el disefio, pensando en crear desde el respeto al medio
ambiente, no solo desde las etiquetas, sino desde la funcionalidad que ya se proponia
en las viejas escuelas y que ahora tenian el deseo de adquirir nuevas generaciones.
Més tarde, en 1987, la Comision Mundial del Medio Ambiente y Desarrollo define
por primera vez el término de «Desarrollo Sustentable» y que para los paises latinos
se tradujo como Desarrollo Sostenible, misma razén por la que al inicio de este texto
exponemos que se hace uso del término como sin6nimo (Angulo, 2013).

A partir del recorrido historico que se presenta, exponemos que el disefio social, aquel
que autores como Fuller (2012) y Papanek (1995) fundamentan desde la ocupacion
por el medio ambiente y las necesidades econémicas y culturales de los usuarios,
amplia los procesos desde las relaciones sélidas con los usuarios y el contexto desde
el que se disefa. Desde la propuesta de Papanek (1995) se han tenido diversos acer-
camientos al «modelo de disefio de producto orientado a las necesidades sociales»
(Papanek, 1995: 28) y alejado del antiguo (pero no olvidado) «modelo orientado al
mercado». En este sentido nacen diversos enfoques que permiten mirar la actividad
del disefio como una forma de reflexion y cambio paradigmatico mas que como una
simple forma estético-artistica.

Uno de los enfoques de desarrollo sostenible que permiten disefiar desde lo social es
el Slow Desing, mismo que sera abordado a detalle en el siguiente apartado y desde el
cual se propone retomar las aplicaciones en beneficio de los usuarios de disefio grafico.

Este breve apartado ha tenido el objetivo de mostrar un panorama sintético de la
participacion del disefio como disciplina en problematicas sociales y culturales, pero
sobre todo medio ambientales, lo que permite esbozar al Slow Design como una al-
ternativa para el ejercicio pertinente del disefio. Se muestra en adelante algunas bases
desde el mismo contexto pero en donde se hace énfasis en las necesidades béasicas
planteadas por Maslow (1943) hasta llegar a las necesidades reales expuestas por
Max Neef (2010) para mas tarde vincularlas con el consumo, y éste en su relacion con
el patrimonio como parte de esta cadena.

2. De las necesidades basicas de Maslow a las necesidades reales de Max Neef
Para poder comprender las bases de la sustentabilidad, es necesario atender a una
cuestion relevante, en funcién de las necesidades de los seres humanos. Se expone el
tema desde una perspectiva de consumo y otra de desarrollo humano, lo cual permite
establecer reflexiones hacia la propia disciplina, ampliando la necesidad de atender
problematicas, necesidades y fenémenos actuales, para mas tarde vincularlos con
cuestiones patrimoniales.

La Real Academia de la Lengua Espanola define a la palabra necesidad como: «Ca-
rencia de las cosas que son menester para la conservacion de la vida» (RAE, 2021).
Partiendo de esta definicion, entendemos que las necesidades deben de atender to-
dos los aspectos del ser humano, aunque en las (ltimas décadas y bajo el régimen
capitalista y global en que estamos insertos, se han creado productos que intentan
suplir dichas carencias desde lo econdmico y material.
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En un primer momento, Maslow (1943) reconoce las necesidades basicas del ser hu-
mano, atendiendo las bioldgicas como el alimento y el suefio, dentro de las esenciales.
Posteriormente las relacionadas con la seguridad, el hogar y el empleo estable, asi
como las de pertenencia, asociacién y participacién para complementarse. El recono-
cimiento, la generacion de autoestima siguen a las necesidades individuales. Final-
mente la autorrealizacion son necesidades propias de cada individuo que permiten la
plenitud del mismo (Angarita, 2007).

Partiendo de la propuesta que hace Maslow en 1943, nace el supuesto de Manfred
Max Neef, en colaboracién con Antonio Elizalde y Martin Hopenhayn en 1986, quie-
nes dividen las necesidades humanas en las siguientes categorias, primero, las necesi-
dades del ser, tener, hacer y estar; y como segunda categoria, las necesidades de sub-
sistencia, proteccion, afecto, entendimiento, participacion, ocio, creacion, identidad
y libertad. Desde ésta perspectiva, el disefio ha dado un giro teérico y metodolégico
para contribuir en mayor medida a mejorar la calidad de vida de las personas, razén
por la cual los productos estan vinculados a la vida cotidiana de los individuos y se
estudia la cultura como antecedente para ver su impacto en momentos futuros. Aten-
diendo a esta definicion y enmarcados en el sistema econdmico que rige en el mundo
globalizado, entendemos que el valor econémico que genera la dindmica actual, da
prioridad a las necesidades que se cubren con bienes econdmicos y materiales, sin em-
bargo, de seguir cumpliendo las necesidades que el sistema econémico ha impuesto,
el mundo terminara por devastarse. Por ello, la propuesta de Neef (2010) no suena
tan descabellada cuando las necesidades y los satisfactores que se enlistan, pueden
contribuir con la mejora de la calidad de vida y ademas cuidar un poco del mundo
para retrasar los efectos esperados.

Partiendo de las palabras de Neef (2010) la cultura se convierte en un agente impor-
tante para comprender la modificacion de las necesidades en la sociedad: al ser la
cultura temporal, se transforma y transforma a los individuos en sus carestias.

Es necesario reflexionar también en que varian de una cultura a otra y dependiendo
del periodo histérico en que se basen. Dice el autor que de esto dependera también
el llamarlas necesidades o satisfactores (como se menciond anteriormente), ya que no
se requiere de algunas de las premisas para subsistir.

Dentro de la teoria, se expone que, las necesidades deben de entenderse como un
sistema que se interrelaciona e interactla de forma simultanea, complementaria y
compensandose entre si; siendo esto algo caracteristico de la dindmica de procesos de
satisfaccion de necesidades.

La propuesta de Neef (2010) permite generar la reflexion sobre los consumos que
realizamos en la actualidad, si son necesarios y si estas practicas nos acompafaran en
un futuro cercano, asegurando nuestra sobrevivencia.

En la Figura 1.se muestra de forma gréfica la propuesta de Manfred, explicando las
necesidades humanas desde su perspectiva.

En la tabla que se presenta, se explican las categorias del ser, tener, hacer y estar, con-
viven con las categorias de subsistencia, proteccion, afecto, entendimiento, participa-
cion, ocio, creacion, identidad y libertad. Se explica que las necesidades no establecen
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Human Needs Matrix
After Manfred Max-Neef

Being Having Doing Interacting
Subsistence Health, adaptability | Food, shelter, work Feed, procreate, Social sefting,
Sense of humour rest, work environment
Protection Care, equilibrium, Rights, social Cooperate, plan, Living space,
solidarity security, family help dwelling
Affection Self-esteem, Friendships, family, | Make love, share, Privacy, intimacy,
respect, passion relation with nature cultivate, appreciate | home, togetherness
Understanding Critical conscience, | Literature, education | Invesfigate meditate | Groups, community,
curiosity, discipline teachers experiment, schools, family
Participation Dedication, respect, | Rights, responsibility | Cooperate, dissent, | Associations,
receptiveness duties, work agree on, inferact churches, family
Idleness Curiosity, tranquillity, | Peace of mind, Day-dream, relax Privacy, intimacy,
imagination games, paries remember, brood free time, landscape
Creation Passion, intuition, Abilities, skills, Work, invent, build, Productive seffings,
imagination, method, work compose, design workshops, fime
Identity Sense of belonging, | Language, symbols, | Commitoneself, Social rhythms,
self-esteem religion, values grow, recognise maturation stages
Freedom Autonomy, Equal rights Dissent, choose, Temporal/ spatial
boldness, passion disobey, run risks plasticity

linealidades jerarquicas, pero se asume que debajo de la urgencia de satisfacerla existe
una urgencia absoluta. Cuando esa necesidad esta infrasatisfecha, toda otra necesidad
queda bloqueada y prevalece un Gnico impulso. El desarrollo de la Escala Humana,
basado en la satisfaccion de las necesidades humanas exige interpretar la realidad que
debe de ser evaluada de una manera no convencional para generar desarrollo (Max-
Neef, 2010).

La propuesta de Neef, explica la necesidad de reivindicar ciertos elementos en la vida
cotidiana de los individuos, que nada tienen que ver con los actuales sistemas a los
que nos adherimos en los modos de vida moderna y para fines de esta propuesta es
necesario atender las «nuevas necesidades» para darles prioridad a través de la ejecu-
cién de diseflo mas responsable y consciente en la sociedad. En este apartado surge la
pregunta relacionada con las necesidades desde el desarrollo humano: ; Son las nece-
sidades de pertenencia, por tanto, de identidad y cultura un tema a abordar desde el
Disefio? §Como el patrimonio influye para la generacion de necesidades colectivas?
Estas preguntas estaran en la discusién de manera constante en el texto mas adelante
desde un enfoque de desarrollo sostenible.

3. Slow Design: enfoque desde el desarrollo sostenible

El movimiento Slow, nace en Italia en la década de los ochenta como parte del Slow
Food y en contraposicion al Fast Food. Se presenta de manera breve en que consiste,
para mas adelante plantear posibilidades desde el contexto particular de este texto.
Se reconoce por tanto el valor social, cultural y medioambiental de la propuesta desde
un contexto del disefio.

El Slow Design se centra en el estado de bienestar y expone que deben de construir-
se objetos de disefio de valor Gnico, personalizado, involucrado empaticamente con
el consumidor que se convierte en participe de los propios disefios (Fuad-Luke A.,
2013). El manifiesto del movimiento consta de 15 puntos elementales para identificar
las formas del disefio, desde este enfoque, entre los que se enuncian el satisfacer ne-
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Figura 2.
Interpretacion del esquema del
Slow Design. Fuad-Luke, 2004

INVESTIGACION / Magali Mora Torres

cesidades reales, reducir la contaminacién ambiental y huella ecolégica producida por
los productos o servicios, aprovechar energias renovables, cumplir con la vida atil de
los productos, fomentar el reciclaje y reutilizacion, excluir el uso de materiales toxicos,
dar el mayor beneficio al destinatario, educar bajo el paradigma de la sostenibilidad,
asegurar que los productos sean fisica, cultural, mental y espiritualmente duraderos,
mejorar la funcionalidad, que sean del dominio pblico, entre otros (Fuad-Luke, 2004).

Es asi como se busca desde este enfoque, que los productos no sean disefiados solo
dentro de un mercado estandar de la obsolescencia programada. El principio filoséfico
rector del Slow Design es reposicionar las esferas individual, sociocultural y del bienes-
tar ambiental (Fuad-Luke, 2004).

El proceso de disefio desde esta perspectiva es holistico, inclusivo, reflexivo, ponde-
rado y permite la evolucién de manera en que puede fomentar la reduccién de cos-
tos econdmicos e industriales para satisfacer las necesidades humanas. Incluye los
siguientes elementos explicados en la Figura 2:

Bienestar
Econémico

Fisica
Psicoldgica

Mental
Psicolégico

Bienestar
Socio - cultural

Bienestar
Individual

Entorno local Redes sociales

Bienestar
Ambiental

Los tres elementos que rodean el enfoque son el Bienestar Econdmico, el Bienestar
Ambiental y el Bienestar Socio Cultural, los mismos que rodean el Bienestar Indivi-
dual, en el que esta centrado el disefio.

El Bienestar Individual, debe de estar pensado en relacion a la situaciéon emocional, el
entorno local, las finanzas personales, la parte fisica, mental, espiritual y las redes so-
ciales del individuo. Cuando se comprende la creacién del disefio como una forma in-
tegral del individuo que hara uso de éste para satisfacer sus necesidades se conforma
una estrategia individualizada que le permite tener mayor durabilidad y efectividad.
Por lo anterior, el Slow Design se convierte en una forma de disefio social que esta
encaminada a hacer el menor uso de elementos posibles para cumplir con el objetivo
de la sustentabilidad.

El enfoque presentado en lineas anteriores, se diferencia de otros desde el modelo no
antropocentrista, es decir que no esta basado en los consumidores sino que reconoce
a la humanidad como algo perteneciente a un sistema mas grande, del que depende
y debe retribuirle (Fuad-Luke, 2004). Se hace énfasis en que el Slow Design esta in-
timamente relacionado con el desarrollo humano y asi mismo con el mundo natural,
convirtiéndose en un vinculo transformador de ambos y generador de conciencia del
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espacio que habita en el contexto geografico, temporal e historico del que es partici-
pe. Asi mismo se reconoce que dentro del enfoque no existe prioridad sobre el pen-
samiento politico, econdmico ni tecnoldgico, ya que solo atiende necesidades reales
como plantea en su momento Max Neef (2010) a través de su teorfa de las necesi-
dades. El Slow Design se presenta como una posibilidad para disefiar con miras a los
beneficios colectivos en donde el patrimonio cultural se integra como parte de las for-
mas de vida en los pueblos originarios y se presenta una metodologia probada desde
el ejercicio del disefio con la intencion de promover un didlogo desde estas posturas.

4. Patrimonio Cultural Inmaterial: nuevas formas de vida en el disefo. Pro-
puesta metodologica

Este apartado pretende mostrar el uso del enfoque del Slow Design y su relacion con
el rescate de identidades y salvaguarda del patrimonio. En primer lugar, reconocemos
como muchos autores que, el ser humano es un ser social que ha logrado su evolucién
gracias a los vinculos que genera con su entorno geografico y las especies que lo habi-
tan, creando memoria, historia y legado a las generaciones mas jovenes. Dice Clifford
Geertz (1992) que la cultura puede interpretarse «como un sistema de simbolos, en
virtud de los cuales el hombre da significacion a su propia existencia» (Geertz, 1992:
215) es decir que todo aquello que rodea al hombre tiene un sentido de existencia en
la vida de éste y le permite comprender el mundo que le rodea. Asimismo, el autor
expresa que la cultura y la identidad estan ligadas por los elementos que le permiten
reconocimiento de lo propio y diferenciacion de aquello que le causa extrafieza. La
identidad se convierte en una construccion cultural, dotada de elementos que dotan
de socializacién al individuo. Dicha construccion es permisible en funcién de los obje-
tos, espacios o las ideas que son dotadas de sentido. Estos elementos, forman parte a
su vez del patrimonio de los pueblos y que sirven de vestigios para conocer, entender
y usar la memoria en beneficio del futuro de la sociedad.

El patrimonio es entendido por la UNESCO (2022) como «el legado cultural que
recibimos del pasado, que vivimos en el presente y que transmitiremos a las genera-
ciones futuras». El patrimonio tiene tres clasificaciones en relacion a sus caracteristi-
cas: patrimonio natural, patrimonio cultural material o tangible y patrimonio cultural
inmaterial o intangible.

El patrimonio cultural tiene el potencial de promover el acceso a la diversidad, asi
como incrementar en calidad y cantidad el capital social para dar identidad y perte-
nencia individual o colectiva, a fin de desarrollar cohesion y territorial; en los Gltimos
afios también dota de elementos econdmicos para el sector del turismo y por esa
razén es una prioridad su conservacion (UNESCO, 2021).

Por otro lado, el patrimonio forma parte del desarrollo sostenible, desde la necesidad
que satisface al generar identidad entre los individuos y con ello cohesionar las accio-
nes sociales en beneficio de la mejora en la calidad de vida de las personas. Todo pa-
trimonio es relevante para comprender al ser humano, sin embargo, para fines de esta
propuesta, nos basaremos principalmente en las formas intangibles del patrimonio,
debido a que sus caracteristicas le dotan de mayor vulnerabilidad dentro del mundo
globalizado que ha construido la modernidad.

El patrimonio cultural inmaterial es conocido también como «patrimonio vivo» y
engloba las practicas, expresiones o técnicas que han sido legadas de generacion en
generacion. Dichas practicas pueden incluirse en las politicas sanitarias, de educacion
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o de gestion de recursos naturales, por lo que se han incluido en la agenda 2030 de la
ONU como parte de los Objetivos de Desarrollo Sostenible.

Al convertirse en una prioridad su conservacion, instituciones como la UNESCO desa-
rrollan estrategias para el proceso de salvaguarda del patrimonio y dan seguimiento
a las aplicaciones desde diversas areas del conocimiento. Comenzar por la reflexion,
el reconocimiento de los actores involucrados en las practicas, la documentacién de
técnicas y materiales, la difusion de las acciones y la continuacion de las mismas en
beneficio econdmico y espiritual de las comunidades generadoras, son algunos de los
pasos que se han dado en todo el mundo.

El patrimonio latinoamericano implica un reto en cuestion de la salvaguarda, debido a
la enorme diversidad cultural que existe. México es un claro ejemplo de la multicultu-
ralidad en resistencia que ha incluso, combinado con ejercicios de la modernidad a fin
de no permitir que se extingan sus practicas. Las comunidades de mayor marginacion
en México estan asociadas a los escasos recursos econémicos y a las condiciones de
indigenismo o apropiacion cultural de alguna etnia. Es decir, de aquellos actores que
generan o resguardan el patrimonio.

Una vez que se ha entendido la importancia del Patrimonio en relacion al desarrollo
sostenible, hablaremos de la incidencia del disefio en la construccién de nuevos para-
digmas sustentables. Es aqui que se muestra la relacién entre las diferentes premisas
que se ha abordado a lo largo del texto. Es preciso retomar las palabras de Ezio Man-
zini (Manzini, 2015), quien expresa que disefio que se convierte en social tiene dos
sentidos: uno hace referencia a encontrar situaciones problematicas de la sociedad
que requieren una intervencién y en otro sentido se relaciona con las formas en las
que puede conformar la sociedad.

Partiendo de lo anterior, el Slow Design se convierte en un enfoque que permite cons-
truir metodologias para integrar estrategias en beneficio de la salvaguarda del patri-
monio, como se detallara en el apartado siguiente. Es necesario retomar los principios
del enfoque de diseno para entender la relacion entre los objetos que han sido dota-
dos de significacion y su relacion con el entorno para encaminarlos hacia el paradigma
del desarrollo sostenible. Posteriormente se deben atender los elementos propios del
proceso y que desde el patrimonio seran abordados de la siguiente manera:

- El bienestar individual sera asignado a los actores del patrimonio inmaterial de los
pueblos, aquellos que en sus acciones o significaciones han construido cultura y en
quienes recae la conciencia de continuar ejecutando las acciones o erradicarlas.

- El bienestar Econémico se encuentra cuando dichos agentes han podido obtener
ingresos econdmicos que les permitan continuar realizando las acciones del patrimonio
para que al tiempo en que conservan la memoria y la cultura, puedan subsistir como
necesidad humana real.

- El bienestar Socio Cultural esta denotado desde los elementos que han construido el
patrimonio: la historia, la memoria, y las creencias, entre otros y que conforma la iden-
tidad individual y colectiva de los actores que generan el patrimonio, a fin de asignarles
valores y reconocimiento que, a su vez, construyen la cohesion social.

- El bienestar Ambiental se convierte en el vinculo que permite generar las précticas del
patrimonio y comprender el contexto geografico, la importancia de las especies que
conviven con el hombre y los recursos necesarios para las generaciones futuras.
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Dentro del bienestar Individual de los actores del patrimonio, es necesario abordar
sus espacios emocionales, el entorno local, las finanzas personales, la parte fisica,
mental, espiritual y las redes sociales del individuo. Explicaremos cada una de ellas a
continuacion:

Fisica: el individuo al convertirse en actor del patrimonio asume una apariencia fisica
que le reconoce dentro del entorno, asimismo se refiere a que el cuerpo se mantenga
en equilibrio, es decir que se mantenga sano a fin de poder realizar las actividades que
disfruta y le retribuyen.

Emocional: la parte emocional se refiere a las relaciones psicofisiolégicas que permiten
a los actores del patrimonio encontrar un equilibrio con aquello que construyen y las
experiencias que adquieren en ello. Lo ideas es que la situacién emocional de los acto-
res se encuentre expresada a partir de emociones positivas como la felicidad y la ale-
gria. Este aspecto permitira al individuo generar conductas que le permitiran reconocer
su importancia en el contexto social, ambiental y econémico, generando un circulo
entre estos aspectos que se nutren de forma interna y externa para la cohesion social.

Mental: se refiere a las formas de pensar, actuar y sentir con que el individuo enfrenta
la vida. Es importante reconocer que este aspecto debe de ser positivo para que los ac-
tores del patrimonio puedan continuar realizando las acciones que les identifican, que
puedan reconocerse mediante estas formas y defenderlas como parte de su identidad.

Espiritual: la espiritualidad esta asociada con las creencias religiosas de los individuos,
mismas que son materializadas en el patrimonio como parte de las explicaciones del
mundo. Del mismo modo la parte espiritual, se entiende como el sentido final de
la vida y sin el cual el individuo no podria expresar o significar para la creacion del
patrimonio.

Entorno local: reconoce que el individuo es un ser social e interactiia con otros entes,
el primero es el territorio geografico dotado de elementos naturales, recursos que sa-
tisfacen las necesidades propias y colectivas. En segundo lugar, reconocer que convive
en un espacio con individuos que pueden o no compartir las creencias y que genera
valores del tipo social y cultural para la convivencia 6ptima dentro del espacio.

Finanzas personales: el individuo, inmerso en un sistema capitalista en donde los pro-
ductos o servicios deben de ser intercambiados por el sistema monetario al que perte-
necen, requiere de mantener un capital que le permita cubrir las primeras necesidades
como el alimento. Por lo anterior, la ejecucion del patrimonio debe de tener remune-
racién econémica para que pueda continuar efectudndose por parte de sus creadores.

Redes Sociales: se entenderan como aquellos vinculos que el individuo crea con otros,
de tal manera que la convivencia sea arménica y le permita satisfacer algunas necesi-
dades de afecto, de trabajo y de economia, entre otras.

Los aspectos anteriores deben de ser evaluados, comprendidos y vinculados con las
expresiones del patrimonio para poder construir con ellos significaciones desde el
disefio grafico, a fin de elaborar estrategias de salvaguarda del patrimonio que tras-
ciendan y encaminen al desarrollo sostenible.

El proceso del Slow Design, debe personalizarse con cada actor del patrimonio y ex-
traer elementos que, aunque colectivos, determinen la esencia de los individuos para
permear el disefio y generar la reflexion para un cambio de paradigma. Finalmente, las
estrategias de salvaguarda del patrimonio desde el disefio, pueden ser enunciadas de
forma general: tales como elementos editoriales, memorias fotograficas, elementos
multimedia y talleres desde la comunicacion gréfica, entre otros; pero debe de eva-
luarse la pertinencia en relacién a los recursos existentes de los actores del patrimonio
y el impacto de éstos en relacion al bienestar econémico y ambiental.
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Patrimonio del maguey en Jiquipilco: caso de aplicacion a partir del Slow Design

Jiquipilco es parte del territorio norte del Estado de México y que cuenta con una
ubicacién geografica que le permite el cultivo de la planta del maguey. Dentro de las
actividades econémicas y culturales mas importantes del municipio se encuentran las
relacionadas con la planta del maguey: produccion y venta de pulque, venta de pen-
cas de maguey para actividades gastronémicas y elaboracién de artesanias con la fibra
de la planta (Jiquipilco, 2022). El patrimonio en torno a la planta del maguey ha sido
reconocido a partir de su estudio desde 2022, como antecedente a este texto y como
parte de una investigacion de mayor amplitud, realizada por la autora. Algunos de los
elementos de patrimonio reconocidos en el municipio son los siguientes:

- La técnica de sembrado de la planta del maguey

- Elaboracion artesanal de herramientas para la elaboracion del pulque como los acoco-
tes, barricas, mangas, el toro o la cuchara.

- La figura del tlachiquero
- La técnica artesanal de la elaboracion del pulque
- Las artesanias derivadas de la planta como los ayates

- Los rituales religiosos que acompafian los ciclos agrarios como la Fiesta en Honor al
Sefior de Jiquipilco y la cosmovision prehispanica de la Diosa Mayahuel.

- La tradicion oral en torno a la produccion del pulque como la leyenda del Nahual.

Para resguardar el patrimonio que ya ha sido identificado y como parte de la cohesion
social que se ha perdido a raiz de la pérdida de identidad en el municipio, se han
efectuado algunas estrategias de salvaguarda desde la mirada del disefio grafico. Apli-
cando el enfoque del Slow Design podemos analizar los elementos que lo integran en
el caso de la planta del maguey y que tiene como actores principales a los tlachiqueros
en Jiquipilco. La evaluacién de los elementos se enlista en la Figura 3.

A partir de lo anterior podemos explicar que el Slow Design se centra en los actores
del patrimonio para estudiarlos, aportarles apoyo en su ejecucién cultural y que éstos
contintien desarrollando sus actividades en plenitud del bienestar econémico, am-
biental y socio cultural.
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El bienestar individual esta centrado en la figura del tlachiquero, quien es el personaje
encargado del proceso de extraccion y elaboracion del pulque como elemento primor-
dial del desarrollo sostenible en la planta del maguey. El aspecto fisico se da mediante
la vestimenta y herramientas que porta el tlachiquero y que, durante muchos afos le
asign6 vulnerabilidad y discriminacion ante la sociedad. Esta parte afect6 a los aspec-
tos mental y emocional, aunque gracias a ejercicios desde el disefio grafico que ya han
sido implementados como las memorias fotograficas y los inventarios del patrimonio,
se ha podido generar conciencia de la importancia en la identidad del municipio.

La parte espiritual se encuentra ligada al patrimonio de la planta del maguey, debido
a que son las creencias religiosas las que han permitido que otras formas del patri-
monio como la tradicién oral, prevalezcan en la construccion identitaria. La tradicion
prehispanica de la Diosa Mayahuel como deidad de la bebida del pulque y posterior-
mente la configuracion de la Festividad en honor al Sefior de Jiquipilco son origen de
las practicas, las nutren y permiten su legado generacional.

El entorno local se ha visto impactado a raiz del reconocimiento de la técnica de pro-
duccién del pulque, debido a que la necesidad de nuevas técnicas de sembrado de
maguey ha llevado a los actores del patrimonio a probar nuevas formas de plantacion
que conviven de forma positiva con el ambiente, erradicando problemas de erosion
y falta de recursos hidricos en el territorio. Asimismo, el consumo de la bebida del
pulque ha permitido la convivencia entre los individuos al generar espacios culturales
como la Expo Feria del Pulque.

Las redes sociales se han integrado a partir de la necesidad de convivencia, afecto, eco-

nomia e identidad de los individuos. Algunas de las redes que se han proyectado en la

Gltima década son con instituciones gubernamentales y académicas, con productores

locales y artesanos. Estas redes incrementan las acciones de patrimonio y el fomento Figura 4.

de identidad en el territorio de Jiquipilco. Inventario (Mora, 2018)
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La situacion de las finanzas personales se ha dado de forma paulatina y como impacto
secundario del reconocimiento en el patrimonio, mismo que no se tiene como prio-
ridad pero que se sabe que debe de estar en equilibrio con el resto de los elementos
del Slow Design para que al retribuir las actividades, los actores encuentren beneficio
personal y eviten la extincion.

La informacién anterior se ha concentrado en objetos de disefio que permiten la salva-
guarda del patrimonio, iniciando con inventarios donde se aplica disefio editorial que
reconoce las formas de patrimonio y que busca un vinculo personal con los actores.
Cuando los actores miran el objeto se han consientes de la importancia de actividades
dentro de la conservacion de técnicas o produccion de objetos y alimentos (Figura 4).

Otro ejercicio ha sido la emision de elementos multimedia, de corta duracion que
permite difundir el patrimonio oral de las comunidades, en donde se regresa una mi-
rada a todos los involucrados y dar a conocer a espacios ajenos al territorio estudiado,
Los ejercicios desde el disefio gréafico, aplicados desde el enfoque del Slow Design han
sido variados en el contexto de Jiquipilco y han llevado a encontrar un camino certero
desde la comunicacion grafica: el hacer visibles todas las formas de patrimonio para
difundir, concienciar y salvaguardar como parte de un proceso de reconocimiento y
legado histérico que impacta en el presente y en el futuro del pueblo.

Finalmente, expresamos que el enfoque permite personalizar y abordar el patrimonio
de una forma integral que ha mostrado beneficios a los actores e impactado de ma-
nera colectiva. Tenemos la certeza de que, al aplicar en cada uno de los aspectos del
patrimonio, encontramos formas de disefio innovadoras que conviven con el paradig-
ma del desarrollo sostenible y permiten generar un cambio necesario desde lo local. El
trabajo desde el disefio alin no esta terminado, pero sirve como esbozo y parteaguas
para dar una mirada distinta a los disefiadores y su responsabilidad social.

Conclusiones

El Desarrollo Sostenible es un concepto que nace a partir de la necesidad de replantear
nuestro paso por la Tierra y considerar que las generaciones mas jovenes y venideras
deben gozar de los mismos beneficios que hemos gozado en nuestro tiempo. Aunque
parezca que los discursos emitidos entorno al concepto son nuevos, hemos dado un
recorrido histérico que muestra que durante varias décadas se ha planteado al disefio
como disciplina de cambio para alcanzar una transformacién en beneficio de la huma-
nidad y atendiendo a las crisis econdmica, cultural y ambiental.

Se considera entonces que las tres esferas que integran al Desarrollo Sostenible son
precisamente las que atienden a dichas crisis y que se convierten en vinculos para la
transformacion en la mentalidad del hombre. Algunas instituciones como la ONU y la
UNESCO han planteado agendas de trabajo que permiten desarrollar estrategias para
cumplir con los Objetivos del Desarrollo Sostenible.

Al parecer, la crisis que ha sido poco atendida en el cambio de paradigma es la parte
cultural, en la que se ha trabajado para dar reconocimiento a la diversidad existente en
todo el mundo. Latinoamérica es quien ha realizado mayor nimero de ejercicios por
su condicion multicultural y ha permitido asentar que el patrimonio cultural de los
pueblos se convierte en uno de los objetivos primordiales de las agendas de trabajo. El
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patrimonio intangible es el testimonio vivo de lo que los individuos construyen en la
cotidianeidad para significar y comprender el mundo. Es asi que trabajar en la conser-
vacion del patrimonio se convierte en un elemento fundamental que desea retomar el
disefio para producir comunicacion grafica que beneficie a los actores que lo gestan y
que impacte a su vez en el resto de la poblacion a través de la cohesion social.

El enfoque del Slow Design lleva algunos afos aplicandose en proyectos de disefio
industrial, pero pocas veces se ha llevado a proyectos desde el disefio grafico. En los
apartados anteriores demostramos que el caso especifico del patrimonio del maguey
en el municipio de Jiquipilco, ha rendido frutos para el reconocimiento cultural, la
difusion y salvaguarda de elementos inmateriales.

Al identificar los siete elementos del enfoque del disefio social elegido, se documen-
tan elementos personales de los actores del patrimonio, mismos que dentro del dise-
fio seran retomados para devolver la memoria, el reconocimiento y la importancia de
las acciones culturales dentro del medio ambiente que se habita y en consecuencia
para la retribuciéon econdmica de las actividades, permitiendo la subsistencia de los
actores y la posibilidad de legar su proceder.

Como se expone, el disefio debe convertirse en un elemento condicionado por las
caracteristicas propias de los usuarios, personalizar con las necesidades de los mismos
y generar un proyecto integral. Uno de los mayores beneficios es que no esta peleado
del todo con las formas de consumo en mercados capitalistas, por lo que se integra
de forma positiva. El ejercicio que expresamos sirve como parteaguas para continuar
aplicando el enfoque a casos similares y comprobar la eficiencia y eficacia del disefio
social, asi como sugerir posibles adaptaciones a las nuevas exigencias que marca la
posmodernidad.
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Resumen

El presente estudio informa sobre el estado del arte en la aplicacion de factores del
enfoque de ingenieria de prototipado, a partir de estudios de caso de maquinaria fabri-
cada por centros de investigacién de la Universidad Mayor de San Simén (UMSS) en
Cochabamba-Bolivia para determinar lineamientos que permitan estructurar estrategias
de prototipado amplias, analiticas e intuitivas. Los centros de investigacion vinculados a
los estudios de casos, llevaron a cabo procesos de creacion de prototipos basados en la
acumulacién de conocimientos practicos de investigadores, estudiantes y técnicos. Las
lecciones aprendidas del enfoque de Ingenieria de Prototipado en la UMSS muestran
que, para mejorar sus estrategias de prototipado, es recomendable el uso de tipologias
clave para una ingenieria eficiente: utilizacion de materiales y técnicas similares al dise-
fio final, fabricacién del prototipo en el centro de investigacion, contar con un conjunto
de subsistemas, espacios de aprendizaje inter y transdisciplinarios, inclusién de todos los
componentes y funcionalidad total del equipo. El enfoque de ingenieria de prototipado
fue mas reactivo que sistematico. Todavia hay oportunidades para mejorar este enfoque
y crear nuevos métodos, que también implicaran, el enfoque de gestion de prototipado,
para explicar el impacto de las decisiones sobre los recursos de un proyecto.

Palabras clave: prototipo, ingenieria de prototipado, interdisciplinariedad, transdisci-
plinariedad, co-disefo.
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Abstract

The present study reports the state of the art on the application of factors about
prototyping engineering approach, using case studies of machinery manufactured by
research centers of the Universidad Mayor de San Simon (UMSS) in Cochabamba-Bo-
livia, to determine quidelines that allow structuring broad, analytical and intuitive
prototyping strategies. The research centers linked to the case studies, carried out
prototyping processes based on the accumulation of practical knowledge of resear-
chers, students and technicians. The lessons learned from the Prototyping Engineering
approach at the UMSS show that, in order to improve their prototyping strategies, it
is advisable to use key typologies for efficient engineering: use of similar materials and
techniques to the final design, prototype manufacturing at the research center, having
a set of subsystems, inter-and transdisciplinary learning spaces, inclusion of all compo-
nents and total equipment functionality. Prototyping Engineering approach was reac-
tive rather than systematic. There are still opportunities to improve this approach and
create new methods, which will also involve, the prototyping management approach,
to explain the impact of decisions on the resources of a project.

Key Words: prototype, prototyping engineering, interdisciplinarity, transdisciplinarity,
co-design.

Introduccién

La industria metalmecanica en Latinoamérica

La industria metalmecanica en Latinoamérica representa el 16% del PIB industrial.
Pese a su importante participacion en exportaciones de la region, particularmente de
paises destacados como México, que el afio 2012 tuvo un aporte del 31% del valor
agregado en el sector manufacturero, Brasil (27%), Argentina (17%) y Colombia
(10,4 %), América Latina enfrentd dos retos en su proceso de desarrollo econdémico:
la apertura de sus mercados y la irrupcién de China en la competencia global, lo que
ha llevado a un proceso de desindustrializacién (Alcantara, 2015).

De acuerdo a los datos de la Asociacion Latinoamericana del Acero (Alacero), la parti-
cipacion de la industria en el PIB de la region cay6 de 17,1% en el afio 2000 a 12,1%
en 2012, convirtiendo a los paises latinoamericanos en importadores de manufacturas
sobre todo desde China. En el caso de la metalmecanica es mas dramético, con una
proporcion de 30 a 1 de flujo desde China.

Esta situacion es una de las consecuencias de las politicas neoliberales aplicadas en
los gobiernos Latinoamericanos como la apertura comercial, la reprimarizacion y des-
regulacion financiera, la concentracion y extranjerizacion creciente de los medios de
produccién, lo que dan como resultado un saldo de pobreza, desigualdad y deterioro
ambiental que emergen de dicho sistema (Rojas et al., 2015). Esto ocasiona un impac-
to negativo que repercute en la estructura de los aparatos productivos locales.

La estructura productiva y el desarrollo en América Latina se ha basado Gnicamente
en la explotacion de recursos naturales, mientras que las economias de Corea del Sur,
China, Australia y Finlandia invirtieron en desarrollo tecnolégico y conocimiento pro-
pio. Esto les permiti6 generar capacidades tecnolégicas y aprovechar el boom de los
recursos naturales (CEPAL, 2015).
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El panorama parece no ser alentador porque los gobiernos latinoamericanos no estan
impulsando politicas industriales de largo plazo que fomenten el desarrollo del sector.
Sin embargo, para Katz (1986), todavia existe la posibilidad de generar una industria
metalmecanica a partir de los recursos naturales. Respecto a esa realidad afirma:

Hoy se tendria que tener una politica industrial especifica que capte esa mano de
obra que se gestd en las décadas pasadas, que le agregue conocimiento tecnoldgico y
que desarrolle equipos de punta para abastecer a los recursos naturales como lo hizo
Finlandia con su industria forestal, Suiza con la industria lechera o Australia con la
industria minera” (Katz, 1986, p. 21).

Con la reestructuracion de la economia hacia los recursos naturales, se abre una nueva
ventana de oportunidad para la metalmecénica en Latinoamérica para abastecer las
demandas de los sectores procesadores de recursos naturales.

El contexto de la industria metalmecanica en Bolivia

El Complejo Productivo Integral de Metalmecanica es un sector priorizado en el Plan
Sectorial de Desarrollo Productivo con Empleo Digno del Estado Plurinacional de Bo-
livia (PROBOLIVIA, 2019). Pese a su aparente escaso aporte al PIB industrial (2%)
(Correo del Sur, 2017), el sector manufacturero de maquinaria y equipo tiene la ca-
pacidad de promover innovacion tecnoldgica e impacto sistémico en 16,1% de valor
agregado industrial (CNI, 2019) en otras industrias, como construccién, alimentos,
agroindustria y textiles.

En la década de los 80, los alimentos fueron la principal industria del sector de bienes
de consumo, superando el 38% del total del valor agregado generado por la industria.
En ese periodo se observa una leve emergencia del peso de la industria de maqui-
naria y equipos, atribuible a las restricciones que enfrentaba al sector privado para la
importacion de bienes de capital y que fueron reemplazados, al menos en lo que se
refiere a bienes de escaso contenido tecnolégico, por la metalmecénica nacional (CNI,
2019).

En la década de los 90, las primeras empresas metalmecanicas se establecieron en
el Departamento de Cochabamba. El area de trabajo fue cambiante, migrando de
estructuras metalicas para el sector de construccion hasta lineas de acero inoxidable
para la emergente industria alimentaria (Ramirez, 2000).

La contribucion de la Universidad Mayor de San Simén (UMSS) a la industria
metalmecanica boliviana

La Universidad Mayor de San Simén, creada en 1832 en Cochabamba, es una entidad
auténoma de derecho plblico. La UMSS, sigue lineamientos de una universidad de-
sarrollista, que seglin Arocena et al. (2018) se caracteriza por su compromiso con el
desarrollo humano sostenible mediante la practica interconectada de tres misiones:
i) la ensefianza ii) la investigacion vy iii) el fomento del uso socialmente valioso del
conocimiento. Esta Gltima, llamada «tercera mision», fomenta la contribucion de las
universidades a la democratizacion del conocimiento (Sutz, 2005).

La creacion de los centros de investigacion se da a partir del primer plan quinquenal
(1997-2001) de la UMSS, donde establecié como prioridades la gestion tecnologica
y creacion de centros de gestion de tecnologia de punta (Pericon et al., 2019), que
dieran respuesta a las demandas de tecnologia de complejos priorizados en la agen-
da del desarrollo departamental. En poco mas de dos décadas la UMSS estableci6 42
centros de investigacion dedicados a diversas especialidades (UMSS, 2012).
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En el drea de metalmecanica la UMSS estableci6 tres centros de investigacion, conce-
bidos para prestar servicios académicos, de investigacion y de difusion de tecnologias
de metalmecanica a estudiantes, al sector empresarial metalmecanico, agropecuario e
industrial (UMSS., 2018) . Estos centros, entre los que destacan el Programa de Desa-
rrollo de Tecnologias de Fabricacion (PDTF), el Centro de Investigacion, Formacion y
Extension en Mecanizacién Agricola (CIFEMA) y el Programa de Investigacién en Tec-
nologias Aplicadas (PITA), tuvieron notoria trayectoria en proyectos de investigacion,
desarrollo e innovacion, producto de los cuales se fabricaron més de 13 prototipos de
maquinas para diferentes sectores (Gutiérrez, 2016).

Transcurridas mas de tres décadas desde la creacién de los primeros centros de in-
vestigacion en mecanizacion, estos 6rganos académicos hoy se encuentran frente a
una realidad del sector de metalmecanica que cambi6 sustancialmente. Las nuevas
tendencias en el consumo mundial muestran una recomposicién en la demanda, en-
focada principalmente a los servicios, muchos de ellos producidos con la aplicacion de
nuevas tecnologias como la impresion 3D, el uso de Big Data y el Internet de las Cosas
(10T por su sigla en inglés). Incluso la produccion de bienes de escaso contenido
tecnoldgico requiere hoy en dia la incorporacién de nuevas tecnologias (CNI, 2019).

La organizacion de la industria en la cuarta revolucion industrial se enmarca bajo el
concepto de fabricas inteligentes, con nuevas tecnologias, eficientes en el uso de ener-
gia, manufactura sostenible y adaptable a las necesidades de los consumidores. La
industrializacién en economias emergentes, en sectores bajos en tecnologia requiere
la incorporacion de nuevas tecnologias (Murillo, 2016). Algunos de los centros en-
frentan severas dificultades para afrontar esos cambios. Sus capacidades tecnologicas
fueron disminuyendo paulatinamente y aumento la brecha tecnolégica en relacion
a las necesidades de investigacién en metalmecanica demandados por industrias de
construccion, alimentos, agroindustria, manufactura, entre otras.

Este estudio rescata las experiencias de procesos de fabricacion de prototipos en cen-
tros de investigacion y una sociedad cientifica de la UMSS, a partir del enfoque de
Ingenieria de Prototipado. La relevancia del estudio radica en la inexistencia de tra-
bajos de investigacion que traduzcan los hallazgos de estudios de gestion logistica
en un marco de ingenieria (B. A. Camburn et al., 2013). De igual manera, el trabajo
contribuye a la reflexion sobre el enfoque de ingenieria en centros de investigacion
universitarios en paises en desarrollo, dado que no existe un anélisis previo de factores
de ingenieria durante el proceso de fabricacion de los prototipos. Bajo esta justifi-
cacion del estudio, se desprende la pregunta de investigacion: ;Cuales son las lec-
ciones aprendidas en Ingenieria de Prototipado generados en centros de investigacion
en metalmecanica de la UMSS?

1. Marco Teodrico
1.1 Prototipo y estrategia de prototipado

Un prototipo es un artefacto que se aproxima a una caracteristica (o mltiples carac-
teristicas) de un producto, servicio o sistema (B. Camburn et al., 2017). Por su parte,
el prototipado se utiliza para validar requisitos, revelar problemas criticos de disefio
(Gordon & Bieman, 1993) reducir errores (V. K. C. Viswanathan, 2012) optimizar las
caracteristicas del disefio mediante pruebas secuenciales y manipulacion de parame-
tros (Anderl et al., 2007) y el refinamiento del disefio mediante el uso simulado a
través de ensayos individuales o mltiples (B. Camburn et al., 2017).
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Hallgrimsson (2012, p. 13) en un estudio similar considera como clasificaciones
de los prototipos «se parece» y «funciona como». Esto corresponde aproximada-
mente al nivel de funcionalidad que tiene el prototipo en comparacién con el pro-
ducto final. Ulrich & Eppinger (2012, p. 291) afaden una segunda dimension y
caracterizan los prototipos en dos grandes dimensiones: el grado en que son fisicos
(en contraposicion a los virtuales) y el grado en que implementan todos los atributos
del diseno (enfocados en contraposicion a completos). Jensen et al. (2015, p. 10)
identificaron seis caracteristicas tematicas de un prototipo: el material del que esta
hecho, su nivel de interactividad con el usuario, su detalle visual, el propésito del pro-
totipo, el entorno contextual fuera del control del disefiador y la tecnologia necesaria
para producir el prototipo.

Junto a estas descripciones dimensionales de los prototipos, una de las propiedades
por las que se caracterizan es la técnica empleada en su creacion. Este término pue-
de referirse al enfoque de material y fabricacion (Hallgrimsson, 2012) o a las herra-
mientas y métodos empleados (Blomkvist & Holmlid, 2011). Adicionalmente, autores
como Imai. (2006, p. 75) se enfocan en el cumplimiento de requisitos minimos y re-
queridos, para ello define el denominado FMEA (Failure Mode Effect Analysis) como
una técnica de prevencion a través de controles adecuados, utilizados para detectar
posibles modos de falla asociados con la funcionalidad de un componente causados
por el disefio.

A medida que los prototipos se utilizan mas ampliamente en el desarrollo de nuevos
productos, es importante entender como los materiales, técnicas y herramientas utili-
zadas afectan al resultado (Mathias et al., 2018). Es por ello que estos factores deno-
minados de ingenieria deben ser analizados a profundidad por la influencia sobre el
proceso de disefio y fabricacion de prototipos.

La estrategia de creacion de prototipos se define como el conjunto de decisiones
para lograr el desarrollo del prototipo. Las elecciones hechas para las variables de
prototipado identificadas pueden hacer tremendas diferencias en el tiempo, costo
y efectividad del trabajo. Sin embargo, se ha realizado muy poca investigacién para
identificar como se deben elegir estas variables para un proyecto de disefio especifico
(Moe et al., 2004).

La falta de estrategia de prototipado puede hacer que los proyectos se retrasen, supe-
ren el presupuesto e incluso no consigan producir un concepto exitoso. Sin embargo,
hay factores globales en la creacion de prototipos que pueden aplicarse a todos los
esfuerzos de desarrollo y que teniendo en cuenta estos factores, los ingenieros pue-
den llevar los productos de manera mas eficiente y exitosa desde el concepto hasta
su finalizacion. Sobre la base de la revision literaria sobre prototipos, existe una clara
necesidad de métodos mas amplios e inclusivos para la elaboracién de estrategias de
prototipos. Para aliviar los desafios de la creacion de prototipos se toma en cuenta en
este caso un enfoque de la literatura de ingenieria, dejando un espacio de investiga-
cion para la de ciencia de la gestion (B. A. Camburn et al., 2013).

1.2. Enfoque de Ingenieria de Prototipado

La literatura de Ingenieria de Prototipado se centra en la creacién del producto con
especial atencion a las herramientas y procesos que existen para ayudar a pasar del
concepto a la realidad (Ziegler et al., 2012) En la Tabla 1 se describe los factores con
sus respectivas tipologias identificadas a partir de una revision literaria extensa.
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Figura 1.

Tabla Factores y tipologis

de enfoque de Ingenieria de
Prototipado. Fuente: elaboracién
propia (2020)
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Tabla 1. Factores y tipologias de enfoque de Ingenieria de Prototipado

Factores de

Ingenieria de Descripcion Tipologia Codigo  Referencia
Prototipado
Un solo subsistema S1
Este factor considera beneficioso
dividir el esfuerzo en subsistemas
1. Sistema mas pequefios que pueden ser Un conjunto de s2 (Ziegler et al.,
: abordados con una estrategia 6ptima, subsistemas 2012)
para aproximarse a la creacion de un
sistema grande.
Todo el sistema S3
Este factor se refiere a desarrollar
conceptos en una etapa temprana, Mdltiples conceptos en c1
una tipologia que abarca sélouno o paralelo
dos conceptos seran elegidos para .
3 (Ziegler et al.,
2. Conceptos ser desarrollados en su totalidad, 2012)
mientras que la tipologia de multiples .
. Secuencia de
prototipos en una etapa temprana X
. prototipos de un solo  C2
puede ayudar a proporcionar una
" . - concepto
retroalimentacion critica.
Este factor considera si tiene o no Prototipos iterativos 1
sentido abordar un prototipo de una
-, sola vez o centrarse en asegurar que (Ziegler et al.,
3. lteracion . o
se cumplan ciertos requisitos de 2012)
disefio antes de afiadir otros a través .
X . Un prototipo por
de iteraciones. 12
concepto
Prototipos virtuales
(Analiticos, CAD, FEA, T1

4. Tecnologias de

Las tecnologias de prototipado son
mas faciles de realizar por
computadora que a mano y el
desarrollo de un modelo CAD puede

CFD)

(Jensen et al.,

prototipado traducirse en beneficios de Prototipos fisicos T2 2015; Ziegler
- etal, 2012)
produccioén tanto para el desarrollo de
prototipos como para la fabricacién
del producto final.
Prototipo virtual y fisico T3
La fabricacion define como se crea el Subcontratacion F1
prototipo. El disefiador puede fabricar
el prototipo internamente o
subcontratarlo. Las tecnologias de
. ” prototipado rapido permiten la . .
fMF:nT;Ziﬁ:?:) produccién rapida de piezas para su rCérpei(ajgzrototlpos F2 (Zlggg)et al,
evaluacion, pero los materiales
disponibles son limitados, lo que
puede impedir que las piezas sean
evaluadas en su totalidad en funcion Completar en la propia
de los requisitos de disefio. F3
empresa
A escala completa del
. E1
producto final
La escala define el tamafio del
prototipo en comparacién con el Escala aproximada al (Ziegler et al
tamafio de produccion previsto. Los  producto final (20% de E2 2012) v
prototipos pueden ser a escala, a gran diferencia)
escala o a pequefia escala.
6.Escalamiento No se tomé en cuenta E3

(Fisico y funcional)
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Si se escal6 la

funcionalidad EF1
La escala funcional permite optimizar (Ziegler et al.,
requisitos de disefio. 2012)
No se escal6 la
funcionalidad EF2
Utilizar materiales EP1
Este factor considera la utilizacion de similares al disefio final
7 Flexibilidad de ~ Materiales para crear cada prototipo, (Hallgrimsson,
. verifica si estos difieren o no del
produccién ) - X 2012)
material de produccién previsto para . .
ol disefio final. U_tlllzar matenz_iles
diferentes al disefio FP2
final
Utilizar técnicas de
fabricacion similaral ~ TF1
Las técnicas de fabricacion y montaje disefio final (Blomkvist &
8.Técnicas de que utilizan los prototipos pueden ser Holmlid, 2011;
fabricacion similares o diferentes a las del disefio Ziegler et al.,
final. Utilizar técnicas 2012)
diferentes al disefio TF2
final
Cumple con los
Los requisitos de disefio se deben reqU|5|_tos minimos o R1
9.Requisitos de cumplir para cada proyecto, por lo que requeridos (Mathias et al.,
disefio /modo de el enfoque aqui es dividir los 2018; Ziegler
fallo (1) requisitos en requisitos minimos y etal., 2012)
- No cumple con los
preferidos. . L
requisitos minimos o~ R2
requeridos
Este factor hace referencia a la Multidisciplinariedad EA1
identificacion de los responsables de
la toma de decisiones, a los (Department of
operadores que identificaron la Defense/U.S
10.Espacios de necesidad de capacidad, a los General
S expertos en tecnologia y al socio en la Interdisciplinariedad EA2 Services,
interaprendizaje ) . 3 .
transicion. También considera los 2018;
puntos de contacto de las Hallgrimsson,
comunidades de requisitos, 2012)
contratacion, finanzas y pruebas de
desarrollo y operacionales Transdisciplinariedad EA3
El producto es
estéticamente EE1
presentable
El producto no es
estéticamente EE2
presentable
Este factor define las evaluaciones
que se pretende realizar sobre el
prototipo. Eggert (2005) sugiere que
todos los prototipos pueden ser Incluyen todos los EC1
agrupados en una de tres categorias: Componentes
Forma, ajuste o funcién. Las
evaluaciones de forma se utilizan
para determinar si el producto tiene L
una apariencia aceptable. Las Incluye mdltiples EC2
evaluaciones de ajuste determinan componentes .
11.Evaluacién de qué tan bien encajan las partes (E_ggert, 2005;
: A . Hilton et al.
prototipos separadas y si el producto encaja 2015) ’
bien en el espacio al que esta Incluye un solo
destinado. Las evaluaciones de EC3
" componente
funcionamiento comprueban hasta
qué punto el producto cumple las
funciones deseadas. La seccién
Funcionalidad busca definir el nivel de
funcionalidad del prototipo. Otto y Funcionalidad total EFU1
Wood (2001) presentan maneras
utiles de dividir las funciones de un
producto.
Funcionalidad parcial EFU2
No funcional EFU3
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El esquema de la Figura 2 detalla la participacion de los factores de ingenieria de
prototipado en los procesos genéricos de fabricacion de prototipos. Los mismos son:
concepto, disefio, desarrollo y prueba.

INGENIERIA DE
PROTOTIPADO PROTOTIPO.

i I - Tecnologiade | | o = Escala Flexibilidad de | [ Técnicas de Espacios de Requisitos de "
Sistema Concepto Iteracién : Fabricacién Escalla Fisica < & S & g Evaluacién
prototipado Funcional produccién produccién | |interaprendizaje disefio

’ CONCEPTO DISERO ‘:’ DESARROLLO ! [ PRUEBA ’
Figura 2. . . _— ... IR T .
Factores del enfoque de ingenieria 1.3. Espacios de interaprendizaje: co-disefio, interdisciplinariedad y transdis-
dentro e la estrategia de ciplinariedad
prototipado. Fuente: elaboracién L . .
propia (2020) en base a referencias Los procesos de fabricacion de prototipos en el contexto de los centros de inves-
de la Tabla 1 tigacion, buscan introducir a los participantes a las fases de una investigacion in-

terdisciplinaria bajo una visién integrada de socio-ecosistemas®. Al mismo tiempo,
reconocer la importancia de aprender técnicas de co-disefio y transdisciplina en la
implementacion de futuros proyectos, que contribuyan al desarrollo socioecondomico
del pais. Es por ello que estos casos de estudio buscan construir un piso comin de
conocimiento entre disciplinas y practicas de co-disefio, a través de un trabajo de
campo transdisciplinario, similar estudio sigui6 (Uribe et al., 2014).

1.4. Co-diseno

El co-disefio involucra idealmente a los usuarios finales a lo largo del proceso de
disefio (Reich et al., 1996). Busca que todos los participantes contribuyan con sus
conocimientos y habilidades de manera conjunta, creando artefactos de disefio que se
adapten a los usuarios finales involucrados en el proceso (Taffe, 2015). Con la ayuda
de la tecnologia, el mundo del disefio esta experimentando un cambio masivo -El
disefio se esta convirtiendo en una actividad cotidiana mas que en un estudio profe-
sional (Lee, 2008)-. Seglin un estudio realizado por Sanders (2006), se trata de que la
era centrada en las personas esta reemplazando a la era impulsada por el mercado y el
fenémeno mas grande es que las personas sin educacion en disefio estan disefiando.
Por ello surgen caracteristicas tematicas de un prototipo como el nivel de interactividad
con el usuario (Jensen et al., 2015), como uno de los factores influyentes dentro de la
ingenieria de prototipado.

1.5. Interdisciplinariedad

La interdisciplinariedad establece una interaccion entre dos o mas disciplinas, lo que
daréd como resultado intercomunicacién y enriquecimiento reciproco. En consecuen-

1. Socio-ecosistema: vinculo entre ecosistema y sociedad a través de los servicios ecosistémi-
cos, que son las contribuciones de los productos y procesos de los ecosistemas al bienestar
de lasociedad. Los ecosistemas conforman el sustento de todas las actividades humanas. En
los ecosistemas interactdan plantas, animales y microorganismos con las condiciones fisicas

del ambiente (Galan et al., 2012).
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cia, una transformacion metodolégica de investigacion, intercambios mutuos y reci-
procos (Bermtdez, 2014). De esta forma, cada disciplina utiliza un vocabulario dife-
rente y diferentes medios para comunicar ideas dentro de cada campo, lo que permite
desarrollar una amplia gama de representaciones de disefo.

El disefio de productos es inherentemente una actividad interdisciplinaria. Los dise-
fiadores de productos a menudo necesitan comunicar sus ideas a los usuarios finales,
ingenieros y profesionales del marketing que no necesariamente miran el proyecto
desde el mismo punto de vista (Hallgrimsson, 2012, p. 23).

La ventaja de esta forma de comunicacién interdisciplinaria permite garantizar que
el producto sea exitoso, al satisfacer todos los requerimientos de los involucrados en
el disefio.

1.6. Transdisciplinariedad

La aproximacién transdisciplinaria, involucra no solamente el agregado de las disci-
plinas, sino la transversalidad de las mismas para el planteo de soluciones que con-
templen los intereses de todos los sectores involucrados en una problematica (Bunge,
2002). La transdisciplinariedad se define como: «La etapa superior de la interdiscipli-
nariedad y que puede ser entendida como un proceso de autoformacion e investiga-
cién accién que se orienta en la complejidad real de cada contexto» (Delgado & Rist,
2016, p. 366).

Por ello, el didlogo de saberes y la complejidad son inherentes a la actitud transdisci-
plinaria que se plantea el mundo como pregunta y como aspiracién (Pefiuela, 2005).
En estudios realizados por investigadores de la Facultad de Ciencias Agricolas y Fore-
stales de la UMSS se evidenci6 que:

El didlogo de saberes es la premisa fundamental del dialogo intercientifico, que im-
plica buscar los puentes y la interrelacion entre los conocimientos sobre la alimenta-
cion desarrollados desde la ciencia occidental moderna, con los saberes ancestrales y
la sabidurfa de las naciones indigena-originario campesinas (Delgado & Rist, 2016,
p. 352).

Lo que distingue a la transdisciplinariedad de otros enfoques es la complejidad in-
herente de la realidad, que se observa cuando se examina un problema o fenémeno
desde miltiples angulos y dimensiones, con miras a descubrir conexiones ocultas
entre diferentes disciplinas (Madni, 2007). En el estudio realizado por Exner (Exner
et al. 2016, p. 1) se desarrollé un proceso transdisciplinario de creacion de prototi-
pos genéricos, integrando aspectos de cada disciplina. Este estudio se realiz6 para
asegurar un procedimiento sistémico que permita la comunicacion y la seleccion
de un enfoque de prototipo. Ademas de adaptar otras dimensiones que aumente
la conciencia de las mltiples caracteristicas del prototipado. Es en el uso de esta
complejidad multidimensional para analizar los problemas y comunicar y ensefiar
lecciones sobre ellos, que radica la novedosa contribucion de la transdisciplinariedad
(Bernstein, 2015).

Este articulo analiza los factores del enfoque de Ingenieria de Prototipado que in-
fluyeron en cada caso de estudio. Un estudio similar siguieron Wood et al. (2001, p.
363) en el cual detallan muchas clases diferentes de prototipos y enfoques. Mientras
Mathias (Mathias et al. 2018, p. 1257) desarrollan algunas tipologias de ingenieria
como los materiales, técnicas y herramientas.
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2. Casos de Estudio

El trabajo aborda cuatro casos de estudio que fueron seleccionados de acuerdo a los
siguientes criterios: (i) constituyen ejemplos representativos de procesos evolutivos y
capacidades de absorcion de los respectivos centros de investigacion (i) incorporan
procesos tecnoldgicos a los procesos de prototipado por encima de la media comtin-
mente desarrollados por cada centro de investigacion (iii) incluyen uno o mas factores
de ingenieria de prototipado factibles de ser replicados en centros de investigacion
universitarios para mejora continua de procesos de prototipado. La Tabla 2 presenta

una descripcién de cada caso:

Tabla 2. Casos de estudio

Prototipo Funcién principal

Periodo de

Centro de investigacion fabricacion

Separa el grano de

Trilladora de trigo .
trigo

PDTF

(Programa de Desarrollo
de Tecnologias de
Fabricacién)

(2009-2011)

Alinear las fibras de

Cardadora de fibra y lana, eliminando las

CIFEMA UMSS
(Centro de Investigacién,

Formacion y Extension en (2015-2019)

lana impurezas Mecanizacién Agricola)
CIFEMA SAM (Sociedad
Andnima Mixta)
. Convierte la materia PITA
Sistema de - -
Compostaje organica de residuos (Programa de (2009-2014)

Automatizado sélidos en abono y

Investigacion en

biogas Tecnologias Aplicadas)
Vehiculo no trioulado Mini aeronave para SCIAME
automatizado para control de (Sociedad Cientifica de

p contrabando en Ingenieria Aplicada (2013-2018)

control por e

carreteras Mecanica
carreteras . -

fronterizas Electromecanica)
3. Metodologia

La pregunta de investigacién de este trabajo es la siguiente: ; Cuales son las lecciones
aprendidas en ingenieria de prototipado generados en centros de investigacion en
metalmecanica de la UMSS?

La investigacion sigue un enfoque constructivista con la finalidad de rescatar lecciones
aprendidas, respecto al uso de factores de ingenieria de prototipado, que contribuyan
a elaborar estrategias de prototipado mas amplias e inclusivas, que se adecuen a las
caracteristicas de los centros de investigacion de una universidad pablica, que realiza
proyectos de impacto social.

Se sigui6 la metodologia de estudios de caso a profundidad (Luna & Rodriguez, 2011;
Sampieri, 2014). Se empled métodos cualitativos con entrevistas a profundidad a in-
formantes clave, se usa esta herramienta debido a que examinan por qué ocurre algo
y los impactos de ciertas decisiones de disefio. Similar enfoque metodologico utiliza-
ron otros investigadores en estudios de disefio de prototipos (Adams et al., 2011) y
estrategia de prototipado (Ziegler et al., 2012)

3.1. Participantes

Los participantes involucrados en los cuatro casos de estudio corresponden a directo-
res, docentes-investigadores, estudiantes de pregrado y otros actores relevantes que
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Tabla 3. Actores involucrados en el estudio

Caso . Cent_ro d_e . Actores entrevistados
investigacion
Director
Trilladora de trigo PDTF Jefe de produccion
Investigador
Director

Responsable de Proyectos
CIFEMA Estudiante (tesista)
UMSS Empresario
Financiador
Institucién de colaboracion
Director
Investigador
PITA Estudiante (tesista)
Financiador
Institucién de colaboracion

Cardadora de fibra y lana

Sistema de Compostaje
Automatizado

Vehiculo no tripulado
automatizado para control SCIAME
por carreteras

Estudiante (tesista)
Financiador

participaron de manera directa. La Tabla 3 presenta un resumen de los actores involu-
crados en el estudio.

3.2. Protocolo de entrevistas

Se condujeron entrevistas semiestructuradas con los participantes. Las preguntas fue-
ron disefadas para indagar, reflexionar y profundizar sobre las tipologias de factores
de ingenieria que los cuatro centros de investigacion siguieron para el disefio y fabri-
cacion de prototipos. La Tabla 4 presenta ejemplos de los cinco temas principales de
preguntas abordadas en las entrevistas, para el caso de los centros de investigacion.

Tabla 4. Protocolo de preguntas a centros de Investigacion

Figura 4.
Tabla 3. Actores involucrados en el
estudio. Elaboracion propia (2020)

Nota: Entre los actores entrevista-
dos se contempla a: directores de
centros de investigacion con mas
de 30 afios de experiencia profe-
sional en sus areas de especialidad,
docentes-investigadores de las fa-
cultades de ciencias y tecnologia y
agricolas y pecuarias de la UMSS.
Asi mismo participaron estudiantes
de pregrado de carreras de inge-
nieria mecanica, electromecanica
y eléctrica. Finalmente, sociedades
comerciales como CIFEMA SAM
(Sociedad Anénima Mixta) y or-
ganizaciones de cooperacion al de-
sarrollo como Swisscontact, CIOEC
(Coordinadora de Integracion de
Organizaciones Econdmicas Cam-
pesinas, Indigenas y Originarias de
Bolivia) y AVSF (Agrénomos y Ve-
terinarios sin Fronteras)

Figura 5.

Tabla 4. Protocolo de preguntas a
centros de investigacion. Fuente:
elaboracion propia (2020)

Tema Ejemplos de Preguntas

Actividad del centro de
investigacion

1. ¢ Cudles son los antecedentes del Centro de Investigacion?

Antecedentes del

prototipo 2. ¢Cuales son los antecedentes del prototipo

Generacion de laidea 3. ;Como se genero6 la idea del prototipo?

4. ;Qué procedimiento siguieron para el disefio y fabricacién del prototipo?
¢, Qué actores participaron en cada fase? 4 Cual fue el rol de cada uno?

5. ¢Como definio y cuales fueron las especificaciones técnicas del
prototipo? (sistema, escalamiento fisico y/o funcional, flexibilidad de
prototipado produccion, técnicas de fabricacion, requisitos de disefio)

Estrategia de

6. ¢Qué tipo(s) de controles de calidad se realizaron al prototipo final?

(Evaluacion de estética, ajuste y funcionalidad)

7. ¢ Qué tecnologias de prototipado utilizé durante el desarrollo del

proyecto?

Impacto social 8. ¢ Cual fue la contribucién social de la maquina?
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Tabla 5. Protocolo de preguntas a organizaciones de cooperacion al
desarrollo y sociedades comerciales involucrados en los casos de estudio

Tema

Ejemplos de Preguntas

Actividad Organizacion

¢,Cual es la funcién principal?

Generacion de la idea

¢,Cémo se originé la idea del prototipo en estudio?

Estrategia de prototipado

¢ Cual fue el rol de la institucién durante el desarrollo del prototipo?
¢,Cémo se dio la interaccién con el centro de investigacién durante
todo el proceso de disefio y fabricacion del prototipo?
6. ¢ Como realizd el seguimiento del proyecto? ;Qué control de calidad
empled?

1.
2.
3. ¢ Cuéles fueron los actores que participaron en el proyecto?
4.
5.

Impacto social

7. ¢ Cual fue la contribucion social de la maquina?

8. ¢ En su opinién existié adopcion social de la comunidad?

Figura 6.

Tabla 5. Protocolo de preguntas a
organizaciones de cooperacion al
desarrollo y sociedades comerciales
involucradas en los casos de
estudio. Fuente: elaboracion propia
(2020)

LaTabla 5 presenta ejemplos de los cuatro temas principales de preguntas abordadas
en las entrevistas. El protocolo fue planteado para organizaciones de cooperacion al
desarrollo y sociedades comerciales.

4. Desarrollo

4.1 Analisis de Datos

Las entrevistas grabadas fueron transcritas y posteriormente analizadas. Se utiliz6
un enfoque de codificacion cualitativa que incluyé codificacion inductiva (Creswell,
2014) y deductiva (Crabtree & Miller, 1992). Para el anélisis de las entrevistas se utilizd
el software QSR NVivo 10 de codificacion cualitativa.

Se sistematiz6 extractos relacionados con las preguntas guia de investigacion. Se uti-
lizd la codificacion inductiva que permiti6é analizar un conjunto de datos de forma
iterativa, donde surgieron patrones, temas y codigos a partir de los datos proporcio-
nados. De esa manera se pudo capturar tendencias y patrones para cada pregunta de
investigacion. Los codigos se agruparon en las siguientes categorias:

- §Qué factores de Ingenieria de Prototipado emplea cada caso para el desarrollo del
prototipo?

- ;Cudles son los factores de Ingenieria de Prototipado mas relevantes?

A los segmentos de las entrevistas se les asign6 codigos, de acuerdo a las tipologias de
cada factor de enfoque de ingenieria identificada en el conjunto de preguntas plantea-
das. Por ejemplo, el codigo Tecnologias de prototipado se basaba en citas como «realiza
un prototipado mixto (virtual y fisico)» presentado en la pregunta de las tecnologias
de prototipado utilizadas durante el desarrollo del proyecto.

Se continud con un enfoque de codificacién deductiva aprovechando la revision li-
teraria de las caracteristicas de cada tipologia, con la finalidad de inferir algunas ti-
pologias por la proximidad de su significado a través de un conteo de frecuencias de
respuestas.
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Una vez obtenida una tabla de frecuencias de tipologias se procedi6 a realizar un ana-
lisis de correspondencia simple de las variables Tipologia y Caso de estudio, utilizando
el software de estadistica SAS v.9.4. El primer paso fue la lectura de los datos de en-
trada y la asignacion de formatos: TIP2 «Tipologia»; EQUIP2 «Caso de estudio-equi-
po». El detalle de los formatos se presenta en la Tabla 6 y corresponde a la frecuencia
relativa porcentual de cada tipologia codificada.

El anélisis de correspondencia, a través del procedimiento PROC CORRESP, locali-
za todas las categorias en un espacio euclidiano. A partir de la descomposicion de
inercia y Chi cuadrado se generaron tres dimensiones de analisis. Las dos primeras
dimensiones de este espacio fueron trazadas para examinar las asociaciones entre las
categorias, ya que la tercera era muy pequena.

Interpretacion estadistica Chi cuadrado

La prueba Chi cuadrado permite determinar si dos variables cualitativas estan o no
asociadas. Si al final del estudio concluimos que las variables no estan relacionadas
podremos decir con un determinado nivel de confianza, previamente fijado, que am-
bas son independientes.

Para su computo es necesario calcular las frecuencias esperadas (aquellas que de-
berian haberse observado si la hipotesis de independencia fuese cierta), y compararlas
con las frecuencias observadas en la realidad. De modo general, para una tabla r x k (r
filas y k columnas), se calcula el valor del estadistico X* como sigue:

@
donde:

* O, denota a las frecuencias observadas. Es el niimero de casos observados clasificados
en la filaide la columnaj.

* E; denota a las frecuencias esperadas o tedricas. Es el nimero de casos esperados
correspondientes a cada fila y columna. Se puede definir como aquella frecuencia que
se observaria si ambas variables fuesen independientes.

Asi, el estadistico mide la diferencia entre el valor que debiera resultar si las dos vari-
ables fuesen independientes y el que se ha observado en la realidad. Cuanto mayor
sea esa diferencia (y, por lo tanto, el valor del estadistico), mayor sera la relacién entre
ambas variables. El hecho de que las diferencias entre los valores observados y espe-
rados estén elevadas al cuadrado en (1) convierte cualquier diferencia en positiva.
El test X? es asi un test no dirigido (test de planteamiento bilateral), que nos indica
si existe o no relacion entre dos factores, pero no en qué sentido se produce tal aso-
ciacion (Pita Fernandez & Pértega Diaz, 2004). De esta manera, para el estudio en
particular, se realiz6 el test X? para ver si existe alguna correlacion entre las tipologias
de ingenieria y los casos de estudio que permita proponer lineamientos de tipologias
a seguir para formular una estrategia de prototipado.

5. Resultados

5.1 Factores de Ingenieria de Prototipado empleados en el desarrollo de pro-
totipos

En la Tabla 6 de frecuencia relativa porcentual, se presenta un resumen de los facto-
res de Ingenieria de prototipado con sus respectivas contribuciones a Chi cuadrado
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Tabla 6. Frecuencia relativa
porcentual de tipologias de enfoque
de Ingenieria en Prototipado.
Fuente: elaboracion propia (2020)

INVESTIGACION / Jazmin Olivares y Juan Arévalo

Tabla 6. Frecuencia relativa porcentual de tipologias de enfoque de
Ingenieria de Prototipado

Chi . . Frecuencia
Factor Cuadrado TIP2 Tipologia porcentual
S1 Un solo subsistema 0,00
1. Sistema 0,9754 S2 Un conjunto de subsistemas 62,50
S3 Todo el sistema 37,50
C1 Multiples conceptos en paralelo 43,75
2. Conceptos 0,0518 i i
P c2 Secuencia de prototipos de un solo 56,25
concepto
. 1 Prototipos iterativos 81,25
3. Iteracién 0,2901 -
12 Un prototipo por concepto 18,75
T Prototipos virtuales (Analiticos, CAD, CFD) 0,00
4. Tecnologias 04773
de prototipado ’ T2 Prototipos Fisicos 25,00
T3 Prototipo virtual y fisico 75,00
F1 Subcontratacion 4375
5. Fabricacion " -
(Manufactura) 0,0463 F2 Crear prototipos rapidos 12,50
F3 Completar en la propia empresa 43,75
E1 A escala completa del producto final 68,75
Escala aproximada al producto final (20%
6. Escalamiento |0:7758 E2 menos) 31,25
(F'S'.CO y E3 No se tom6 en cuenta la escala 0,00
funcional)
0.04 EF1 Si se escal¢ la funcionalidad 87,50
’ EF2 No se escalé la funcionalidad 12,50
7. Flexibilidad 0.0622 FP1 Utilizar materiales similares al disefio final 37,50
de Produccion | FP2 Utilizar materiales diferentes al disefio final 62,50
L Utilizar técnicas de fabricacion similar al
8. Técnicas de |4 4,4, TF1 - disefio final 43,75
Fabricacién ’ - — - ————
TF2 Utilizar técnicas diferentes al disefio final 56,25
9. Requisitos de R1 Cumple con los requisitos minimos o 8750
Disefio /Modo  ]0,1697 requeridos ’
de fallo (1) R2 No cumple con los requisitos minimos 12,50
) EA1 Multidisciplinariedad 50,00
10. Espacios de |, (5, EA2 [interdisciplinariedad 31,25
interaprendizaje
EA3 Transdisciplinariedad 18,75
EE1 El producto es estéticamente presentable 87,50
0,1697 &t
EE2 El producto no es estéticamente 12,50
presentable
EC1 Incluyen todos los componentes 62,50
11. Evaluacion 10,5036 EC2 Incluye multiples componentes 37,50
de prototipos
EC3 Incluye un solo componente 0,00
EFU1 Funcionalidad total 75,00
0,04 EFU2 [Funcionalidad parcial 25,00
EFU3  |No funcional 0,00

y tipologias identificadas y codificadas para el analisis de correspondencia. Algunas
tipologias son identificadas por la forma de trabajo en los centros de investigacion,
tal el caso del factor Espacios de interaprendizaje. Los demas factores fueron descritos
previamente en la Tabla 1.

La Tabla 6 muestra la contribucién al Chi cuadrado de los factores de Ingenieria de
Prototipado. Los factores menores o iguales a 0,05 son los mas criticos y relevantes
al definir una estrategia de prototipado. Estos factores dependientes son: conceptos
(O), fabricacion- manufactura (F), técnicas de fabricacion (TF), espacios de intera-
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prendizaje (EA), evaluacion del prototipo ya sea de ajuste (EC), estética (EE), funcio-
nalidad (EFU), y escalamiento funcional (EF). Estos factores de mayor contribucion
al Chi cuadrado coinciden con los propuestos por Hilton (Hilton et al., 2015) tales los
factores de evaluacion, tecnologia y escalamiento del prototipo.

Continuando con el anlisis de correspondencia, los datos estadisticos de la Tabla 7
emergen de la descomposicion de inercia y Chi cuadrado de tres dimensiones gene-
radas, de las cuales la Dimension 1 al 62,11% y la Dimension 2 al 21,43% fueron
graficadas por su implicancia.

Tabla 7. Descomposicion de inercia y Chi-cuadrado de dimensiones de Ingenieria

de Prototipado

Descomposicion de inercia y Chi-cuadrado

i j 12 24 36 48 60
Valor Singular Ir!erc.:la Chi- Cuadrado] Porcentaje Porcenta.je
Principal Acumulativo S U R S T
0,48860 0,23873 534,762 62,11 62,11
0,28702 0,08238 184,531 21,43 83,54 TR
0,25150 0,06325 141,684 16,46 100,00 R
Total 0,38436 860,978 100,00 -

Grados de Libertad = 87

A partir de coordenadas generadas de las tipologias de Ingenieria de Prototipado
y de los prototipos para las dimensiones 1y 2, se obtuvo la Grafica 1 de analisis de
correspondencia.

En la Grafica 1 se examina las asociaciones entre tipologias de ingenieria y equipos. La

Figura 8.

Tabla 7. Descomposicion de inercia
y Chi-cuadrado de dimensiones de
Ingenieria de Prototipado. Fuente:
elaboracion propia (2020)

proximidad de los puntos implica que exista una fuerte relacién entre estos.

Anilisis de correspondencia de TIP2 por EQUIP2

Dimension 2 (21.43%)

05

0.0 05
Dimensién 1 (62.11%)

1.0

Cédigos. TIP2: Tipologia de ingenieria de
prototipado. EQUIPO2: Caso de estudio. Ttrigo
(Trilladora de trigo), Cfibra (Cardadora de fibra y
lana),  Scomp  (Sistema de  compostaje
automatizado), VNTrip (Vehiculo no tripulado)
S1(Un solo subsistema), S2(Un conjunto de
subsistemas), S3(Todo el sistema), C1(Mdltiples
conceptos en paralelo), C2(Secuencia de prototipos
de un solo concepto), 11(Prototipos iterativos), 12(Un
prototipo por concepto), T1(Prototipos virtuales),
T2(Prototipos fisicos), T3(Prototipo virtual y fisico),
F1(Subcontratacion), F2(Crear prototipos répidos),
F3(Completar en la propia empresa), E1(A escala
completa), E2(A escala aproximada), E3(No se
escalo), EF1(Si se escalo la funcionalidad), EF2(No
se escalo la funcionalidad), FP1(utilizar materiales
similares al disefio final), FP2(Utilizar materiales
diferentes al disefio final), TF1(Técnicas similares al
disefio final), TF2 (Técnicas diferentes al disefio
final)), R1 (Cumple con requisitos minimos o
requeridos), R2 (No cumple con requisitos minimos
o requeridos), EA1 (Multidisciplinariedad), EA2
(Interdisciplinariedad), EA3 (Transdisciplinariedad),
EE1  (Producto  estéticamente  presentable),
EE2(Producto no es estéticamente presentable),
ECA1(Incluyen todos los componentes), EC2(Incluye
mdiltiples componentes), EC3(Incluye un solo
componente), EFU1(Funcionalidad total),
EFU2(Funcionalidad parcial), EFU3(No funcional).
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Adicionalmente, se interpreta las dimensiones por separado para determinar cual es la
magnitud de la contribucién absoluta de cada tipologia o equipo en la formacion de
la dimension. A mayor distancia del origen de una dimensién, mayor sera la represent-
acion sobre esta dimension, lo cual no necesariamente implica una contribucion alta.
Tal el caso de la transdisciplinariedad (EA3) y el no escalamiento de la funcionalidad
(EF2) que tienen mayor representacién sobre la Dimensién 1. Sin embargo, la (nica
tipologia que tiene contribucion alta sobre esta dimension es la transdisciplinariedad.

Las tipologias cercanas al punto de origen como escalamiento fisico completo (E1),
escalamiento aproximado al 20% de diferencia (E2), un conjunto de subsistemas (S2),
todo el sistema (S3) y el cumplimiento de los requisitos minimos o requeridos (R1),
corresponden a la media de las tipologias que deben poseer todos los prototipos.

Sucede lo contrario con las tipologias en cuadrantes extremos de las dimensiones
1y 2 como transdisciplinariedad (EA3), un prototipo por concepto (C2), técnicas
similares al disefio final (TF1), interdisciplinariedad (EA2), las cuales son relevantes
por su grado de significancia para ambas dimensiones y tienen mayor poder descrip-
tivo. Respecto a los prototipos en estudio, el que tiene mayor contribucién al Chi
cuadrado e inercia en ambas dimensiones corresponde a la Cardadora de fibra. Esta
significancia se atribuye al desarrollo de espacios de interaprendizaje que generaron
al ejecutar proyectos transdisciplinarios e interdisciplinarios con la coparticipacién de
actores externos a lo largo del proceso de fabricacion de los prototipos.

Las tipologias en los extremos de la Dimensién 1 como: transdisciplinariedad, técni-
cas similares al disefio final, interdisciplinariedad, funcionalidad parcial, prototipo es-
téticamente no presentable, no escalamiento de la funcionalidad, creacion de prototi-
pos rapidos, no cumplimiento de requisitos minimos y subcontratacion, tienen mayor
grado de significancia para la dimensién horizontal. En muchos casos son aspectos
criticos a ser considerados, como el factor de evaluacion del prototipo. Estas tipolo-
gias hacen contribuciones grandes a la estadistica del Chi-cuadrado y a la inercia de la
dimensién uno. En el caso de los prototipos, el Sistema de compostaje automatizado
tiene mayor implicancia en esta dimension.

Las tipologias en los extremos de la Dimension 2 como: transdisciplinariedad, utiliza-
cion de materiales similares al disefio final, multiples conceptos en paralelo, secuencia
de prototipos de un solo concepto y uso de prototipos fisicos tienen poder descriptivo
y son relevantes. En ese sentido, deben ser considerados como aspectos de singular
importancia en el desarrollo de un prototipo. Respecto a los prototipos, la Trilladora
de trigo tiene mayor implicancia en la Dimension 2.

Con respecto a la correspondencia, la Trilladora de trigo se asocia a utilizar materiales
similares al disefio final. La Cardadora de fibra y lana se asocia a utilizar prototipos
iterativos y la funcionalidad total. El Sistema de compostaje automatizado se asocia
a utilizar técnicas diferentes al disefio final. El Vehiculo no tripulado automatizado se
asocia a abarcar todo el sistema, incluir miltiples componentes y completar el trabajo
en la propia empresa.

6. Discusion y Analisis

Para definir una estrategia de prototipado desde el enfoque de Ingenieria de Prototipa-
do para centros de investigacion de la UMSS, se debe considerar los factores detallados
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en la Figura 2 los cuales son: conceptos, fabricacion-manufactura, escalamiento fun-
cional y fisico, generacion de espacios de interaprendizaje, técnicas de fabricacion y
evaluacion del prototipo, como factores dependientes. Asi mismo se tiene: procesos
iterativos, requisitos de disefio mediante el FMEA y tecnologias apropiadas de pro-
totipado (fisico y virtual), como factores independientes. La Figura 9 sigue la misma
l6gica que la Figura 1, pero destaca los factores mas relevantes que aplican al contexto
de ingenieria de prototipado en centros de investigacion de la UMSS. Adicionalmente,
detalla una ruta critica donde se prioriza las tipologias de secuencia de prototipos de
un solo concepto (C2), debido a que los prototipos en paralelo (C1) implican mayor
inversion de dinero y disponibilidad financiera inmediata. A pesar de que prototipos
en paralelo puedan reducir los tiempos de fabricacion, la gestion financiera de los
proyectos desde la institucion académica sigue un proceso lento y burocratico.
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Figura 9.

Ruta critica de Factores
dependientes del enfoque de
ingenieria dentro de la estrategia
fabricado, por falta de seguimiento de subsistemas de funcionamiento que son de- de prototipado. Fuente: elaboracién

rivados a otros centros. Lo propio sucede en el caso de prototipos rapidos (F2), que propia (2020)

Respecto al desarrollo en el centro de investigacion (F3) universitario, se toma en
cuenta porque la subcontratacion de otro centro (F1) o empresa privada implica ma-
yor inversién en tiempo y dinero y no garantiza que el prototipo sea adecuadamente

implica contar con maquinas e insumos de impresién de piezas en 3D para obtener
prototipos fisicos y simular en tiempo real. Pese a ser una solucion ideal, en los centros
de investigacion universitario, la mayoria no cuenta con equipamiento e insumos para
impresion 3D.

Finalmente, respecto a los espacios de interaprendizaje, el trabajo debe ser interdis-
ciplinario (EA2) y en lo posible, transdisciplinario (EA3). Respecto a este Gltimo, no
existen estudios de la transdisciplinariedad aplicados a la ingenieria de prototipado.
La generacion de un espacio de trabajo donde interactden con conocimientos end6-
genos y exdgenos, en todas las fases de prototipado, multiples actores de diferentes
areas, permitira obtener un prototipo que cumpla con todos los requisitos requeridos
para satisfacer una necesidad, demanda u oportunidad generada.

Los procesos de iteracion de prototipos son Utiles para ampliar el conjunto de ca-
racteristicas de un prototipo en lugar de incorporar todas las caracteristicas a la vez
(Kelley, 2010). Las tecnologias de prototipado mixto, fisicos y virtuales garantizan el
cumplimiento de requisitos minimos y generan mayor confianza al utilizar dos tecno-
logias de forma conjunta. En relacion a la fabricacion-manufactura, la simulacion de
software y la impresion rapida son herramientas poderosas para hacer que la creacion
de prototipos sea mas rapida y posiblemente menos costosa (Schrage, 2000). Respec-
to al escalamiento funcional (Ziegler et al. 2012) aconsejan que a menudo no es una
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buena idea abordar todos los requisitos de disefio en un solo prototipo. En cambio,
puede ser Gtil centrarse en requisitos especificos importantes de forma independien-
te e integrarlos en un prototipo en una iteracién posterior. Es decir, la funcionalidad
puede ir escalando con el tiempo al incorporar nuevas caracteristicas mecanicas, eléc-
tricas o electronicas al prototipo. Respecto a los requisitos de disefio el FMEA ayuda
a alcanzar mayores niveles de calidad al detectar potenciales errores en los procesos
antes que estos se lleven a cabo (Stamatis, 2003). Hilton (Hilton et al. 2015) des-
tacan las tipologias de evaluacion de prototipado para definir lineamientos a seguir
en una estrategia.

El prototipo con mayor contribucion a ambas dimensiones analizadas, tanto de ti-
pologias de ingenieria como de casos de estudio es la Cardadora de fibra. Esta condicién
se atribuye a la existencia de espacios de interaprendizaje transdisciplinarios e interdisci-
plinarios, corroborado por Eppinger (Eppinger et al. 1990, p. 301) en otro estudio sim-
ilar, con la coparticipacion de actores externos a lo largo del proceso de fabricacion de
los prototipos. En la Cardadora de fibra y la Trilladora de trigo se destacan los procesos
de didlogo de saberes entre productores agropecuarios, disefiadores y financiadores
del prototipo, lo cual generd experiencias exitosas de co-disefio y co-creacién de cono-
cimiento. Ello implicé generar espacios de interaprendizaje con enfoques transdiscipli-
narios e interdisciplinarios y un enfoque de co-disefio con la participacion de los usuari-
os en el proceso de disefio para captar las ideas y conocimiento contextual (Taffe, 2015).

A continuacion, se tratara a detalle la discusion de los casos de estudio con respecto a
los factores de ingenierfa de prototipado que tienen mayor implicancia en cada uno.

6.1. Trilladora de trigo

La Trilladora de trigo es un equipo cuyas piezas que lo componen se pueden fabricar fa-
cilmente a través de un proceso de mecanizacion sencillo. Por ello, tiene mayor facilidad
de utilizar materiales similares al disefio final. En este caso, a diferencia de otros equipos
similares disponibles en el mercado abierto, esta fabricado con materiales y manufactura
local. Adicionalmente, la dimension total de la maquina es pequeia y econémica, lo
cual facilita su transporte (UMSS, 2011). Este equipo fue uno de los pocos trabajos que
se ejecut6 de manera conjunta entre centros de investigacion, involucrando a PDTF y Cl-
FEMA UMSS, bajo un enfoque de interdisciplinariedad que permitié romper el trabajo
aislado e individualista de los centros. A su vez, rescat6 la experticia de cada uno. A ello
se sumd, el hecho que los usuarios se involucraron en la co-construccién y co-disefio del
prototipo en dialogo con los investigadores y facilitando la adopcion social (Rodriguez
et al,, 2012). Comparando la ruta critica que sigue PDTF respecto a la ruta propuesta,
en la Figura 10 se observa una tipologia diferente relacionada con la imposibilidad de
completar el trabajo en el propio centro. Pese a ello, el trabajo colaborativo entre dos
centros permitid realizar una subcontratacion a nivel interno y concluir el proyecto en
uno de los centros de investigacion, bajo un acuerdo mutuo.

6.2. Cardadora de fibra y lana

La Cardadora de fibra y lana fue un prototipo desarrollado por CIFEMA UMSS para
aprovechamiento de la fibra y lana de camélidos. Una caracteristica peculiar de CIFE-
MA UMSS es la fabricacion de maquinaria adecuada al contexto. Es decir, la capacidad
tecnolégica debe ir acompanada de adecuacion al contexto social (Rodriguez et al.,
2012), tomando en cuenta la cultura, usos y costumbres de los usuarios antes de
implementar elementos de alta tecnologia. CIFEMA UMSS empled la metodologia
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medir la eficiencia del equipo y la funcionalidad en condiciones reales (Stemmer et al.,
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2. Gestidn territorial: proceso de ampliacion, del control, manejo y poder de decision del uso
de los recursos que existen en un determinado espacio por parte de sus actores (Rosa et al.,
2003).

3. Sobre innovacion: introducir cambios a un ritmo que no logra ser asumido por la poblacién,
provocando rechazo o frustracion (Madoery, 2000).
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trabajo en el propio centro y la utilizacion de materiales iguales al disefio final. Para el
primer caso, al tratarse de un requerimiento de cinco prototipos con las mismas espe-
cificaciones técnicas no fue necesario crear miltiples conceptos en paralelo. Respecto
a la conclusion del proyecto en el propio centro, fue complicado por la cantidad de
prototipos que se fabricaron. Del mismo modo, el material resulté una limitacién por
la ausencia de proveedores locales de una de las piezas, que requirid ser importada
de Italia.

6.3 Sistema de Compostaje Automatizado

El Sistema de compostaje automatizado utiliza técnicas diferentes al disefio final. Su
disefio consolida aportes técnico-cientificos de un equipo de trabajo conformado por
la Universidad, el Gobierno Auténomo Municipal de Cochabamba, la empresa mu-
nicipal de aseo EMSA y la Organizaciéon No Gubernamental SWISSCONTACT. Este
proyecto utiliza tecnologia virtual y escalamiento fisico de un Prototipo 0 a escala
1:1 fabricado con materiales de descarte y monitoreado constantemente. Posterior-
mente, el Prototipo fue escalado (20.000:1) y probado en campo. El sistema fue di-
mensionado a partir de pruebas experimentales y de laboratorio, desarrolladas en
la Universidad usando residuos organicos de diversos origenes (mercados, comedor
universitario y del relleno sanitario de K"ara K"ara) (Swisscontact, 2018). A pesar de
seguir diferentes técnicas de disefio no se logro generar el impacto esperado por la
ausencia de demanda, que no fue canalizada en forma directa con el usuario, sino a
través de la ONG, SWISSCONTACT, pese a esta intervencion, la comunidad de K'ara
K’ara tuvo una demanda débil de conocimiento, primando otros intereses. Compara-
ndo la ruta critica que sigue PITA respecto a la ruta propuesta, en la Figura 12 se
observan cinco tipologias diferentes: utilizacion de materiales similares al disefio final,
técnicas similares al disefio final, trabajo inter o transdisciplinario, inclusién de todos
los componentes y funcionalidad total.

Sistema de Compostaje Automatizado
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Figura 12.
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de ingenieria de PITA dentro de la
estrategia de prototipado.. Fuente:
elaboracién propia (2020) en base a
referencias de Tabla 1 y de caso de
compostaje automatizado

6.4. Vehiculo no tripulado automatizado para control por carreteras

Al ser un equipo complejo y para usos de precision. Este artefacto abarca todo el
sistema de funcionamiento. Fue necesario realizar un seguimiento a todo el conjunto,
incluir maltiples componentes y completar el trabajo en la propia empresa (Club de
Aeromodelismo), que apoy6 en el uso de sus instalaciones a la Sociedad Cientifica.
Por la complejidad del equipo se utilizd tecnologia virtual y fisica, procesos iterativos
y secuenciales de un solo concepto y piezas de elevado costo. La falta de recursos
financieros y la dificultad de conseguir algunas piezas prolongo el tiempo de fabri-
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cacion del prototipo. Dahan & Mendelson (1998, p. 5) encuentran que los disefios
secuenciales tienen éxito en entornos con costes limitados, mientras que los disefios
paralelos tienen éxito en entornos con limitaciones de tiempo. Para este caso el factor
de concepto de ingenieria empleado fue el mas adecuado, dada la escasa disponibi-
lidad de presupuesto, lo que obligo a utilizar piezas electrénicas de bajo costo. Estas
limitantes de presupuesto y materiales influyeron en el alcance del vehiculo no tri-
pulado, con algunas especificaciones técnicas. Respecto a la ruta critica que sigue
SCIAME comparado con la ruta propuesta, en la Figura 13 se observan 5 tipologias
diferentes: un conjunto de subsistemas, la utilizacion de materiales similares al disefio
final, técnicas similares al disefio final, trabajo inter o transdisciplinario y la inclusion
de todos los componentes.

Vehiculo no tripulado automatizado
para control por carreteras
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concepto, iteracion, tecnologia de prototipado, fabricacion-manufactura, escalamien- y de caso de vehiculo tripulado
to funcional y fisico, técnicas de fabricacion, requisitos de disefio a través del FMEA, automatizado para control por
espacios de interaprendizaje y evaluacion del prototipo sea de ajuste, estética y de carreteras

funcionalidad. Los factores de ingenieria de prototipado mencionados participan en

orden coherente, oportuno e iterativo en los procesos genéricos de fabricacion de

prototipos de los centros de investigacion de la UMSS. Pese a que los cuatro casos de

estudio han sido conducidos bajo los factores de ingenieria de prototipado mencio-

nados, no utilizan las tipologias clave para una ingenieria eficiente como: utilizacién

de materiales y técnicas similares al disefio final, fabricacion del prototipo en el centro

de investigacion, salvo que existan politicas internas que faciliten alianzas o subcon-

tratacion, cuando corresponde con otros centros u empresas; contar con un conjunto

de subsistemas, espacios de aprendizaje inter y transdisciplinarios, inclusién de todos

los componentes y funcionalidad total del equipo.

Los centros de investigacion de la UMSS vinculados a los casos de estudio, eligieron
las tipologias de ingenieria de prototipado basados principalmente en acumulacién
de conocimiento practico, producto de la experiencia de docentes-investigadores, es-
tudiantes y técnicos. El enfoque de Ingenieria de Prototipado fue reactivo antes que
sistematico. Destacan los aprendizajes de los casos de estudio desarrollados por los
Centros CIFEMA UMSS y PDTF, dado que las tipologias de ingenieria de prototipado
de estos Centros se ajustan a las tipologias propuestas. Adicionalmente, ambos casos
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facilitan el involucramiento de todos los participantes en un proceso de co-disefio
para fabricacion del prototipo a través de una investigacion interdisciplinaria, con
perspectiva de alcanzar la transdisciplinariedad.

Los centros de investigacion de la UMSS pueden aprovechar las oportunidades que
brinda el enfoque de interaccion sistémica basado en desarrollo de conglomerados
productivos (clster), actualmente impulsados desde el Instituto de Investigacién de
la Facultad de Ciencias y Tecnologia de la UMSS a través del programa de Unidad de
Transferencia de Tecnologia®. La concepcion de clUster se da como una plataforma
permanente de interaccion, en la que se pueden articular las demandas especificas
(de los gobiernos y los agentes socio productivos) (Acevedo et al., 2015) y alcanzar
una solucion a través de una investigacion inter o transdisciplinaria. Las premisas
para el abordaje de las investigaciones deben ser medibles, alcanzables, relevantes y
en tiempos razonables.

El método presentado no es exhaustivo en términos de abordar todas las cuestiones
relacionadas con la creacién de prototipos, por lo que sigue habiendo mas oportuni-
dades para mejorar la estrategia y crear nuevos métodos similares que permitan «subir
en la cadena». Esto implicara abarcar al mismo tiempo el enfoque «empresarial» o
enfoque de gestion de prototipado, que permita explicar el impacto de las decisiones
en el fondo de recursos de un proyecto.
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Resumen

Este articulo analiza y eval(ia una serie de dindmicas pedagoégicas utilizadas en el Taller
de Proyectos (Design Studio), en las ensefianzas de Grado de Disefio de Interior.

Las dindmicas son inspiradoras hasta tal punto que pueden ser trasladables a cual-
quier disciplina. No obstante, el articulo incluye un soporte teérico especifico: una
discusion y un contraste comparativo con diferentes modelos del método pedagogico
del Taller de Proyectos (Design Studio).

Cada dinamica se disefia artisticamente, casi como si fuera una accion, para crear un
«evento pedagbgico» que ensefia a disefiar a través de la experiencia, lo cual hace que
el contenido de este articulo no sea tanto conceptual, sino sobre todo vivencial. De
hecho, las dindmicas disefiadas apelan —desde la afectacion y la sensibilidad- a estra-
tos profundos inconscientes activos en la realidad del aula. Asi, este método recrea
situaciones que operan en el trasfondo del sentimiento afectado durante el proceso
de aprendizaje. Por ello, estas dindmicas ya en su misma concepcién son «acciones
disefiadas» o «disefio en accién», constituyendo lo que podriamos denominar «per-
formances educativas» dentro del aula (Hooks, 2021, p 32). De este modo, aplicando
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herramientas puramente artisticas y creativas a la «docencia de la creatividad», practi-
camos lo que podria considerarse el «disefio de la pedagogia del disefio».!

La estructura de la descripcion de las dinamicas es la misma y toma forma de tabla.
Comienza por algunas imagenes descriptivas de cada dindmica y continGa con las
instrucciones para su desarrollo. Se define también el tiempo, el espacio y los materia-
les necesarios. Esta descripcion exhaustiva se completa mediante la definicion de los
objetivos educativos de la dindmica y concluye a través de una discusién con ciertos
referentes criticos del taller de proyectos y de la educacion en general. Culmina asi el
analisis mediante una pertinente investigacion cientifica, la cual explicita el contenido
y los valores intrinsecos, el profundo alcance que cada una de las dinamicas puede
tener a pesar de su sencillez o aparente ingenuidad.

Palabras clave: dindmica, pedagogia, taller de proyectos, disefio, evaluacion.

Abstract

This paper analyses and evaluates a series of pedagogical dynamics used in the Interi-
or Projects Design Studio (Degree in Interior Design).

These dynamics are inspiring, to such an extent that they can be transferred to any
discipline. However, this article includes a specific theoretical support: a discussion
and a comparative contrast with different models of the pedagogical method of the
project Design Studio.

Each dynamic is artistically designed, almost like an action; to create a «learning event»
that teaches design through experience. This means that the content of this paper is not
so much conceptual, but above all experiential. In fact, these dynamics appeal —from
affectation and sensitivity- to deep unconscious layers that remain active in the reality
of the classroom. Thus, this method creates situations that operate in the background of
the feeling that is affected during the learning process. For this reason, these dynamics,
already in their very conception, are «designed actions» or «design in action», consti-
tuting what we could call «educational performances» within the classroom (hooks,
2021, p 32). In this way, applying purely artistic and creative tools to the «teaching
of creativity», we practice what could be considered the ‘design pedagogy of design’?

In the articles dedicated to the action-dynamics (Dynamics-aktion) the structure of
the description of the dynamics is the same and takes the form of a table. It begins
with some descriptive images of each dynamic and continues with the instructions for
its development. The time, space and materials needed are also defined. This exhausti-
ve description is completed by defining the educational objectives of the dynamic and
concludes via a discussion with certain critical referents of the Design Studio and of
education in general. Thus, the analysis ends with the pertinent scientific investigation
which explains the content and the intrinsic values, i.e., the profound scope that each
of the dynamics can have despite its simplicity or apparent naivety.

Keywords: dynamic, pedagogy, design studio teaching, evaluation.

1. Asi, nos hacemos eco, ponemos en practica y corporalizamos el titulo del articulo: (...) the use of
design methodologies as teaching strategies in the design studio, (Curry, 2014).

2. Thus, we echo, put into practice and we embody the title of the article: (...) the use of design
methodologies as teaching strategies in the design studio, (Curry, 2014).
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Introduccién

Este articulo constituye la segunda parte de un articulo anterior: Dynamics-aktion.?
Por ello, contintia describiendo dindmicas no incluidas en el anterior y avanza hacia
una conclusion valorativa del contenido de los dos articulos. A su vez, ambos articulos
complementan un articulo previo, el cual describia el planteamiento completo de un
curso de Proyectos de Disefio de Interior: #eindakoa# (lo que hemos hecho) Un ME-
TODO pedagbgico del METODO de Proyectos de Disefio de Interior.*

Todo este trabajo, incluida la tesis doctoral anterior acerca de la metodologia de pro-
yectos en arquitectura (Besa, 2015a, 2021a), esta tratando de aportar una alternativa
propositiva al contenido, metodologia y pedagogia del Taller de Proyectos. En ese sen-
tido, tal y como sefalara la conclusion de este articulo, el método no ha tratado tanto
de generar una discusion con la literatura critica que existe, ni abundar en situaciones
criticas mas que constatadas por estudios, investigaciones y vivencias diarias del Taller
de Proyectos. Desde luego que dicha bibliografia esta presente, citada y referenciada
hasta en su localizacion mas precisa, siempre en relacion a las cuestiones tratadas en
cada momento en el articulo.

Sin embargo, teniendo presente toda esta critica y, por lo tanto, tomando en considera-
cién todo este conocimiento, el punto de partida ha sido més bien la practica educativa.
Pero no tanto una practica per se, la cual se validaria por el mero hecho de ser practica
en mayor o menor continuidad, sino mas bien y, como se insiste, se trata de una practica
propositiva, proactiva y sugestiva, en definitiva, una practica que se sitdia en una brecha
creativa que trata de ofrecer ejercicios, disefar dindmicas y crear situaciones que resuel-
van, o al menos desbloqueen, las encrucijadas criticas del Taller de Proyectos.

Se trata entonces de ofrecer una alternativa de aplicacion directa en diferentes am-
bitos. En definitiva, una experiencia susceptible de ser puesta en practica y que, por
lo tanto, se brinda abierta a sus consiguientes, y bienvenidas, implementaciones y
futuras matizaciones. Es desde dicha voluntad desde donde se ofrecen las alternativas
pedagogicas definidas a modo de dinamicas que se explican a continuacion.

Es importante sefalar que las dinamicas se pueden leer de forma independiente, in-
cluso, mencionar también que los articulos de la serie Dynamics-aktion pueden leerse
sin ningn orden predeterminado. Sin embargo, en alglin momento el lector podra
encontrar referencias puntuales a las dindmicas ya publicadas por lo que puede ser
mas enriquecedor leer los articulos en orden.

Una vez realizadas estas aclaraciones, y sin mas dilacién, aqui se da paso directamente
a las dindmicas:

TABLA 1. No rival exam
Contexto. Esta dindmica se disefla como examen-practica de la evaluacién ordinaria
de la asignatura de Proyectos 1 que se realiza en enero.

3. DOI: https://doi.org/10.7203/eari.12.17633. Complete publication in English: DOI: https://
doi.org/10.29121/shodhkosh.v3.i1.2022.118

4. DOI: https://doi.org/10.7203/eari.10.13763. Partially published in English in the Architectural
Episodes 02 Symposium (Istanbul) congress proceedings: https://mim.iku.edu.tr/en/ae2. Acces-
sible at the Researchgate.net account of the author.
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Figura 1-3.
TABLA 1. No rival exam.
Fotografias: Eneko Besa
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Fase 1

p 1. Nos reunimos en lo que denominamos el «Glassroom» del edificio de nuestra escuela,
lugar sobre el que vamos a hacer el proyecto. (Se le denomina Glassroom debido a que es
un aula formada por vidrio U-Glass).

p2. El profesor realiza grupos de cinco personas mezclando al alumnado de las dos clases
del mismo curso, clase A (grupo en castellano) y clase B (grupo en euskera).

p3. El profesor ofrece una lista de puntos conflictivos del Glassroom agrupados en cinco
temas:
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1. Condiciones medioambientales.

2. Privacidad / ruido.

3. Falta de conexion con el resto del edificio.

4. Uso, funcién y programa.

5. Problemas actuales en la zona de exposicion.

p4. Los grupos se retinen y dialogan las cuestiones planteadas y desarrollan su vision y su
analisis particular.

p5. En cada grupo se asigna cada uno de los temas a una persona, designando asi un
experto de cada tema.

3
1 1 3 5
T N
3 & J
A 1 AN c
? jod N 3
iS5} L .\\;JYJ s N
\ad 3\§v
1
) 2 )‘/\\2
v\ S

Fase 2

pl. Se deshacen los grupos y se rehacen nuevos grupos juntando a los expertos de cada
tema. Es decir, todos los responsables designados con el tema 1 forman un nuevo
grupo, los responsables del tema 2 otro grupo, etc.

p2. En los nuevos grupos se comparten las ideas que habfan surgido en los grupos origina-
les. Es decir, hacemos lo que se denomina reunién o discusion de expertos.
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A .
DEEAR( E‘)\Q EE\V\ . f\‘\ % ﬁy\ \{/0
‘\//< uu) L\;—/LJ \

?;A 7 uvf\ £<4
W LA
54
r d
et
PP
$\Fi ) \4’)]
% \\/ ~
Q|
\\S
Fase 3

pl. Se deshacen los grupos y volvemos a formar los grupos anteriores. Asi, volvemos a los
grupos originales enriquecidos por la vision cruzada y conjunta del resto de los grupos.
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p 2. Trabajamos en buscar una solucion a los problemas del Glassroom, precisamente agru-

pados en mesas en el mismo Glassroom.

p 3. Avanzamos en concreciones del proyecto a nivel de anteproyecto.

Fase 4

pl.

p2.

p3.

p4.

p5.

pé.

p7.

p8.

po.

A cada grupo se le asigna un color y se le entrega un nimero de hojas A4 de ese color:
rojo, azul, amarillo, fucsia, etc. Estas hojas seran como las monedas de un intercambio
comercial.

Utilizando las hojas, compartimos de nuevo las ideas entre los grupos, siguiendo este
ejemplo: Una persona del grupo rojo se acerca al grupo azul. Escucha lo que estan
trabajando y les ofrece una idea. Para ofrecer dicha idea utiliza una hoja del color de
su grupo: rojo. En ella dibuja y concreta la idea que les quiere ofrecer.

La hoja roja con la nueva idea se cuelga en una zona de la pared que pertenece al
grupo azul.

Si la idea que ha aportado el participante del grupo rojo convence, el grupo azul uti-
lizara una hoja azul para definir la idea recibida. En dicha hoja azul concretaré lo que
acepta, y lo que no acepta, de la idea recibida. Colgara dicha hoja junto a la hoja roja.

Cada vez que el grupo azul acepta una idea de otro color colgando una hoja azul en
su panel, el profesor pone automaticamente un sello sobre las dos hojas, confirmando
la aceptacion de la idea. El profesor no hace ninguna otra intervencion ni ninglin otro
juicio de valor, se limita a poner los sellos de forma autémata.

Después, otro participante de otro grupo, por ejemplo, el verde, se acerca al grupo
azul. Verd las ideas que han aportado el resto de los grupos. Y aportard una nueva idea.

Si la idea del participante verde es aceptada por el grupo azul, ésta también recibira
sello.

Si su idea contindia algiin aspecto de la idea que ofreci6 el participante del grupo rojo,
se colgara al lado de la hoja roja. Si no, abrird una nueva linea.

Si la idea verde continuaba alguno de los aspectos del grupo rojo y la idea verde re-
cibe aceptacion del grupo azul, la hoja verde recibira sello, y entonces, la roja recibira
también un nuevo sello. Asi, las ideas buenas siempre seran susceptibles de recibir mas
sellos. En cambio, las ideas menos apropiadas (o peor expresadas o peor «vendidas»)
abriran lineas que no tendréan continuidad.
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Fase 5

pl. Una vez experimentada toda esta interaccién, volvemos a los grupos originales. A
partir de todas las aportaciones cruzadas, realizamos el proyecto definitivo.

p2. Cada alumno/a definird en un A3 el proyecto que ha disefiado con su grupo, lo entre-
gara doblado por la mitad, formando una especie de «carpeta».

p3. Por otra parte, recopilara todas las ideas que dicho/a alumno/a ha aportado al resto
de grupos, es decir, cogera las hojas de colores en las que ha aportado ideas a otros
grupos y las meterd dentro del mismo A3 en el que ha definido el proyecto con su
propio grupo. Las ideas buenas habréan recibido mas sellos. Si no son las ideas mejores,
al menos habran sido las ideas mejor expresadas y mejor vendidas.

Materiales
m1. Hojas A3 para la realizacion del proyecto.
m2. Planos originales del lugar, impresos a escala en hojas A3.
m3. Hojas A4 de colores: rojo, verde, azul, fucsia, etc.
m4. Material para dibujar y croquizar el proyecto a mano alzada.

Espacio
el. Espacio sobre el que realizamos el proyecto, en nuestro caso nos reunimos en el
mismo Glassroom sobre el que proyectamos.
e2. Mesas formando grupos.

Temporalizacion
45’ Fase 1.
30", Fase 2.
45’ Fase 3.
90", Fase 4.
45’ Fase 5.

Objetivos actividad

ob1. Fomentar la relacion entre las dos clases de un mismo curso, romper el aislamien-
to y el desconocimiento mutuo a través de un proyecto compartido.

ob2. Romper la concepcién competitiva del examen tradicional, fomentar la colabora-
cién grupal (Glasser, 2000, p 252).

ob3. Crear un sistema de interaccion que ya por si mismo categorice la informacion y
seleccione las mejores ideas.

ob4. Incentivar el aprendizaje mutuo y las relaciones colaborativas.
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ob5. Fomentar la expresion agil del dibujo a mano alzada y la comunicacion mutua
a través del dibujo a la vez que se narran y describen las ideas (Brunon, 1971;
Victoria, 1997, p 43; aspecto sobre el que se ha insistido mucho en los anteriores
articulos).

obé. Entrenar la comunicacion de las ideas, aprender a convencer y a «vender» los
proyectos propios. (Nicol & Pilling, 2000, p 3; Yanik & Hewett, 2000, p 60).

Discusion

El ejercicio constituy6 un auténtico éxito en cuanto a la participacion, la relacion ge-
nerada y la motivacién general. El alumnado, que venia muy asustando ante un exa-
men de tantas horas, disfrutd muchisimo de la actividad y se implico totalmente en
la misma. Por otra parte, ambos grupos agradecieron enormemente haber trabajado
con el alumnado de la otra clase y en ese sentido la experiencia de conocerse y trabajar
conjuntamente fue muy enriquecedora. También, la insistencia de realizar dinamicas
que potencien el dibujo a mano alzada, la ideacion y la croquizacién agil, se considera
uno de los objetivos ineludibles de la asignatura (Besa, 2019, cuestion insistida a lo
largo de todo el articulo).

Sin embargo, la dinamica fracasé totalmente en su esencia y en sus objetivos funda-
mentales. Solamente uno de los grupos alcanzé un proyecto creativo que realmente
superara la convencionalidad. En el resto de grupos las soluciones que dominaron
fueron las mas inmediatas o, en todo caso, estereotipadas.

Este juicio puede resultar duro, pero es realmente asi. De hecho, en el registro de las
hojas de colores que el alumnado habia utilizado para ofrecer mutuamente ideas y
sugerencias, se podian encontrar propuestas verdaderamente audaces y creativas que
solucionaban los problemas del lugar. Sin embargo, estas ideas quedaron sepultadas
por el didlogo posterior dentro de los grupos.

La conclusion de todo esto es aplastante: una dindmica que establece un sistema de
relaciones de igual a igual no posibilita la emergencia de lo mejor, por muy audaz que
sea el disefio de dicho sistema de relaciones. Pues no todo es igual, y el disefio preci-
samente se caracteriza por el surgimiento de lo nuevo, la creacion de lo que no existia,
la superacion de lo anterior en una bisqueda de lo ulterior (Curry, 2017, p 130).

En ese sentido, la figura del profesor y su opinion, cuidando mucho de no caer en un
autoritarismo rancio, representa la seleccion, la validacion, la valoracion diferenciada
que ensefa y ayuda a aprender a apreciar lo mejor, lo no convencional, lo verdadera-
mente creativo. Pues si el disefio trata de superar la convencionalidad y el estereotipo,
los procesos no pueden pretender que el alumnado abandone por si mismo el mundo
convencional del que proviene.

Pero mas alla atin, esta experiencia fallida de tratar de crear un sistema de relaciones
regulador que por si mismo categorice la informacion pone en jaque todos los inten-
tos que comprenden el método de disefio como proceso, problem solving system,
inteligencia artificial, etc. En ese sentido nos alineamos con las tesis de Curry (2017, p
44 & pp 70-79), pues en nuestro caso observamos como una labor compartida indife-
renciada en la que el docente se limita a un trabajo automata de registro hace perder
el dinamismo critico emergente que se observan en algunas dinamicas de este articulo
y el anterior. Lo cual muestra que las técnicas por si mismas no tienen por qué llegar al
proceso verdaderamente reflexivo ni a la novedad sustantiva que aparentan conseguir
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en sus descripciones o intenciones (quizas sea lo que puede ocurrir en muchas de las
técnicas descritas en el trabajo de Quayle & Paterson, 1989).

En ese sentido, mas alla de las técnicas y formando parte de las mismas técnicas,
la figura del docente se considera fundamental. Esa va a ser la diferencia sustancial
entre las diferentes dindmicas. Considerando todas las dindmicas interesantes y enri-
quecedoras en mltiples aspectos (asi se ha sefialado al inicio de este comentario),
comprobaremos como en algunas dindmicas la figura y el juicio critico del profesor
desaparece, da un paso atras como ocurre en esta dinamica. Por el contrario, en otras
dinamicas, bien sea de forma oculta o manifiesta, el contenido aportado por el pro-
fesor constituye el vértice en el que confluye toda la interaccion disefiada. Me refiero
por ejemplo a las dindmicas «Collageando en Collage», «Evaluando Sei Zentzu», del
anterior articulo (Besa, 2021b, pp 26-28 & pp 31-33), en las cuales el contenido con
el que «jugaba» la dinamica lo habia aportado de antemano el profesor. Formalmente
pudieran parecer similares todas las dindmicas entre si, y externamente asi lo son, pero
esta cuestion relativa a la figura del docente va a constituir el cénit que va a dirimir las
diferencias fundamentales entre las mismas.

De hecho, esta dindmica de «examen sin rival» no termina con la dindmica en si como
pudiera parecer, sino que termina con la evaluacion y la valoracion de los resultados
por el profesor. Valoracion de los proyectos por grupos, pero también, valoracion de la
aportacion individual, de las ideas plasmadas individualmente en las hojas de colores,
valoracion de la creatividad de las ideas, de la adecuacion, asi como de su expresion y
su comunicacion. Y este fue el gran shock del alumnado: tras haber vivido una expe-
riencia jocosa y compartida, llegar a hacerse consciente de la necesidad de un juicio
critico tras constatar dias mas tarde los resultados en un didlogo compartido.

Asi, estas dinamicas de la misma forma que han potenciado la colaboracion, la in-
teraccion comunitaria (Vowles, 2000, p 223) y el aprendizaje mutuo hasta niveles
méximos, no han renunciado a un punto critico totalmente necesario, bien dentro
de la propia dindmica, bien a través de una intervencién posterior. Lo cual nos lleva a
diferir de las posturas que exclusivamente dejan la critica en manos de la interaccion
compartida: White, 2000, pp 180-188.

En ese sentido, la dindmica en su totalidad, teniendo en cuenta el examen y la valora-
cién posterior, se considera muy positiva, pues la experiencia vivida por el alumnado
le lleva a la bisqueda de la opinion mas critica y de lo mejor. No porque el profesor
tenga que convencer de su autoridad, ni porque el alumnado tenga que someterse a
ninguna autoridad, sino porque el descoloque al que nos llevo esta experiencia encen-
di6 al alumnado la inquietud y anhelo por la bisqueda del juicio mas critico, viniera
de quien pudiera venir.

Se insistira sobre esta cuestion relativa a la relacion entre las dinamicas disefiadas y el
juicio critico Gltimo en la discusion de las siguientes dinamicas y en la conclusion final
que viene a valorar los dos articulos (Dynamics-aktion, Besa, 2021b; y este articulo
Dynamics-aktion I1).

Como apunte y por recoger una diferencia curiosa, quisiéramos sefialar que, en la
dindmica «Alter Theory» del anterior articulo, la valoracién critica posterior a la que
aqui estamos aludiendo quedaba en ese caso integrada en el dinamismo de la propia
dindmica. En su caso el juicio critico no venia por un dialogo posterior, sino que el
juicio critico surgia en la interaccién creada por la propia dindmica.
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Figuras 4-7. TABLA 2. Conceptual Post-it

TABLA 2. Conceptual Post-it.
Fotografias: Eneko Besa

Contexto. Esta dindmica se realiza durante el ejercicio «Krisi Dwelling» definido en el
articulo anterior (#eindakoa#, Besa, 2019, pp 37-38). En dicho ejercicio, el alumnado

debe analizar graficamente viviendas miticas de la modernidad, mediante dibujos
conceptuales sin que a la vez pueda expresar nada de forma escrita.

Procedimiento

pl. En una pizarra describimos los conceptos basicos que son objeto del estudio de las

viviendas, los cuales constituyen las cuestiones sustanciales relativas a los criterios de
evaluacion de la asignatura:

- concepto / estructura formal / diagrama funcional (Besa, 2015a, pp 172-188)

- significado / imagen (Besa, 2015a, pp 188-204)

- lleno / vacio

- contorno / volumen

- interior/exterior

- publico / privado

- modos de composicion (Besa, 2015a, pp 35-42, Besa, 2021a, pp 35-46)

- etc.

p2. Agrupamos las mesas del aula y desplegamos los dibujos que cada alumno y alumna

p3.

estan realizando sobre las viviendas asignadas en el ejercicio «Krisi Dwe-lling».

Realizamos un movimiento rotativo por los dibujos, comenzando por el dibujo si-
guiente al dibujo propio. Con un Post-it amarillo tratamos de intentar deducir cual es
el objetivo de cada dibujo de los compafieros y compafieras, intentando definir si lo
que analizan es la estructura conceptual, o el diagrama funcional, o el significado, etc.
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p4. Sidurante el recorrido surgen ideas para nuevos conceptos, los incluimos en la lista de
la pizarra.

p5. Cuando llegamos de nuevo al dibujo propio, con un post-it de color fucsia, cada alum-
no y alumna define el concepto que habia intentado expresar con su dibujo.

p6. Volvemos a rotar comparando los resultados y comentamos la experiencia.

Materiales
m1. Dibujos que el alumnado esta realizando en el ejercicio que esta en marcha.
m2. Post-it de color amarillo.
m3. Post-it de otro color, por ejemplo, fucsia.
m4. Lapiz o rotulador para escribir.

Espacio
el. Aula convencional en la que se agrupan las mesas en el centro permitiendo un
movimiento rotativo perimetral.

Temporalizacién
10’ 10 minutos para explicar la dinamica y escribir los titulos en la pizarra.
5’ 5 minutos para reorganizar la clase y extender los dibujos.
40" 40 minutos para la primera vuelta alrededor de las mesas.
10’ 10 minutos de descanso
15’ 15 minutos para la segunda vuelta alrededor de las mesas.
20’ 20 minutos para cuestiones, dudas, preguntas y comentar la experiencia.

Objetivos actividad

ob1. Adentrarnos en cuestiones conceptuales que presentan una gran complejidad en
una primera instancia, ya que suponen introducirse completamente en un nuevo
mundo comprensivo.

ob2. Discernir la diferencia entre las cuestiones objetivas y univocas a las que nuestra
educacion nos ha orientado hasta ahora, y las cuestiones conceptuales interpre-
ta-tivas que seran objeto de la asignatura (Espafiol, 2001, p 8).

ob3. Mediante el recorrido sobre los trabajos propios y los trabajos de los comparie-
ros y las compafieras, experimentar la riqueza que supone el intercambio de una
inter-pretacion subjetiva abierta, la cual, a pesar de no ser totalmente exacta ni
univoca, descubriremos que en ningdin momento es relativista ni arbitraria.

ob4. Mediante un recorrido comparativo, enriquecer la expresion grafica y los recursos
propios de representacion.

ob5. Integrar respuestas que inicialmente podrian parecer equivocadas, descubrir-
las como sugerencias hacia nuevas posibilidades creativas que, en una primera
ins-tancia, podian ser inesperadas.

obé. Enriquecer el entramado conceptual con el que comprendemos la asignatura a
par-tir de la aportacién conjunta de todos y todas.

Discusion

Como se suele decir: «Una de cal y otra de arena». De este modo, frente al dinamismo
critico Gltimo de la dindmica anterior, aqui viene la de arena. Es decir, aqui ha apare-
cido una dindmica que basicamente se centra en un movimiento divergente, experi-
mental, enriquecedor. Asi se define en sus objetivos: ob4, ob5 y obé.

Nada desdefables son las dindmicas divergentes en los procesos creativos (Curry,
2017, p 195; Jones, 1992), siempre que se combinen con la convergencia critica sefia-
lada en dinamica anterior. Ambos procesos, convergente-divergente, dibujan un mo-
vimiento tipo ondular alterno constituyente del pensamiento creativo («alternating
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psycho-behavioral waves»), asi lo describen Cropley & Cropley en 2010, a partir de los
estudios de Koberg y Bagnall).

Una postura que solo toma la divergencia y olvida la segunda parte, la convergencia,
evitando asi el parto creativo, el sufrimiento que conlleva una confluencia o sintesis
real, en el fondo eludira el reto critico que presenta cada nuevo disefio, ladeandose
o simplemente manteniendo la bifurcacién constante a la que le llevaria la mera di-
vergencia.

En ese sentido, la critica clasica acerca de los métodos de disefio estd en lo cierto, se
requieren ambas, la de cal y la de arena, la convergencia y la divergencia. Como tam-
bién se requieren los procesos propositivos combinados con los evaluativos criticos, la
conjetura y el analisis critico posterior (Ledewitz, 1985, p 4).

Sin embargo, la dindmica que aqui se ha expuesto no es meramente divergente. Me-
diante ella, la experiencia del alumnado vuelve a recibir un shock. Descubrirse crean-
do y recreando conceptos, dialogando abiertamente de forma interpretativa cuestio-
nes no univocas, pero a la vez reales, supone encontrarse en un nuevo paso cualitativo
con respecto a la educacién a la que estamos acostumbrados, tal y como sefalan los
objetivos obl, ob2 y ob3.

La dindmica sirve a su vez para trabajar sobre las ideas constituyentes del proyecto,
los temas guia (guiding theme) o el entramado conceptual que sostiene el proyecto.
La dinamica sirve asi para hacer explicitos los elementos constitutivos del disefio (Van
Dooren, 2014; 2020).

Figuras 8-9.
TABLA 3. Reconstructing a family.
Fotografias: Eneko Besa
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TABLA 3. Reconstructing a family

Contexto. En el momento de acometer esta dindmica el alumnado por grupos esta
comenzando el ejercicio «Etxelana», una variante del ejercicio «Reventando a Mies»
definido en el articulo #eindakoa# (Besa, 2019, pp 41-42). Dicho ejercicio trabaja una
distribucion intrincada y compleja en una Gnica planta.

Procedimiento

pl. El alumnado recibe una tabla a través de la que definira una unidad familiar inventada:
padre, madre, hijos, abuela, perro, etc. En la tabla debe definir la descripcion psicologi-
ca de las personas asi como sus relaciones.

p2. Después, se hacen grupos, cada grupo tiene que reconstruir una nueva familia a partir
de las familias de los participantes del grupo.

p3. Dos alumnas, espontaneamente, decidieron construir la nueva familia recortando las
tablas anteriores y haciendo un collage con las diferentes partes. Es decir, formaron
una ‘familia Frankenstein’.

p4. Posteriormente, debian hacer un proyecto de distribucion que integre la nueva familia
reconstruida.

Materiales
m1. Tabla con las descripciones familiares impresas en formato A3.
m2. Tijeras y pegamento.

Espacio
el. Disposicion de las mesas para trabajar por grupos.

Temporalizacion
10". 10 minutos para explicar la dindmica.
1d. 1 dia para que cada alumno y alumna desarrolle su familia.
1h. 1 hora para hacer una nueva familia a partir de las familias desarrolladas en cada
grupo.
Objetivos actividad
obl. Interpretar las necesidades programaticas de un hipotético cliente, simulado éste
mediante la interaccién ineludible con el compafiero/a de grupo, asi como medi-
ante la integracion inevitable de su propuesta programatica. (objetivo recogido
en el articulo «#eindakoa#», Besa, 2019, p 42).
ob2. Ahondar en la profundidad de las relaciones humanas a partir de la relacion de
las dos familias en un ejercicio que debe hacerse en grupo y, por lo tanto, también
en relacion (relacion de la relacion).

Discusion

Esta dinamica se trata simplemente de una anécdota, sin embargo, se ha visto con-
veniente incluirla aqui para recoger el hecho de que dos alumnas espontaneamente
decidieran aventurarse a crear una pequefia dinamica a partir del ejercicio propuesto.
Mas alla de la profundidad que alcanza o no alcanza dicha dindmica, se comprueba
como un ambiente estimulador, generador de diferentes dinamicas y movimientos,
propicia el surgimiento de nuevas formas de trabajo.

Por su parte, la propuesta de realizar una familia a partir de la mezcla de dos familias,

la estrategia de solicitar que el alumnado realice una familia «Frankenstein» con la
que después debe trabajar todo el grupo, fuerza a un dialogo posterior en el que cada
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integrante del grupo queda inevitablemente comprometido. De hecho, cada inte-
grante debe disefiar un proyecto destinado a parte de su familia a la vez que integra
a parte de la otra, todo ello dentro de un trabajo en grupo que, por si mismo, es ya
comprometido. Se trata de una alternativa singular a los juegos de rol que pretenden
introducir al alumnado en el dialogo con el cliente de una relacién profesional futura
(Torrington, 2000, pp 72-78; Nicol & Pilling, 2000, p 7).

También se han ensayado otras alternativas y colaboraciones con «clientes reales»
(Sara, 2000, pp 65-71) ya descritas en los articulos previos: ejercicio «Ayunta-chunta»
(Besa, 2019, pp 52-53) en colaboracién con el Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz, ejerci-
cio «Abue-linking» realizado en el curso 2018-2019 en colaboracion con la Fundacién
Beti Gizartean, en cursos anteriores se realizaron colaboraciones con Bellota, Magialdia,
Ikas-art como un encargo realizado a través de la propia escuela, y un largo etc.

Figuras 10-12. .
TABLA 4. Transparent critic. Tabla 4. Transparent critic
Fotografias: Eneko Besa Contexto. En el momento de acometer esta dindmica el alumnado se encuentra rea-

lizando por grupos el ejercicio ‘Etxelana’, una variante del ejercicio «Reventando a
Mies» definido en el articulo #eindakoa# (Besa, 2019:41-42). Dicho ejercicio trabaja
una distribucion intrincada y compleja en una Gnica planta.

Procedimiento

pl. Desplegamos los trabajos de cada grupo permitiendo un recorrido perimetral alrede-
dor de los mismos. Trabajos a escala en formato A3.

p2. Los grupos rotan, marcando en un acetato ideas y sugerencias para el proyecto de sus
compafieras y companeros.

p3. Los acetatos con las correcciones de cada grupo se superponen uno sobre otro. El
proceso asi pone de manifiesto ideas recurrentes, zonas mas conflictivas, hotspots, etc.
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p4. Ultima estacion: vuelta sobre el propio proyecto para recoger todas las criticas del
resto de grupos.

Materiales
m1. Plasticos acetato transparente formato A3.
m2. Rotuladores permanentes de diferentes colores y grosores.
m3. Proyectos en proceso impresos a escala en formato A3.

Espacio
el. Aula convencional en la que se agrupan las mesas para disponer los trabajos por
grupos permitiendo un movimiento rotativo alrededor de los mismos.

Temporalizacién
5. 5 minutos para explicar la dindmica.
5. 5 minutos para extender los trabajos y organizar el aula.
45’. 45 minutos para realizar la critica mutua mediante los acetatos.
10". 10 minutos de descanso.
15". 15 minutos para recoger los comentarios recibidos al proyecto propio.
20". 20 minutos para comentar cuestiones, dudas entre todos los grupos.

Objetivos actividad

ob1.Abrir caminos de experimentacion diversificadora en los procesos de proyectos.

ob2.Superar los atascamientos a los que suelen conducirnos los proyectos distributivos
en una Unica planta.

ob3.0Objetivar la subjetividad a la que ha podido conducir el exceso de reflexion sobre
el propio proyecto.

ob4.Expresar las ideas y las correcciones de forma &gil a mano alzada.

ob5.Incorporar el método de la superposicion de calcos para avanzar en el propio
proyecto cuando asi lo requiera. Compensar la tendencia creciente a dejarnos ab-
sorber por los procesos CAD, los cuales nos llevan a perder la perspectiva sobre el
propio proyecto.

Discusién

Aqui volvemos otra vez a la de cal, pues al igual que el «examen sin rival», esta dina-
mica resultd tremendamente critica, tal y como se verd a continuacion.

Es verdad que esta dindamica potencia la divergencia y en concreto la experimenta-
cién, una de las cuestiones criticas de la metodologia de proyectos que es necesaria
trabajar explicitamente (cuestion insistida en todo el trabajo de van Dooren, 2014,
2020). A la vez potencia la croquizacién, la mano alzada, otra de las cuestiones sobre
las que tanto se viene insistiendo (Besa, 2019, 2021b, a lo largo de los dos articulos).

Y realmente fue asi, tal y como muestran los resultados graficos adjuntos. Sin em-
bargo, en una de las clases, habia un proyecto que excedia con creces a los demas en
cuanto a su interés. Dicho proyecto resolvia los problemas del ejercicio de forma tre-
mendamente sencilla a la vez que excedia moldes y rompia soluciones convencionales
o estereotipadas. Los grupos cumplieron el recorrido propuesto en la dindmica y 16gi-
camente todos pasaron por dicho proyecto y por el resto de proyectos. Sin embargo,
a pesar de contar entre todos ellos con un proyecto excepcional en muchos sentidos,
o por lo menos, un proyecto que respondia de lleno a los objetivos de la asignatura
sobre los que se venia insistiendo de forma implicita y explicita; el paso por dicho
proyecto no tuvo incidencia critica para cuestionar al resto de grupos. Asi, a pesar de
que todos los grupos incluso intervinieran en dicho proyecto, redibujaran sobre él de
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Figura 13.
TABLA 5. Proyecto XXX
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forma recurrente tal y como proponia la dindmica, ninguno de los grupos cuestion6
el proyecto propio a partir de los estereotipos que dicho proyecto singular podia estar
poniendo en jaque.

Este hecho nos remite a todas las cuestiones planteadas en la primera dindmica. Pues
de nuevo, fue necesario cuestionar en un dialogo posterior los resultados de la dina-
mica. Y aqui es donde una vez mas se considera necesaria la figura del docente para
potenciar, recoger y discutir los resultados de las dindmicas, las cuales, de lo contrario,
quedarfan huérfanas.

Bien porque se dialoga posteriormente, bien porque la valoracién se encuentra impli-
ci-tamente en el disefio de la misma dinamica, la clave no es tanto la dinamica en si o
la metodologia pedagdgica per se, cuanto la figura docente que escucha y escudrifia
sabiamente las situaciones para extraer lo mejor de las mismas. Es decir, una dindmica,
lo mismo que cualquier contenido en una ensefianza tradicional, no es nada por si
mismo si no se actualiza permanentemente y fuerza al docente a una re-elaboracién
de eso mismo que esta ofreciendo a cada instante (Gallagher, 1992, pp 37,75).

En ese sentido, todos y todas hemos tenido la experiencia de estar en el otro lado, en
el lado del alumnado, y recibir las mismas dindamicas de la mano de diferentes docen-
tes. Hemos llegado a experimentar los efectos y resultados tan diversos que puede
tener una misma dindmica dependiendo de la persona que la conduce.

Como docentes también habremos tenido una experiencia analoga en el otro sentido
(Martinez Santa-Maria, 2019, p 31). Yo al menos la experimento una y otra vez: plan-
tear una dinamica, llevarla a diferentes aulas, y a pesar de realizarla incluso el mismo
dia y encontrarme con el mismo talante, observar que los resultados en un aula y otra
aula son totalmente diversos. Llegar a sentir que la interaccion que se genera con el
alumnado de una y otra aula te hace incluso sentirte diferente docente. La comuni-
cacion verbal, pero también, la comunicacion no verbal, actitudes, roles dentro del
grupo, etc. son aspectos ineludibles en ese sentido, y muchas veces son el verdadero
objeto y sentido del planteamiento pedagogico que el docente debe asumir e integrar.
Lo invisible y lo indecible mas alla de cualquier dinamica.

= 20/21.8D2A Froyl Tablén Trabajo de clase Personas Calificaciones @ G
Disefio de Interiores
BASECTION Fecha de entrega: 14 dic 202
@ XXX12 Publicado el 13 nov 2020
@ XXX11 Publicado el 13 nov 2020
@ XXX10 Publicado el 13 nov 2020
@ XXX9 Publicado el 12 nov 2020
@ XXX8 Publicado el 12 nov 2020
@ XXX7 Publicado el 11 nov 2020
@ @ XXXé Publicado el 11 nov 2020

TABLA 5. Proyecto XXX

Contexto. En el momento de acometer esta dindmica el alumnado se encuentra rea-
lizando por grupos el ejercicio «Etxelana», una variante del ejercicio «Reventando a
Mies» definido en el articulo #eindakoa# (Besa, 2019, pp 41-42). Los grupos estan en
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la Gltima fase del proyecto, en la fase de representacion y entrega del trabajo. Durante
dicha fase, esta dindmica introduce el siguiente proyecto, «Basection», (Besa, 2019,
pp 42-43), a través del Classroom, pero de forma incognita, mediante un proyecto
titulado: Proyecto XXX.

Procedimiento

pl. El profesor utiliza el Classroom, herramienta proporcionada por Google y adoptada en
el centro como herramienta basica. El profesor utiliza dicha herramienta para intro-
ducir pistas acerca del siguiente proyecto mientras el alumnado esta terminando por
grupos el proyecto anterior.

p2 .Cada dia, el profesor crea un nuevo material en Classroom. Los titulos del material
ofrecido al alumnado se ordenan de manera sucesiva: XXX1, XXX2, XXX3, etc.

p3. El alumnado recibe material disperso y contradictorio sin saber exactamente cual es el
ejercicio que va a desarrollar. Precisamente se trata de adivinar el propdsito de cada
una de las pistas ofrecidas por el profesor.

p4. Se realizan grupos por sorteo entre el alumnado. Realizamos un juego: cada grupo
debe apostar intentando descubrir el propésito de cada una de las pistas recibidas.

p5. Al final, se ofrece el enunciado del ejercicio, en este caso, «Basection».

Materiales

m1. Material (pistas) para «subir» a Clasroom. Se utilizan materiales muy diversos:

- informacion acerca del lugar,

- topografico,

- informacion de fuentes inspiradoras a integrar en el proyecto (dibujos del pro-
fesor analiticos del Casa-Museo de Sir John Soane),

- seccion de la Casa-Museo de Sir John Soane,

- planos del caserio (baserri) donde se realizara el proyecto,

- imagenes de referentes que van constituir la teoria que acompafie el ejercicio
(teoria acerca de Fisac, desarrollada en: Besa, 2007, pp 391-415),

- tabla chek-list, modelo que el alumnado utilizara en la fase analitica del proyec-
to inspirado en la teoria que acompaniara el ejercicio (Fisac),

-ejemplos de analisis interpretativos de un lugar (articulo: Vitoria in-between
Gasteiz, Besa, 2015b, p 33).

m2. Pizarra y pantalla para realizar el juego y explicar el ejercicio.

Espacio
el. Espacio Online a través de Classroom.
e2. De cara a la realizacion del juego «concurso»: aula que se organiza con las sillas
dispuestas en grupos alrededor de la pizarra y la pantalla.

Temporalizacion

6d. 6 dias, cada dia se entrega al alumnado dos pistas.

5’.5 minutos para organizar el aula y los grupos.

45’45 minutos para realizar el juego con los grupos.

10°. 10 minutos de descanso.

15". 15 minutos para recoger impresiones, valorar la dindmica, explicar el enunciado
del nuevo ejercicio, etc.

Objetivos actividad
obl. Intensificar el trabajo y la atencién del alumnado solapando actividades compa-
tibles de diferentes ejercicios.
ob2. Incentivar y encender la curiosidad y, por ende, la motivacion.
ob3. Introducir el juego y la diversion en el aula.
ob4. Abordar de forma divergente los proyectos (mediante una fase analitica inicial en
la que no se permite dibujar, frente a otros proyectos en los que no se podia escri-

Namero 17 2.4 119



Como senalan los
objetivos, dicha
anticipacién permite
integrar de manera

mas profunda los
condicionantes dispares
Y, asi, lograr una sintesis
posterior mucho mas rica
e integradora.

PROYECTO / Eneko Besa

bir), con la intencion de aprender a integrar la mayor parte de condicionantes en
la solucion convergente definitiva. Objetivo recogido en el articulo «#eindakoa#»,
(Besa, 2019, p 43)

ob5. Dilatar la ideacién y creacion a través de una fase inicial analitica en la que to-
davia no se conoce el objetivo del proyecto, con la intencién de no adelantar
caminos erroneos, aguardando una sintesis creativa posterior mucho mas enri-
quecida e integradora (objetivo que esta en relacion con el anterior, se explica en
la discusion posterior).

Discusion

Esta dindmica que aqui se recoge podria constituir un ejemplo singular de la flipped
clasroom (desarrollada en Tourén, 2015), en este caso adaptada a las particularidades
del Taller de Proyectos. Realmente es asi, pero como sefalan los objetivos descritos,
se trata de algo mas.

Para empezar, debido a un asunto que de partida es contradictorio, porque, en este
caso, por un lado, se «adelanta» como en la flipped classroom, es decir, se solapa este
ejercicio con el proyecto anterior, apremiando el interés y la curiosidad del alumnado
acerca del proyecto que va a venir (objetivos 1-3), pero por otro lado se ‘dilata y retra-
sa’ (objetivos 4-5). Y es que esta técnica, consistente en ofrecer diferentes pistas con
diferente material, permite que el alumnado vaya asimilando dicho contenido, inte-
grandolo poco a poco, antes incluso de saber su destino dentro de todo el entramado
de informacion que esta recibiendo.

Porque de todos es sabido el peligro que existe relativo a la anticipacion: siempre que
se nos ofrece el enunciado del siguiente ejercicio, ya en ese primer instante, y después,
nuestra cabeza inevitablemente proyecta un sinfin de imagenes. Las cuales pueden
ser acertadas o, por el contrario, pueden construir preconcepciones, caminos errdneos
muy dificiles de enmendar en un proceso posterior.

Por ello, en los anteriores cursos, de cara a la realizacion de este ejercicio se utilizaba
ya una técnica que se describia a través de la teoria que acompafaba el ejercicio: el
método de Fisac que pregunta por el «qué, cuando, donde, etc.» (Besa, 2015), con
la intencién de adquirir la informacién relativa al proyecto en un analisis previo a la
realizacion del mismo. Dicho analisis se realizaba mediante un proceso escrito en el
que no se permitia dibujar nada al alumnado.

Si el ejercicio «Basection» comenzaba ya a través de semejante retardo, a partir de la
utilizacion de esta dinamica que aqui describimos, la dilacion es mucho mayor, pues
el alumnado ni siquiera puede comenzar a «tramar» y «entrelazar» el anlisis que
soportara el ejercicio hasta que haya intentado adivinar de qué se trata y a qué se
refieren cada una de las pistas. Porque, en este caso, el alumnado recibe el enunciado
del ejercicio una vez ha asimilado la informacién y el contenido que va a tener que
integrar en el mismo, teniendo que adivinar antes de qué se trata. Como sefalan los
objetivos, dicha anticipacion permite integrar de manera mas profunda los condicio-
nantes dispares y, asi, lograr a una sintesis posterior mucho mas rica e integradora.

De este modo, esta dindmica se utiliza relaciondndola con la teoria que precisamente
es la base del ejercicio. A la vez que sirve para que el alumnado acometa, por primera
vez, un proyecto en el que se introducen gran cantidad de condicionantes a tener en
cuenta en el mismo.
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Desde luego que esta técnica proporciona una situacion privilegiada, pues la realidad
posterior, en concreto la realidad profesional, no va a proporcionar la informacion tan
selectivamente, sino que ésta va a venir solapada, mezclada y confundida. Hasta tal
punto que, en el futuro, no se tratard Gnicamente de asimilar la informacion intentan-
do no crear prejuicios ni equivocos en dicho proceso, sino que, sobre todo, habremos
de discernir la informacion, descartarla y elegirla antes que nada.

De esta cuestion se avisa al alumnado en el momento de la realizacion del proyecto
y al explicar la teoria que acompania el ejercicio. De hecho, al alumnado le tiene que
quedar claro que se trata de una fase pedagogica inicial que facilita las cuestiones
para aprender a proyectar en uno de los primeros ejercicios en los que sera necesario
integrar gran cantidad de condicionantes.

En los cursos superiores y en ejercicios posteriores, la informacion se ofrecera de ma-
nera mas proxima a la realidad profesional. E incluso, podra haber otros ejercicios en
los que la informacion no la ofrece el docente, sino que sera el propio alumnado quien
decidira hacia donde conduce la bisqueda de informacion y la orientacion del propio
proyecto, dando un paso asi sobre este estadio inicial que aqui se describe.

Ademas de toda esta cuestion relativa a la informacion, en los objetivos definidos mas
arriba se sefiala otro aspecto importante: la gamificacion, el juego y la diversion en el
aula (objetivo 3). Algo a integrar, muy en boga hoy en dia. Y realmente, cuanto mas
nos divirtamos, mejor. Pero existe un abuso hoy en dia de semejantes alternativas. Y,
curiosamente, una alumna que en otros ejercicios presentaba muchas dificultades de
concentracion, interés y atencion, en este ejercicio en cambio, en la fase de compe-
ticibn que organizamos para adivinar el sentido de cada pista, se implic tremenda-
mente e hizo ganar con creces a su grupo.

Las preguntas que surgen al respecto son inquietantes: si algunas personas sélo con-
siguen la motivacion a partir de un juego anadido al contenido del ejercicio, ;habra
calado realmente el contenido en si mismo, o solo en la medida que ha dado paso al
juego y la competicion? jes el contenido o el juego lo que importa?

De hecho, existe incluso bibliografia que hace referencia a la motivacién conseguida a
partir de reconocimientos externos (Cropley & Urban, 2000, refiriéndose a Eisenberger
y Armeli), sin embargo, ;sirve realmente el reconocimiento externo o el juego para al-
canzar una motivacion propia o volveremos a ‘las andadas’ si no nos dan una «galleti-
ta» motivadora? Tal y como Martinez Santa-Maria sefiala (2019, p 30), ;necesitamos
jugar para motivarnos o nos motivamos para que nuestro pensar y nuestro estudio
sea juego cada vez mas completo y mejor? jNos ha llevado el juego a un nuevo lugar
que no conociamos, es decir nos ha conducido a una cierta transcendencia del propio
yo y de nuestras pre-comprensiones (Gallagher, 1992, pp 45-54) o en el fondo las
perpetla? jHabra servido el ejercicio y su resultado, le habra servido a esa persona el
verse mas reconocida? jHabra servido esta dindmica para valorar a una persona que
se encontraba rezagada y para que ésta pueda hallarse a si misma desde otro punto
de partida mucho mas reconocido y valorado que le permita abordar los siguientes
ejercicios con mas confianza?

Esto Gltimo es posible, si es que lo es, en el caso de que el juego haya posibilitado a
la persona rezagada obtener mejores resultados. Pero no tenemos que olvidar que
el aula es un lugar experimental en el que puede pasar de todo. En ese sentido, jue-
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gos y competiciones muy utilizadas, como, por ejemplo, el conocido Kahoot y otros,
pueden hacer que la persona rezagada de clase ‘pierda’ una y otra vez, viéndose a si
misma cada vez mas frustrada.

Ni que decir tiene que el Kahoot, ademas de potenciar la competicion, conduce al alum-
nado hacia su dispositivo movil en plena actividad del aula, algo nada recomendable en
el caso de un alumnado, la mayor parte del tiempo, ‘pegado’ al mévil. Pero ademas, el
Kahoot potencia la competicion debido a que pondera los tiempos de respuesta, algo
nada recomendable en la aceleracion exponencial en la que nos vivimos todas y todos.

Por nuestra parte queremos sefalar que la dindmica de juego se plante6 de forma
abierta, por grupos, a modo de diversion. En ninglin momento se quiso potenciar la
competitividad y la rivalidad. Sin embargo, lo que se planteé inicialmente como un
juego inocente, rapidamente torné en competicion. Como alternativa y como conclu-
sion, la experiencia nos puede servir para intentar disefiar otras dinamicas y juegos
que acercan el contenido al alumnado a la vez que tratan de compensar la rivalidad
que puede surgir. Alternativas que por ejemplo se mostraron en el anterior articulo:
Collageando el Collage (Besa, 2021b, pp 26-28).

No obstante, la rivalidad es algo muy profundo que dificilmente se puede compensar
mediante una mera dindmica. Todo es poco cuando tratamos de superar la rivalidad,
por ello, lo méas fundamental seria una sensibilidad atenta del docente que presta
muchisima atencién a los minimos movimientos del aula. A la vez, una madurez y un
trabajo personal extremo que le haga plenamente consciente de todo, y también de si
mismo, pues nadie sera tan ingenuo como para pensar que el docente tampoco esta
en riesgo de entrar en un juego de rivalidad con su propio alumnado (Hooks, 2021, p
44; Pernas, 2020, p 325).

Figura 14.
TABLA 6. Thinking hats. Fotografia:

Nerea Sanz

Tabla 6: Thinking hats

Contexto. En el momento de acometer esta dinamica el alumnado se encuentra reali-
zando el ejercicio «Txiringito» definido en el articulo #eindakoa# (Besa, 2019, pp 50-52).
Dicho ejercicio trabaja mltiples aspectos entrelazados. En él, a cada alumno se le asigna
un material para que desarrolle un proyecto en un emplazamiento muy condicionado.
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Procedimiento

pl. Nos disponemos alrededor de una mesa amplia con los proyectos del alumnado des-
plegados sobre la misma.

p2. Repartimos unos «sombreros» de colores improvisados con cartulinas.

p3. Repartimos y explicamos un pequefio resumen del planteamiento «six thinking hats»
de De Bono (1986).

- Sombrero blanco: gestor y evaluador de la informacion.

- Sombrero verde: pensamiento propositivo de nuevas ideas.

- Sombrero rojo: pensamiento apasionado, emotivo, expresivo.

- Sombrero negro: pensamiento critico negativo.

- Sombrero amarillo: pensamiento critico positivo.

- Sombrero azul: pensamiento metodoldgico, regulador del resto de los sombreros,

aunque se utiliza y se comprende como un sobrero mas.

p4. Un alumno o una alumna explica su proyecto.

p5. La persona que tiene un sombrero debe hacer la critica al proyecto del compafiero o
compafiera, segin el parametro de pensamiento que corresponde al sombrero que
lleva puesto.

p6. Después, los sombreros rotan y una nueva persona explica su proyecto para ofrecerlo
también a critica.

Materiales

m1. Cartulinas de colores, grapadas, generando unos «pseudo-sombreros».

m2. Hoja o panel compartido para poder dibujar esquemas de los comentarios y las
criticas.

m3. Proyectos en proceso impresos a escala en formato A3.

Espacio

el. Aula convencional en la que se agrupan las mesas permitiendo sentarnos para
mantener una tertulia critica alrededor de las mismas.

Temporalizacion

5’. 5 minutos para organizar el aula.
5. 5 minutos para que se muestre un proyecto.
10". 10-15 minutos de critica.

Objetivos actividad

obl. Participar activamente en las sesiones criticas del taller de proyectos.

ob2. Comprender el método de los sombreros de De Bono de forma experiencial.

ob3. Ahondar en el pensamiento conceptual a través del método de los sombreros,
diversificando hacia extremos dispares la aproximacion que se hace al proyecto
para enriquecer nuestras posibilidades metodologicas.

ob4.Enriquecer la comunicacion y la expresion oral (Tsow & Beamer, 1987; Yanik &
Hewett, 2000, p 60), en este caso, no de una manera formal o exterior, sino
ahondando en las cuestiones conceptuales inherentes al discurso oral (anterior
objetivo). (Es decir, no mejoramos nuestro discurso oral porque aprendemos una
baterfa de estrategias de corte conductista ajenas al mismo, sino porque ahonda-
mos en su profundidad y nos implicamos en sus contenidos).

ob5.Extender la critica mas alla del proyecto o del objeto de disefio sobre el que dia-
logamos, tratando de hacer explicito el proceso metodologico con el que esta
trabajando el alumno o la alumna.
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Discusion

Esta dinamica podria parecer un juego trivial pero realmente no es asi. A pesar de que
no esta de mas combinar dindmicas jocosas con dindmicas mas serias, esta dinamica,
en su aparente ingenuidad festiva, presenta una cuestion muy aguda.

De camino, vamos a citar una vez mas la investigacion de van Dooren (2014; 2020). El
juicio que van Dooren hace al taller de proyectos es que sus sesiones criticas tienden
a centrarse meramente en el proyecto que presenta el alumnado. Asi, el docente del
taller de proyectos se focaliza excesivamente en ayudar a corregir y mejorar el proyec-
to, haciendo comentarios al respecto, pero no tanto haciendo explicitas las cuestiones
metodologicas del disefio de proyectos que aparecen en ese ejemplo concreto, las
cuales son propiamente el objeto de la asignatura.

Por el contrario, en esta dindmica de los sombreros el trabajo del docente se incre-
menta, puesto que no solo se trata de corregir el proyecto, sino que el docente debe
corregir también la critica que cada uno de los sombreros hace al proyecto.

De este modo, la dindmica obliga al docente a dar un paso atras, le obliga a una re-
consideracion, a una ampliacion del campo perspectivo, abriendo sus comentarios a
la valoracion de cada una de las criticas. Asi, el objeto de la intervencion del docente
no es tanto el proyecto y las recomendaciones que puede ofrecer para su mejora, sino
mas bien «la evaluacion de la evaluacién» que hacen entre compafieras y compafieros,
en el fondo, «la critica de la critica». De esta manera el docente se ve forzado a reco-
rrer todos los estadios de la ‘escalera de la reflexion” apuntada por Schon (1988, p 5),
siendo sobre todo empujado hacia los més profundos y abstractos.

Esta situacion fuerza a hacer explicitas las cuestiones metodolégicas del disefio que cada
uno de los sombreros debe traer a colacién segln la situacién singular que presenta el
proyecto que se somete a critica. Se consigue asi no obviar el objetivo fundamental de
la asignatura: las cuestiones metodoldgicas que dotaran de criterio y haran al alumnado
auténomo para disefiar en el futuro por si mismo. Pues no se trata de ensefar a resolver
un proyecto concreto, sino de ensefar a proyectar, lo cual no solo implica un trabajo que
ahonde en el conocimiento inmediato o directo, sino ensefiar a pensar acerca de cémo
pensamos, es decir, el conocimiento del conocimiento, o como también se le ha denomi-
nado, la metacognicion (Cropley & Urban, 2000, al referirse a Sternberg).

Es por ello mismo que esta dindmica, si se quiere hacer bien, requiere mucho tiempo.
Por eso, esta dindmica normalmente se ha utilizado en la correccién de exclusiva-
mente parte de los proyectos, precisamente los proyectos que pueden presentar mas
interés metodoldgico y procesual. De lo contrario, aplicar la dindmica a todos los pro-
yectos de la clase resultaria extenuante y muy tedioso.

Conclusion
Avanzamos aqui la conclusion que viene a emitir una valoracion concluyente de las

dindmicas incluidas en los dos articulos (Dynamics-aktion, Besa, 2021b, y este articulo
Dynamics-aktion I1).
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Para ello vamos a comenzar constatando como desde la conclusion del primer arti-
culo, Dynamics-aktion, asi como en su introduccion, se recogia la importancia la con-
cepcion de unas dindmicas pedagogicas del disefio que ya en su propio dinamismo
fueran «acciones disefadas» o «disefios en accion», tal y como se las denominaba,
‘performances educativas’ dentro del aula.

Valorando de este modo la concepcién y la creacion, se recogia transversalmente la
importancia del docente, pues aunque no se le nombraba directamente, si se le supo-
nia indirectamente como autor o autora de la creacién e implementacién de dichas
dindmicas.

En este articulo, la figura del docente ha tomado mayor relevancia, pues como se ha
podido comprobar, el resultado y desarrollo de determinadas dindmicas ha requerido
y demandado su presencia, su juicio y una posicion firme que recuperara el punto
critico que dichas dindmicas por si mismas dejaban sin concluir.

Una comparativa de todas las discusiones nos lleva a hacer méas explicita la intuicién
y el propésito de todo este esfuerzo: frente a unas dinamicas que hemos constatado
abiertas y no concluidas si no aparece la intervencion del docente, existe la posibilidad
de disefiar otras dinamicas que ya en su concepcién contengan una gran carga critica.
A su vez, éstas Gltimas dinamicas se pueden compaginar con otras de caracter mas
diversificado, experimental, ludico, etc.; siendo el docente de nuevo quien determina
el momento y el objetivo apropiado para cada una de las dindmicas.

Esta importancia que ha tomado el docente no esta exenta de polémica y serias difi-
cultades, pues no es tan sencillo diferenciar el juicio critico al que se ha apelado y un
juicio autoritario no tan deseable. Pero ademas, el lector se habra podido preguntar en
mas de una ocasion durante la lectura: si la figura del docente es tan sustancial en el
Taller de Proyectos, entonces, ; qué sentido tiene plantear estas dindmicas? Si el juicio
critico al que se apela es tan importante, jpor qué no dejar el taller de proyectos en
su dinamica mas tradicional, por qué no proseguir sin mas con las sesiones criticas tal
cual se han venido desarrollando siempre? ; Qué aportan de nuevo estas dindmicas?
En ese sentido, tal y como se ha podido comprobar en ambos articulos, el hecho
de introducir estas dindmicas en el taller de proyectos relaja y compensa la tension
generada en las sesiones criticas tradicionales, lo cual se considera sumamente posibi-
litador, tal y como hemos sefialado.

Pero la cuestion va mas alla de la mera mezcla de diferentes estrategias que atentien
la tension critica personal que siempre ha caracterizado al taller de proyectos. Porque
como hemos visto, se trata de algo mas complejo y mas rico, hasta tal punto que el
disefio de algunas dinamicas han posibilitado al alumnado el aprendizaje «especular»,
llegar a la experiencia de lo que tengo que aprender a través de los otros («Collage»,
«Alter theory»); el aprendizaje «dilatado», asimilar indirectamente lo que de primeras
y directamente nunca hubiera podido («Sei Zentzu»); el aprendizaje «inconsciente»,
integrar cuestiones criticas a través de la vivencia que estoy experimentado (todas);
el aprendizaje «colaborativo», adquirir destrezas a través de la interaccion y la accion
conjunta («Anteprojecting», «No rival exam», «Conceptual Post- it»); el aprendizaje
«confesor», que me lleva a admitir lo que por mi mismo no confesaria («Evaluando
la evaluacion»); el aprendizaje «provocador», que me cuestiona y me lleva a encen-
derme en una motivacién que no tenia («No rival exam», «Transparent critic»); y un
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gran etc. definido en los diferentes objetivos y discusiones de las dinamicas (definidas
en Besa 2019, 2021b y en este articulo).

Todo lo cual nos lleva a pensar que estas dinamicas se han disefiado para encontrar
alternativas positivas y propositivas que diversifiquen la problematica clasica del Taller
de Proyectos. Pues dicha ensefanza del Taller de Proyectos, asi como la ensefianza de
los Proyectos de Disefio, tradicionalmente se ha constituido practicamente de forma
exclusiva mediante sesiones criticas docente/estudiante, asemejandose a lo que podria
considerarse el aprendizaje de un artesano (Bohigas, 1972, p 39). De hecho, es verdad
que, mas alla, y a pesar, de las novedades que han introducido los procesos de produc-
cién industrial y disefio, el Taller de Proyectos ha mantenido la tradicional y estrecha
relacion entre la persona que se halla aprendiendo y el docente, el cual supuestamente
es un disefador con experiencia ya adquirida y por lo tanto es quien tiene autoridad y
puede transmitirle el contenido relativo al disefio. Pero es ahi donde surgen todos los
problemas, equivocos y abusos sobre los que tanto ha insistido la literatura acerca de la
cuestion (Blair, B. & Blythman, M. & Orr; S., 2007; Nicol, & Pilling, 2000, p 10; Wilkin,
2000, pp 85-90; Brindley & Doidge & Willmott, 2000, pp 91-97; Vowles, 2000:226;
Frederickson, 1990; Voulgarelis, 2011, p 399; Webster, 2008, pp 70-71).

Porque a diferencia de la concepcién tradicional, durante el recorrido de este articulo
hemos valorado a la figura del docente del Taller de Proyectos, efectivamente, pero
dicha figura no se ha valorado tanto por su nivel experto, por su autoridad en los con-
tenidos y en la materia, aunque légicamente es necesario que el docente presente un
recorrido y un conocimiento exhaustivo de lo que ensefia. Sin embargo, valorar sobre
todo al docente como autoridad en los contenidos conduciria a un autoritarismo y e
inevitablemente al abuso de poder sobre el que tanto se ha insistido en la bibliografia
critica sobre el tema (Ciravoglu, 2014, p 8).

Mas bien, en nuestro caso el recorrido nos ha llevado a comprender al docente como
creador, creador de dinamicas, pero mas all, creador de una situacién propicia para el
aprendizaje segln la coyuntura que es capaz de sentir y percibir en los acontecimien-
tos que ocurren en el aula (Schon, 1988:6, Dutton, 1987, p 18). Con esta alternativa
pretendemos superar la polaridad: autoritarismo-tradicional /escepticismo-contempo-
raneo, muy bien sefialada por Bugarin Kamour (2021, p 142).

De este modo el docente ensefia «a crear y a disefiar» «creando y disefiando» aquello
mismo sobre lo que se encuentra de forma mas inmediata: el propio Taller de Pro-
yectos. Es decir, el docente ensefia a crear constituyendo al Taller de Proyectos en un
acontecimiento creador en si mismo (conclusién que se apuntaba ya en el anterior ar-
ticulo). Asi, integramos y llevamos mas alla la vision que comprende al docente como
el que «aprende ensefiando» (Pernas, 2020, pp 26-27, 325), pues en nuestro caso su
aprendizaje se orienta a la misma creacion, el que ensefa a crear creando.

Se trata de una expresion personal, una corporalizacion singular de la alternativa her-
menéutica moderada que adopta Gallagher (1992, pp 27-28), la cual apuesta por una
interpretacion permanente creadora. En nuestro caso no sélo tratamos de recrear el
contenido, sino el mismo Taller de Proyectos y la misma asignatura.

De esta manera, las dindmicas aqui disefiadas nos han mostrado cémo nuestro interés

ha sido abrir el campo de vision, tal y como se ha sefalado en alguna de las discu-
siones. Pues este recorrido nos ha mostrado que el objetivo no se ha centrado tanto
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en un proyecto, o en un contenido concreto. Se ha tratado de ir mas alla, haciendo
explicitas unas cuestiones metodolégicas y unas dificultades propias de la asignatura
que las mas de las veces quedan implicitas (Besa, 2019, p 33). Pero mucho mas alla
incluso, el disefo de estas dindmicas ha tratado de abrirse a una recreacién del propio
método pedagogico y hasta de las posiciones de uno mismo como docente e incluso
como persona.

Y es asi, valorando al docente como creador, su gran creacién sera despertar en el
alumnado el cuestionamiento y el ansia por crear y ser (hooks, 2021, p 37; Nicol, &
Pilling, 2000, p 9). Por ello, es verdad que hemos dado importancia al docente desde
luego, pero importancia fundamentalmente en cuanto precursor de situaciones que
lleguen a orientar por si mismo al alumnado hacia las cuestiones mas potenciadoras y
creadoras de su propia educacion y futuro desde sus intereses personales singulares.
(Lamuniére & Stalder, 2019, pp 71-72) Nos referimos a situaciones que han consegui-
do una apelacién personal y una vivencia, shock o no tan shock, segtin ha aparecido
en varias dindmicas; unas situaciones criticas que, una vez vividas y experimentadas,
han hecho sentir en el alumnado un anhelo de basqueda en su propio seno (Martinez
Santa-Maria, 2019, p 183).

Por ello, la cuestion la autoridad no ha sido una cuestion tan critica como pudiera
parecer (Martinez Santa-Maria, 2019, p 137). Pues las dindmicas han tratado de sus-
citar en el alumnado la necesidad de una biasqueda de criterio por si mismo, no tanto
la bUsqueda exclusiva del criterio que pudiera ostentar el docente que tiene delante.

De hecho, una de las grandes bazas es que el profesor, entregando la creacion de estas
dindmicas, se ha ofrecido a si mismo abierto (hooks, 2021, p 43), experimentando e
innovando, y, por supuesto, equivocandose. Y por ello, ha llegado a ganarse la con-
fianza mas alla de la autoridad que se le podia atribuir, llevando a la vez al alumnado
a superar preconcepciones y equivocos que todos y todas cargamos de forma incons-
ciente con respecto a la autoridad. En ese sentido, no sélo se ha tratado de recrear el
Taller, sino que uno de los grandes intentos ha sido recrear la misma relacion personal
que esta en juego en la docencia, la cual se considera en el fondo el verdadero cauce
de todo aprendizaje.

Con el mismo espiritu abierto se ofrece al lector este trabajo y los anteriores articulos
(Besa, 2019, 2021b), asi como la tesis doctoral y el libro que investigaba cuestiones
mas puramente metodologicas (Besa, 2015a, 2021a) comenzando desde un acerca-
miento propiamente disciplinario (alinedndonos con: Latour & Yaneva, 2018, p 88;
difiriendo con: Kwinter, 2008, p 47).

En ese sentido, es necesario sefalar que, durante todo este trabajo y recorrido, no
ha interesado tanto abundar ni insistir mas en la literatura critica que ya existe con
respecto al Taller de Proyectos, sino que mas bien el intento ha sido, tal y como se
ha sefialado, positivo y propositivo (Martinez Santa-Maria, 2019, p 25). Més alla del
acierto, o no acierto, de los resultados, fundamentalmente se ha tratado de presen-
tar alternativas que diversifiquen y enriquezcan la experiencia docente del Taller de
Proyectos, abriendo recorridos que puedan ser fructiferos, en el fondo, lo mismo que
pretenden las dinamicas, ofrecer caminos suscitadores de nuevas creaciones.

... No solo se ha tratado

de recrear el Taller, sino
que uno de los grandes
intentos ha sido recrear la
misma relacién que esta en
juego en la docencia.
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Resumen

Este articulo se propone analizar la cuestion de la sustentabilidad en el disefio de
indumentaria y textil, en Argentina. Para ello, se aborda un proyecto colectivo —entre
el gobierno municipal del partido de Quilmes, perteneciente a la provincia de Buenos
Aires, y el gobierno de la provincia de Chubut-, basado en el disefio de prendas y
accesorios, a partir de la experimentacion con cuero de pescado patagonico.

En el afo 2013, en el marco del Mercado de Industrias Culturales Argentinas (MICA),
los coordinadores del proyecto «Hacia un aprovechamiento integral de las capturas:
curtido de pieles de pescado y confeccion de indumentaria, calzado y accesorios»,
impulsado por la Secretaria de Pesca de la provincia de Chubut, se contactaron con las
responsables de la Direccién Operativa de Industrias Culturales, perteneciente a la Se-
cretaria de Cultura y Educacion del Municipio de Quilmes. El objetivo de este trabajo
conjunto era aplicar el cuero de pescado patagonico en productos desarrollados por
disefiadores quilmerios, a fin de evitar la generacion de desechos y la contaminacion
ambiental producidas por su descarte.

Desde un enfoque cualitativo, a partir de la técnica de entrevistas y del relevamiento
de fuentes secundarias, este articulo analiza los criterios de sustentabilidad sostenidos
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por estas politicas pblicas, los beneficios y limites que conlleva la fabricacion de
productos sustentables, asi como el trabajo cooperativo entre disefiadores, artesanos
y funcionarios ptblicos.

Palabras clave: sustentabilidad, disefio sustentable, disefio de indumentaria y textil,
cuero de pescado patagénico, politicas plblicas y trabajo cooperativo.

Abstract

This article aims to analyze the issue of sustainability in clothing and textile design in
Argentina. According to this, we focalize on the study of a collective project, between
the municipal government of the district of Quilmes, belonging to the province of
Buenos Aires, and the government of the province of Chubut, that joined in order to
promote garments designs based on experimentation with Patagonian fish leather.

In 2013, within the framework of the Argentine cultural industries market (MICA),
the coordinators of the project «Towards a comprehensive use of catches: tanning of
fish skins and making clothing, footwear and accessories», promoted by the Chubut
Fisheries Secretariat, they contacted the heads of the Operational Direction of Cultu-
ral Industries, belonging to the Culture and Education Secretariat of the Municipality
of Quilmes. The objective of this joint work was to apply Patagonian fish leather to
develop products by designers of Quilmes, in order to avoid the generation of waste
and environmental pollution produced by its disposal.

From a qualitative approach, based on the technique of interviews and the survey of
secondary sources, this article analyzes the sustainability criteria supported by these
public policies, the benefits and limits that the manufacture of sustainable products
entails, as well as cooperative work between designers, artisans and public officials.

Key words: Sustainability, Sustainable design, Clothing and textile design, Patagonian
fish leather, Public politics, and Cooperative work.

Introduccién

En este articulo® se busca analizar el fendmeno del disefio sustentable, a partir del
estudio de un proyecto de experimentacion en la produccion de indumentaria con
cuero de pescado patagonico, creado en el afio 2013 en el marco del programa «Di-
sefios al Sur» [DAS] de Quilmes, a partir del vinculo que la Direccion Operativa de
Industrias Culturales, perteneciente a la Secretaria de Cultura y Educacién del Munici-
pio de Quilmes, entabl6 con el gobierno de la provincia de Chubut. Dicha iniciativa se
enmarcd en un proyecto mayor, avalado por la Secretaria de Pesca de Chubut en 2011,
que se llamd: «Hacia un aprovechamiento integral de las capturas: curtido de pieles
de pescado y confeccién de indumentaria, calzado y accesorios»?. El objetivo de este
proyecto consistié en reducir la cantidad de desechos pesqueros a partir de la reutili-
zacion del cuero de pescado para la confeccion de prendas, calzado y marroquineria.
Con el fin de estudiar, entonces, el desarrollo y funcionalidad de este proyecto —en

1. Este articulo es producto de una investigacion financiada por el Consejo Nacional de Investiga-
ciones Cientificas y Técnicas (CONICET) de Argentina.

2. Paramas informacion del proyecto, véase: http://www.elchubut.com.ar/nota/2012-10-29-capac-
itaron-en-rawson-a-interesados-en-la-produccion-de-articulos-con-cuero-de-pescado  (sitio  con-
sultado el 4/4/2018).
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la zona sur de la provincia de Buenos Aires—, utilizamos una metodologia cualitativa,
a partir de la cual se realizaron entrevistas en profundidad a actores clave, y comple-
mentariamente se relevaron distintas fuentes secundarias, como notas periodisticas,
informes de gestion y catalogos de los programas estatales.

El articulo se encuentra segmentado del siguiente modo: primero, se abordan las
nociones de «sustentabilidad» y «disefio sustentable», y sus principales lineamien-
tos tedricos; en segundo lugar, se describe el programa municipal «Disefios al Sur»
de Quilmes, desde el cual se gestion6 el «Proyecto Sustentable de Experimentacion
en Disefio con Cuero de Pescado Patagonico: Quilmes-Chubut»; en tercer lugar, se
detallan algunas actividades de fomento al disefio sustentable que se organizaron
bajo este programa; en cuarto lugar, partiendo de entrevistas en profundidad a fun-
cionarias municipales y emprendedoras, se examinan las caracteristicas del proyecto
y las experiencias de tres emprendimientos (dedicados al disefio de indumentaria, de
joyeria y calzado), que formaron parte del mismo; por dltimo, se plantean algunas
limitaciones respecto al disefio sustentable y las reflexiones finales.

Sustentabilidad y disefio sustentable

Hacia fines de los afos setenta, y frente a miltiples problemas en el medioambiente
y sus efectos en la poblacion, surgieron debates en algunos paises europeos en torno
a la sustentabilidad y la ecologia. Asi, hacia mediados de los afos ochenta, especifi-
camente en 1987, tiene lugar la reunion de la Comision Mundial del Desarrollo de la
Organizacién de Naciones Unidas (ONU), en la cual se elabord el Informe «Nuestro
futuro coman» (Our common future), también conocido como el Informe Brundt-
land. En este se hacia referencia piblicamente por primera vez, al término de susten-
tabilidad, impulsado por la primera ministra de Noruega de aquel momento, Gro Har-
lem Brundtland. En dicho informe se planteaba que: «El desarrollo sustentable hace
referencia a la capacidad que haya desarrollado el sistema humano para satisfacer las
necesidades de las generaciones actuales sin comprometer los recursos y oportunida-
des para el crecimiento y desarrollo de las generaciones futuras» (WCED, 1987, en
Bony, 2008, p 202). Asi, el Informe Brundtland «puede ser considerado como el punto
de comienzo de las discusiones sobre desarrollo sostenible, constituyendo un cambio
politico importante» (Mebratu, 1998, en Gardetti y Delgado Luque, 2018, p. 26).

Al mismo tiempo, y a raiz de estos debates, se formaron diversas instituciones de-
dicadas al tratamiento y estudio de dichas problematicas’, lo cual comenzé a tener
repercusiones en el ambito del disefio, generando replanteos en los propios disefado-
res acerca del modo de producir bienes sin afectar el medioambiente. En el caso de la
industria textil y del vestir, los impactos que comenzaron a vislumbrarse como conse-
cuencia de su accionar sobre el ambiente, eran multiples: desde el uso de pesticidas
durante la obtencién de fibra como materia prima, generando contaminacién en el
suelo y problemas de salud a los trabajadores, hasta los desechos generados por el
consumo irracional (Gardetti, 2017). Asi, hacia los afios noventa, y comenzando a
prestar atencion a estas problematicas, es que comienza a pensarse, principalmente
en Europa, en el concepto de «disefio sustentable».

3. Como, por ejemplo, el Instituto para Clima, Ambiente y Energia de Wuppertal, en Alemania
https://wupperinst.org/das-institut/ (sitio consultado el 11/1/2020).
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En relacion con este, observamos que los criterios que se plantean como necesarios
para abordar un disefio sustentable —segln el Instituto de Wuppertal y el grupo Ges-
taltete Umwelt (ambiente disefiado)- son: el ahorro de energia y materias primas;
durabilidad; estética atemporal; evitar el uso de materias dafinas; facil reparacion;
sociabilidad; nuevos conceptos de uso; uso de energias alternativas y renovables; y
uso de tecnologias actualizables (Wolf, 2008). Es decir, todos elementos que conflu-
yen en un mejor aprovechamiento de los recursos y un mayor cuidado del entorno
natural y social.

Por su parte, Miguel Angel Gardetti emplea la nocién de «disefio disruptivo» para
referirse al disefio sustentable. Desde la perspectiva del autor, este implica una rela-
cion entre el diseflo -asociado a la creatividad, cambio e innovacién-, los aspectos
socioambientales, la economia circular® y, en la practica, la utilizacion de materiales
alternativos vinculados a procesos locales (2017, p. 141). Por lo tanto, en ambas no-
ciones de disefio sustentable, el producto se concibe como «una totalidad que debe
atender a todo el ciclo de la vida» (Saulquin, 2014, p. 45)°.

Plantear estas cuestiones hoy en dia implica, para los disefiadores, atender un pro-
blema que se presenta cada vez mas apremiante, con una necesidad de accion tanto
por parte de los actores involucrados en el sistema productivo, como por parte de
la poblacién consumidora en general. Revisar, entonces, los canones de produccion
actuales implica una tarea de compromiso por parte de los disefadores, en tanto
creadores de productos que deben ser concebidos desde su proyecto hasta el final de
su ciclo de vida®.

Tal como expresa Elena Salcedo: «La progresiva toma de conciencia de que habitamos
en un planeta con recursos finitos esta trayendo consigo el inicio de un periodo de
transicion y basqueda de otros modelos de desarrollo, paradigmas posibles hacia los
que evolucionar, englobados bajo el término de “sostenibilidad”» (2014, p. 125). Esto
es, hablamos de habilitar y dar lugar a nuevos patrones y modalidades de produccién,
atribuibles a los nuevos tiempos y sus requerimientos.

Pero cabe preguntarse por qué la problematica de la sustentabilidad comenzé a exa-
minarse en el ambito académico de las ciencias sociales recién en las Gltimas décadas.
Al respecto, la socidloga Joanne Entwistle (2014) plantea que el tratamiento tardio de
la sustentabilidad por parte de las ciencias sociales se debe a la aguda division trazada
tradicionalmente entre el mundo natural y el social. Por ende, los costos ambientales
han sido colocados en el lado «natural» de la division y, como resultado, tienden a

4. Segin Gardetti: «La economia circular es un concepto econdmico que se interrelaciona con la sus-
tentabilidad, y cuyo objetivo es que el valor de los productos, los materiales y los recursos (agua,
energia) se mantengan en la economia durante el mayor tiempo posible, y que se reduzca al mini-
mo la generacion de residuos» (2017, pp 144-145). También es de destacar la amplia contribucion
generada en torno a este concepto por parte de la Fundacion Ellen McArthur, a partir de nume-
rosos estudios e investigaciones llevados a cabo por dicha institucion. Véase al respecto: https://
ellenmacarthurfoundation.org/topics/circular-economy-introduction/overview (sitio consultado
el 23/11/2022)

5. Estaidea de «totalidad» es aplicable a toda la cadena de valor, no solo a la produccién, sino tam-
bién a la distribucién y al consumo.

6. De acuerdo con esto, por ciclo de vida entendemos: «la cadena de procesos que intervienen en la
vida de un producto, desde la extraccion de la materia prima con la que se fabricara el producto
hasta la eliminacién de sus residuos» (Salcedo, 2014, p. 19).
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ser subanalizados, ya que los soci6logos se centran en las preocupaciones «sociales»
(Entwistle, 2014, p. 29).

Ante esto, cabe destacar que los problemas generados por la contaminacion ambien-
tal, el calentamiento global, la abusiva utilizacion de agroquimicos en las plantaciones
o la generacion de desechos nocivos para las aguas, el aire y los suelos ya representan
en si dilemas sociales, puesto que conduce a toda la poblacién -y no solo a biélogos o
bioquimicos- a revisar las consecuencias que dejan estas acciones, afectando la salud
y el bienestar de las personas. En relacion con esto, las nuevas estrategias productivas
enmarcadas en el paradigma sustentable buscan justamente proponer alternativas
de cuidado del ambiente, del suelo, y de la poblacién en general. En este modelo se
alinea el proyecto que nos propusimos estudiar.

Material y método

Antes de interiorizarnos en el programa desarrollado por el municipio de Quilmes en
conjunto con la Secretaria de Pesca de la provincia de Chubut para llevar a cabo el pro-
yecto estudiado, describiremos la metodologia aplicada en este estudio. Adoptamos
una estrategia metodologica cualitativa, que nos permite acercarnos a la perspectiva
de los actores para, asi, comprender los significados que estos les otorgan a sus prac-
ticas (Denzin y Lincoln, 1994).

En esta oportunidad, se estudiaron tres casos seleccionados entre todos aquellos em-
prendimientos de disefio que participaron del proyecto en cuestién. Estos tres casos
estaban orientados a la produccion de calzado, la confeccion de prendas de vestir y
piezas textiles realizadas en fieltro’, y la produccion de joyeria contemporanea.

Para su abordaje se han realizado entrevistas en profundidad a las creadoras/disefia-
doras de estos emprendimientos, a fin de construir informacion relevante que permita
dar cuenta de los modos de produccion, las experiencias y sentidos atribuidos en
relacion con su participacion en este proyecto comunitario, asi como las perspectivas o
visiones respecto a la produccion sustentable y las posibilidades u obstaculos contem-
plados respecto a esta. También, cabe destacar, que se han entrevistado a funcionarios
publicos que llevaron adelante este proyecto.

A su vez, se ha trabajado a partir de la utilizacion de fuentes secundarias como ser:
notas periodisticas de diarios locales provinciales (de la provincia de Chubut) y muni-
cipales (de los partidos de La Plata y Quilmes); catalogos e informes oficiales de las
politicas publicas, en este caso, del programa «Disefios al Sur».

El anlisis de estos datos —provenientes tanto de fuentes primarias como secundarias—
permiti6, como veremos mas adelante, arrojar luz sobre la aplicacién de un proyecto
que se enmarca en el paradigma sustentable, que aborda un nuevo modelo producti-
vo, todavia en desarrollo.

7. Elfieltro es un textil no tejido muy utilizado en los disefios sustentables, que se genera a partir del
prensado de varias capas de materia prima, que puede ser lana o también fibra sintética. En el caso
de los emprendimientos sustentables suele utilizarse descarte de lana y al no requerir proceso de
hilado para producirse, se utilizan menos recursos, disminuyendo, asf, la contaminacién ambiental.
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Ahora bien, comencemos con la revision de las politicas piblicas locales que han im-
pulsado el desarrollo de este tipo de disefio basado en la sustentabilidad, como en
este caso, el programa «Disefios al Sur» (DAS), el cual describiremos a continuacion.

Resultados y discusion.

Politicas publicas de fomento al disefio: «Disefios al Sur» [DAS]

El programa «Disefios al Sur» [DAS] surgi6 en el afio 2008 y tuvo duracién hasta
2015, afio en que finalizé la gestion municipal del Intendente Francisco Gutiérrez
debido al cambio de gobierno. El DAS tuvo como meta fomentar la produccion y
circulacién de productos y servicios de disefio, correspondientes a los rubros de indu-
mentaria, textil, mobiliario, juguetes, calzado, accesorios, objetos decorativos, marro-
quineria y joyeria contemporanea, entre otros. Estaba dirigido a jovenes emprendedo-
res y/o disefiadores profesionales dedicados a la creacion de productos que tuvieran
el componente de «disefio» (Alatsis, 2019). Con el correr de los afios, el DAS creceria
—gracias a la obtencién de mayor presupuesto y a la mayor demanda de participacion
de emprendedores y disefiadores- y se convertirfa en 2011 en un area independiente
dentro de la Secretaria de Cultura y Educacién, denominada: la Direccién Operativa
de Industrias Culturales. Esta Direccién no sélo se encargaria, ahora, del disefio sino
de otras industrias culturales, como los videojuegos, las editoriales y la musica, entre
otras. De todas maneras, como indicaron las funcionarias, el sector del disefio siempre
tuvo un papel de mayor protagonismo.

El lugar de la sustentabilidad en el DAS

Dentro de las actividades ofrecidas por el DAS —ferias de disefo, capacitaciones, des-
files y concursos de moda-, también se inclufan las dedicadas a la cuestion de la
sustentabilidad. Seglin datos aportados por la Secretaria de Cultura y Educacion de
Quilmes?, se gener6, en el 2009, la «Primera Exposicion de Disefio Sustentable», la
cual consistié en un ciclo de conferencias y workshops relacionados con el consumo
consciente y el cuidado de los recursos naturales. Luego, en 2011, se realiz6 el «Evento
de Arte y Disefio Sustentable», compuesto por diferentes actividades artisticas y una
feria de disefio sustentable con expositores que realizaban productos con bajo impac-
to ambiental. En el marco del evento, también se brindaron distintos talleres, como el
de reciclado de prendas. A su vez, se organizé un concurso de indumentaria llamado
«DAS: Usalo de nuevon, cuya premisa fue reutilizar prendas antiguas elegidas en una
feria americana local y transformarlas en una propuesta actual, distinta y urbana.

Estas y otras tantas actividades realizadas en el marco del DAS, dan cuenta de la
importancia que el disefio sustentable adquiri6 dentro del programa. Como indico
una de las coordinadoras del DAS, Veronica Sanchez: «siempre nos intereso el tema
del disefo sustentable, que hoy en dia es una tendencia a nivel mundial». Pero tam-
bién aclara que: «Es muy dificil encontrar productos que realmente sean sustentables,
digamos, que no tengan solamente el marketing de la sustentabilidad, sino que real-
mente sean sustentables». En este sentido, la coordinadora se refiere a lo que advierte
el disefiador industrial Zito (2014) al sefalar que en la actualidad los conceptos tales
como «verde», «sustentable», «ecoldgico» han sido, en muchos casos, vaciados de

8. Los datos provienen del «Informe de Gestion 2008-2015» del programa DAS, realizado en 2015
por la Secretaria de Cultura y Educacién del Municipio de Quilmes.
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contenido y se han convertido en una mercancia mas (Zito, 2014, p. 93). Entonces, en
el caso del cuero de pescado, que pasaremos a detallar en el siguiente apartado, la coor-
dinadora sefala que no solo es suficiente reciclar el desecho que produce la industria
pesquera, sino que es preciso cuidar que los procesos de curtido y tefiido del cuero sean
sustentables y no sean nocivos para el medioambiente ni para los residentes de la zona.

«Proyecto Sustentable de Experimentacion en Disefio con Cuero de Pescado
Patagénico: Quilmes-Chubut»

Durante el desarrollo del MICA, realizado en el mes de abril de 2013, las coordinado-
ras del DAS se contactaron con los responsables del proyecto «Hacia un aprovecha-
miento integral de las capturas: curtido de pieles de pescado y confeccion de calzado,
accesorios e indumentaria»®, impulsado por la Universidad Nacional de la Patagonia,
avalado por la Secretaria de Pesca, financiado por el Consejo Federal Pesquero y auspi-
ciado por la Subsecretaria de Pesca de Chubut. A raiz de este encuentro, comenz6 una
red de trabajo entre el Municipio de Quilmes y la provincia de Chubut, que se tradujo
en la creacion —en el marco del DAS- del «Proyecto Sustentable de Experimentacion
en Disefio con Cuero de Pescado Patagénico: Quilmes-Chubut», en el afio 2013. Al
respecto, Verdnica Sanchez (coordinadora del DAS) afirma:

Ese proyecto surge en uno de los MICA porque alguien de la Secretaria de Pesca de
Chubut, que conocia lo que haciamos, se le ocurri6 la idea de... nos dio unas muestras
de pescado y nosotras convocamos a disefiadores del DAS que trabajaban con cuero
en distintos rubros. El [el contacto de Chubut] lo que nos planteaba es que lo que les
pasaba es que en Chubut tenian artesanos muy basicos, que lo que hacian con ese
cuero reciclado eran cosas que no tenian un valor diferencial. Y la realidad es que el
material era muy bueno.

En este mismo sentido, la otra coordinadora del programa, Maria Belén Doncel, tam-
bién sefala:

Nosotros nos pusimos en contacto con gente de una universidad, gente de la provincia
de Chubut del area de pesca, que son bidlogos y que se pusieron también en contacto
con artesanos de Chubut y estaban tratando de generar otro tipo de disefios, porque
por ahi el cuero lo aplicaban a cuestiones que no estaban copadas [buenas], entonces
era imposible que arrancara la cadena de comercializacién de cuero si no habia incor-
poracién de disefio en algo copado, algo potable.

Por ende, si bien las nuevas formas sustentables de produccion tienden a apartarse
de la masividad y a incorporar habilidades locales —~como, por ejemplo, la fabricacion
de artesanias o el uso de materiales autéctonos (Saulquin, 2014)-, sin el agregado
del componente de «disefio», estas piezas no logran en muchas ocasiones comercia-
lizarse.

9. La industria pesquera -muy pujante en Chubut- genera muchos desechos, entre ellos el cuero
de pescado, que provocan contaminacién en el medioambiente. Frente a este problema, surgié
en 2011 el proyecto: «Hacia un aprovechamiento integral de las capturas: curtido de pieles de
pescado y confeccion de calzado, accesorios e indumentaria». El proyecto —que se dividi6 en dos
etapas- se propuso como meta reducir la cantidad de desechos pesqueros, a partir de la utilizacion
del cuero de pescado para producir indumentaria, marroquineria y calzado. La primera etapa
(2011-2012) tuvo como objetivo curtir las pieles de algunas de las especies de peces que son
comercializadas en el mercado en forma de filete, haciendo de ellas un material susceptible de ser
integrado como insumo primario o secundario en la confeccién de indumentaria y accesorios. A
partir del curtido de las pieles de pescado marino y de aguas continentales, se inici6 la segunda
etapa, (2012-2013), que consisti6 en la introduccion del cuero de pescado a artesanos y emplea-
dos de la pesca, para la fabricacion de distintos productos (El Chubut, 29/10/2012).
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Sin embargo, la idea de generar lazos con otras zonas, no se explicaba solamente por
la necesidad de resolver o complementar la actividad de los artesanos chubutenses,
sino que era a su vez uno de los objetivos de la iniciativa. En este sentido, «[e]l trabajo
colaborativo es una de las cuestiones que atraviesan al modelo sustentable, porque
éste en si plantea la dimension social como una de sus bases (...)» (Correa, 2017, p.
99). La accioén coordinada entre Chubut y Quilmes involucraba, de esta manera, a
los artesanos chubutenses —quienes eran también en algunos casos curtidores de los
cueros—; los trabajadores del ambito pesquero; bidlogos y oceandgrafos que formaron
el proyecto; funcionarios de organismos pesqueros; capacitadores que ensefiaban la
curtiembre y el tefiido del cuero y la fabricacién de los productos; disefiadores quil-
mefos; y funcionarias de la Secretaria de Cultura y Educacion de Quilmes, entre otros
actores. Esta colaboracion puede ser leida a la luz de los aportes del sociélogo Howard
Becker (2008), quien, en su libro Los mundos del arte, resalta la cooperacién entre
distintas personas que necesariamente implica la generacién de un producto cultural,
sea una pieza musical, una pintura o una prenda de vestir. No obstante, al analizar las
acciones cooperativas, es preciso atender también las especificidades de cada una de
las practicas. Por ejemplo, la produccién de artesanias implica otras destrezas técnicas,
materiales y valores distintos a los de las disciplinas del disefio (Sennet, 2013)*.

Las propiedades materiales

En relacion con las cualidades del material, segin las coordinadoras del DAS y los
encargados del proyecto de Chubut, el cuero —proveniente de peces como la merluza,
el pejerrey y la trucha®- posee una buena resistencia a la traccién y al desgarramiento.
Tanto en el proceso de curtiembre como en el de tefiido de los cueros, se utilizaron
elementos naturales y no contaminantes. Estas caracteristicas positivas del material —en
cuanto a la maleabilidad, la resistencia y a que, visualmente, fuera llamativo por su
textura- permitian que compitiera en el mercado como alternativa al cuero de vaca.

Entonces, optar por el uso del cuero de pescado patagdnico se explicaba por diversas
razones. Por un lado, darle uso a un subproducto de la industria pesquera, que es un
desecho que se degrada a cielo abierto, atrayendo de esta manera a roedores y pro-
vocando contaminacién ambiental. Por otro lado, el uso de este material implicaba
también generar una alternativa laboral para los habitantes de la zona -artesanos y
empleados pesqueros-, que podian dedicarse a curtir, tefiir y fabricar productos con el
cuero. Asimismo, como ya mencionamos, la utilizacion del mismo permitia revalorizar
un material local y construir lazos entre multiples actores. Por (ltimo, experimentar
con una materialidad nueva, que ademas de ser vistosa, era sustentable, podia ser
una buena propuesta para aquellos disefiadores interesados en lo ecolégico o, tal vez,
como mencionaban ambas coordinadoras, para aquellos que quisieran «incorporar el
cuero como parte de alguna linea premium» o quisieran hacer «alguna edicion espe-
cial de cuero de pescado». Por lo tanto, la incorporacién de la dimensién ecolégica
-como un componente mas de la produccién- seria entonces una forma de agregar
valor a los productos (Correa, 2017) y de generar prestigio (Saulquin, 2014).

10. Para un analisis mas profundo de la relacion entre artesania y disefio, véase los aportes de Valeria
Diaz (2017).

11. Segiin datos de la Subsecretaria de Pesca de Chubut, eligieron trabajar con esas pieles marinas por
una cuestion de disponibilidad de volmenes, porque se trata de las especies de mayor produc-
cion, pero aseguran que el proyecto de curtiembres es adaptable a cualquier especie (EI Chubut,
29/10/2012).
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Emprendimientos que experimentaron con cuero de pescado: casos de analisis

Seglin datos brindados por la Direccion Operativa de Industrias Culturales, fueron 15
los disefiadores que desarrollaron prototipos, utilizando el cuero de pescado patagé-
nico, en diferentes rubros (calzado, textil, marroquineria, accesorios y joyeria), «con el
objetivo de experimentar y dar a conocer esta materia prima en nuestra zona» (DAS,
2015, p. 19). Del total de los emprendimientos que participaron de esta experiencia,
nos enfocaremos en este trabajo en tres casos. Los tres poseen diferencias y similitu-
des entre siy, por ello, fueron elegidos para su analisis. Uno, esta orientado a la pro-
duccion de calzado; otro, a la confeccion de prendas y objetos en fieltro; v, el tercero,
a lajoyeria contemporanea. Solo uno de estos emprendimientos —el de indumentaria-
se enmarca dentro de los parametros de lo que definimos como «disefio sustentable».
Los otros dos, en cambio, solo incluyeron el cuero de pescado en sus producciones en
ocasion del proyecto. Las tres disefiadoras, a cargo de cada uno de estos emprendi-
mientos, realizaron dos tandas de prototipos —para las dos etapas en las que se dividié
el proyecto- y asistieron a capacitaciones y conferencias que brindaron funcionarios
y especialistas de Chubut para presentar el proyecto, explicar las cualidades del cuero
de pescado, y recomendar las formas posibles de trabajar con este material. También
han tenido intercambios y charlas con las coordinadoras del DAS, quienes han viajado
a Chubut para conocer mas sobre la iniciativa -y a los actores involucrados en ella-y
para capacitarse sobre el uso del cuero de pescado.

Partiendo de los datos obtenidos en entrevistas en profundidad? realizadas a las em-
prendedoras, pasaremos a describir las caracteristicas de sus empresas y a analizar las
impresiones y opiniones que plantearon sobre la experiencia de haber formado parte
del proyecto de experimentacion en disefio con un material no convencional.

El primer caso de andlisis es el emprendimiento de indumentaria, llamado Glasnot,
que se cred en el afio 2012. Paula Buffevant, la emprendedora a cargo de la marca,
vive en Berazategui (partido aledafio a Quilmes) y es disefiadora textil egresada de
la Universidad de Buenos Aires. Glasnot realiza distintos productos -bolsos, chales,
pies de cama, objetos decorativos— hechos con materiales de descarte (retazos de te-
las sobrantes, elementos metalicos, correas, etc.) y fieltro (realizado artesanalmente).
Segln la disefadora, la industria de la indumentaria y textil es altamente contami-
nante y dado que siempre le interes6 lo ambiental, decidi6 crear una alternativa mas
ecoldgica. Glasnot, como sostiene en una entrevista, «es un proyecto basado en una
produccién sustentable, entendiendo a la sustentabilidad como una nocién integral,
tanto a nivel humano como ambiental»*>. Por lo tanto, la disefadora intenta que los
productos, en su totalidad, estén fabricados bajo la légica de la sustentabilidad. Por
ejemplo, el packaging y las etiquetas de la marca estan confeccionados con materiales
reciclados y las tinturas que se utilizan para tefiir el fieltro son naturales. En cuanto al
«nivel humano», Buffevant sefiala que el emprendimiento es unipersonal porque, por
cuestiones econdmicas, no podia contratar a alguien: «yo siempre trabajé sola, porque
si trabajaba con alguien lo tenfa que tener en negro [sin registrarlo formalmente] y
eso no era parte del proyecto».

12. Entrevistas realizadas por el/la autor/a Gabriela Alatsis en el periodo 2017-2018.

13. La informacion sobre la marca que aparece en la pagina de Facebook del emprendimiento dice:
«Glasnot convierte desechos textiles en objetos que adquieren una nueva identidad».
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Figura 1.

Imagen de las lonjas de cuero
de pescado que recibieron las
disenadoras para trabajar en
el proyecto. (Fuente pagina de
Facebook del DAS)
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La disefiadora de Glasnot comenta como fue participar de la iniciativa de experimen-
tacion con cuero de pescado:

Vino gente de Chubut a hacer capacitaciones y charlas, nos explicaron por qué era un
ciclo sustentable. La idea era aprovechar el pescado al 100% y que no quedara ningln
desecho. Los cueros que se empezaron a curtir en verdad pertenecian a merluzas, a
pescados fileteados, que en el mismo puerto los filetean y el cuero queda desecho al
aire libre, no hay forma de procesarlo. Hay un problema muy grande con esto, porque
ha generado una contaminacion tremenda. El cuero se pudria, traia roedores, generaba
contaminacion del suelo y del aire, porque por mas de que sea material organico, o
sea, en algin momento se va a descomponer, pero no a cielo abierto. Entonces como
eso no se utiliza, lo que proponia ese proyecto es curtir esos cueros para ser utilizados.
Entonces ya no queda ningin desecho.

Asimismo, la disefladora sefiala que los cueros se curtian con elementos vegetales
—evitando el proceso quimico con el que usualmente se curten los cueros- y que se te-
fifan con tintes naturales. O sea, que el ciclo intentaba ser sustentable, en su totalidad.

Luego de estas capacitaciones, los responsables del proyecto de Chubut pusieron a
disposicion de los disefiadores del DAS lonjas de cueros de distintos tamafios y colo-
res para que fabricaran prototipos. Glasnot hizo una banqueta forrada en fieltro con
apliques de cuero de pescado y también un pie de cama en fieltro con aplicaciones de
cuero. Frente a la pregunta por los beneficios y limitaciones del material, la disefiadora
afirma: «El cuero era super maleable, mucho mas que el de vaca, pero la limitacion es
que las piezas son chicas. Esa es la limitacion, no podés hacer una prenda entera de
cuero de pescado, le tenés que agregar otro material o, en ltima, hacer patchwork».
Sin embargo, mas alld de este factor limitante, su balance general de la experiencia
es positivo: «el proyecto estaba muy bueno, era introducir al mercado un material
bastante noble, que cerraba esta cadena mas sustentable de produccion».

14. Latécnica de patchwork consiste en el armado de un textil a partir de la union de pequenas piezas
de tela cosidas entre si.
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Otro emprendimiento, surgido en 2007, que integro el proyecto de experimentacion
con cuero de pescado, fue el de la joyera Isaura Cabeza, llamado Tacna. Isaura vive en
Quilmes y posee una formacion en joyeria, que obtuvo gracias a distintos cursos rea-
lizados en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (CABA) y que luego perfeccioné en
México. Ella se refiere a su produccién como «una joyeria étnica, una joyeria artesanal
de tipo mexicana». Realiza piezas en plata, mayormente, que comercializa en ferias
de disefio y afirma que toma como referencia a la naturaleza para realizar sus disefios.
Este emprendimiento no se guia por los principios de la sustentabilidad, pero concep-
tualmente se basa en el medioambiente y la naturaleza para disefiar sus productos.
Para el proyecto del DAS, realizd varias piezas hechas en plata con aplicaciones en
cuero de pescado (un anillo, una pulsera y dos collares).

Segln su relato: «fue muy linda la experiencia porque fue un desafio incorporar un
material, que no suelo usar, a mis productos sin que se perdiera la identidad de lo que
yo hago y mi estilo». Si bien, a diferencia del caso anterior, no aludié al problema del
tamano del material —porque esto no es un impedimento para producir piezas peque-
fias, como son las de joyeria-, aseguré que «no lo volveria a hacer porque no tengo
mucho tiempo y prefiero dedicarme a algo que me dé mas rédito econémico». Con lo
cual aqui la disefiadora enfatiza en el tiempo que conlleva la dedicacion a un proyecto
sustentable, y ademas, en que este tipo de productos alin no evidencian un publico
demandante significativo.

Figura 2.

Imagen de una lonja de cuero de
pescado utilizada en el proyecto.
(Fuente pagina de Facebook del DAS)

El tercer emprendimiento, que participd del proyecto de cuero de pescado, es el de
la emprendedora Graciana Gallese, quien cursé algunos afos de la carrera de Disefio
de indumentaria y textil en la Escuela Argentina de Moda de CABA. Ademas, tomd
cursos de disefio y produccion de calzado. Este emprendimiento, llamado Graciana
Gallese, que surgid en 2012, en Berazategui -lugar en donde reside la disefiadora- no
se autodesigna como «sustentable», pero la emprendedora destaca que le parecié
muy interesante la propuesta y poder experimentar con un nuevo material. Hizo dos
prototipos de sandalias. Las primeras sandalias las confeccioné combinando cuero de
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Figura 3.

Imagen de las sandalias fabricadas
con cuero de vaca y de pescado.
Calzado realizado por Graciana
Gallese. (Fuente: Catalogo de
disenadores quilmenos, DAS, 2013)
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pescado con cuero de vaca. Esta combinacion se debi6, seglin sefiala Graciana en una
entrevista, a las propias caracteristicas del cuero de pescado:

Era un desafio porque habia diferentes tamarios. El cuero de pescado puede tener 10
cm de ancho, como también tener 5 cm. Habia diferentes tipos de pescados, habia
trucha arcoiris y otras especies, y ahi entonces los tamarios variaban. Habia algunos
mas finitos... en cuanto al largo, si eran todos mas o menos similares... de 20 cm.

Por estas razones, plantea que le costé bastante poder trabajar con ese material y que
en el primer prototipo tuvo que utilizar mayormente cuero de vaca y solo pudo apli-
car el cuero de pescado en algunas partes del calzado —como las tiras, por ejemplo-,
para agregar algunos detalles. En el segundo prototipo, en cambio, logré hacer una
sandalia de mujer completa con el cuero, pero lo pudo lograr porque era un modelo
que no requeria mucho material. Asimismo, también distingue que tuvo inconve-
nientes a la hora de disefiar el calzado por los colores de los cueros. Al utilizarse tintes
naturales, no habia demasiadas opciones de colores para elegir. Esto para algunos
disefiadores significd una dificultad.

Limitaciones del material: ;un disefio sustentable a medias?

De lo sefialado anteriormente se deducen varias cuestiones, especialmente en rela-
cién con la disponibilidad y cualidad de los materiales que pueden utilizarse en un
emprendimiento sustentable. Los insumos que son aplicados en una produccion, que
enarbola los principios de la sustentabilidad, suelen ser materiales procedentes de
cultivos organicos, tefiidos con tintes naturales, asi como piezas de descarte que se
reutilizan, o prendas y objetos que se reciclan. Sin embargo, ;qué sucede cuando
el material cumple con estos requisitos -0 sea, no es contaminante-, pero presenta
dificultades en las etapas de disefio y fabricacion? Como vimos en el caso del cuero
de pescado patagonico, las lonjas son muy pequenias debido al tamafio de los peces.
Esto, segiin relataron las dos emprendedoras que fabrican prendas o calzado -piezas
que requieren una cantidad considerable de material-, genera inconvenientes en el
proceso productivo. Las lonjas de cuero eran muy pequefas y esto les impedia realizar
articulos enteramente con este material. Por lo tanto, debieron combinar el cuero con

Disefadora
Graciana Gallese
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otros materiales, los cuales en algunos casos —por ejemplo, en el primer prototipo de
sandalias- no eran sustentables®’.

Esta situacion excede al ejemplo del cuero de pescado y se observa también en la
practica cotidiana de los emprendimientos. En este sentido, Paula, la disefiadora de
Glasnot —emprendimiento que se adscribe como sustentable- afirma que, en ocasio-
nes, tiene que comprar algunos insumos que son industriales y toxicos:

Yo traté de hacerlo [al emprendimiento] lo mas sustentable posible, pero tal vez hay
cosas que no se conseguian... alguna correa, remaches, tachas... bueno, no tenés for-
ma de... si vos querés armar un bolso hay cosas que si o si necesitas para que tenga el
formato de bolso.

Figura 4.
Imagen de una pieza textil
realizada en fieltro que se utilizd
para confeccionar una manta. Pieza
disenada por Paula Buffevant,
disenadora de emprendimiento

o h A e Glasnot. (Fuente: pagina de
i i Y ; > ! L Facebook del DAS)

No obstante, estos escollos a los que se enfrentan los disefiadores que apuestan por

una alternativa sustentable no solo se relacionan con la materialidad, sino que tam-
bién incluyen cuestiones econémicas. Al respecto, esta misma disefiadora, comenta
que, para tefiir el fieltro que usa para confeccionar sus productos, utiliza tinturas ve-
getales que compra en una tienda ubicada en CABA. Ella vive en Berazategui y debe
ir hasta CABA para comprar esas tinturas naturales, porque no se consiguen en las
zonas aledafas a su casa o trabajo. Por lo tanto, debe contemplar en los costos de la
produccion el tiempo necesario para buscar las tinturas y el gasto del viaje. Asimismo,
en cuanto a la produccion artesanal de fieltro, destaca: «El fieltro es caro y sumado al
agregado del disefio, quedan piezas caras. Hay que tener poder adquisitivo para ese
tipo de productos». En consecuencia, el factor econémico también es, muchas veces,
limitante a la hora de producir y comercializar bienes de forma sustentable.

Por ende, debido a la escasa disponibilidad de materiales que pueden ser aplicados
en la produccion sustentable de prendas y accesorios (Correa, 2017) y debido a im-

15. Esto, entendiendo que el cuero de vaca -con el que se combiné el de pescado en la confeccion
de las sandalias- proviene de la industria ganadera, una de las principales generadoras de gases
de efecto invernadero a nivel mundial, y, por ende, contaminante y causante de los avances del
cambio climatico actual.
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pedimentos econémicos, muchas de las experiencias sustentables en Argentina han
optado por la incorporacién de procedimientos mas sencillos y econdmicos de realizar,
como las acciones de reciclado y reutilizacion de prendas, objetos y elementos de
descarte (Saulquin, 2014; Gardetti, 2017). En este caso, hablamos de experimenta-
cion y desarrollos con un biomaterial como es el cuero de pescado patagonico, que
presenta, como se ha mencionado anteriormente, ciertas limitaciones a la hora de
utilizarlo en la confeccidn, lo cual incidi6 en la escasa continuidad, al menos en estos
emprendimientos analizados, en su uso. Asi, la incorporacion de biomateriales supo-
ne repensar el modo de producir, la forma en que hasta ahora se llevaba adelante la
confeccion, puesto que plantea nuevas decisiones e implicancias propias de la materia
que permean en la tradicional manera de disefiar y confeccionar (Duarte Poblete y
Nunez Garcia, 2020). Es repensar y redefinir en gran medida lo hecho hasta ahora y el
modo en como se hacia (Guasch Sastre, 2021). En este sentido, el disefador industrial
Rodrigo Mené expresa que:

Lo sustentable del uso de biomateriales no deriva solamente del cambio de materia-
lidad empleada, sino de la forma de cambiar los medios de produccion y consumos
globalizados, y genera un nuevo razonamiento a la hora de disefiar objetos, alterando
las pautas universales que rodean al disefio industrial (2021, p. 76).

Al mismo tiempo que agrega:

La forma de produccion de objetos a partir de biomateriales implica salir(se) de las
producciones a grandes escalas y globalizantes, volviendo no a un estadio artesanal
desde un punto de vista romantico, sino a un estado en donde se rompe con el obje-
to-signo de la sociedad de consumo. Su concepcién y finalidad no debe verse como
un reemplazo a los materiales que se emplean actualmente. Si asi fuese, lo que se
genera es una hibridacion de los procesos que siguen respondiendo a la logica actual
de consumo y produccion. El objetivo de emplear la biomaterialidad en los productos
es la de retornar a una restauracion de la cultura material, bajo un enfoque alternativo
al dominante (2021, p. 82).

Es decir que, la incorporacion de este tipo de materiales no se da con rapidez, requiere
de revision de procesos, de experimentacion, de integracion de una nueva mirada, un
nuevo enfoque que permita incorporar elementos alternativos y emergentes de pro-
duccién, que permitan un menor impacto en la naturaleza y el entorno. Esto implica
repensar modos, patrones de configuracion y accién en términos de disefio.

16. Esimportante mencionar respecto a esto que, en diversos paises, desde hace varios afios, se estan
llevando a cabo programas de experimentacion y de investigacion en materiales biolégicos o al-
ternativos para disefio de vestimenta y de objetos. Por ejemplo, prendas realizadas con proteinas
de leche o con granos de café, cascaras de naranja, de banana, anang, residuos de manzanas, asi
como a partir de la fermentacion de bacterias, o utilizacion de algas, devenidas materiales biode-
gradables, entre otras tantas experiencias de aplicacion de biomateriales en la produccion, que
permiten, del mismo modo que el caso aqui analizado, desplegar una posibilidad de recuperacion
de un descarte/residuo y reponerlo como material de confeccion, dando una nueva vida al mismo
dentro del circuito productivo. Casos de laboratorios de investigacion y desarrollo en esta linea de
estudios, pueden observarse, por ejemplo, en Materials experience lab: https://materialsexpe-
riencelab.com/, Basque BioDesign Center https://www.basquedesigncentercom/ o el Centro de
Materiales de Barcelona https://www.fad.cat/materfad/es, espacios dedicados a la permanente
blsqueda de materialidades sustentables (sitios consultados el 23/11/2022). Al mismo tiempo,
el equipo de investigacion de la firma Stella McCartney también lleva afios consolidando su com-
promiso en la blsqueda de materiales innovadores mas amigables con el ambiente. El Politécnico
de Mildn o The London College of Fashion con sus centros de curaduria en moda y en moda
sostenible, también presentan programas de investigacion en materiales innovadores, entre una
diversidad de instituciones-centros también orientadas a tal fin.
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Conclusiones

Al haber estudiado la participacion de disefiadores en el «Proyecto Sustentable de Ex-
perimentacion en Disefio con Cuero de Pescado Patagdnico: Quilmes-Chubut», pode-
mos plantear, en primer lugar, la importancia de que surjan este tipo de convocatorias
desde organismos estatales, lo cual demuestra el interés plblico por avanzar en una
linea de mayor concientizacion hacia el cuidado por el medioambiente.

En segundo lugar, interesa reflexionar acerca de la necesidad de trabajar operativa-
mente en funcién de generar cambios para acceder a producciones definitivamente
mas sustentables.

Tal como planteamos en el apartado anterior, las limitaciones estan, en términos de
materialidad, de insumos, de acceso a los mismos, puesto que los costos para desarro-
llar un disefo sustentable son altos —no solo por la calidad o tratamiento de los mate-
riales, también por la mayor seguridad social de los trabajadores contemplada a la hora
de producir-, lo cual remite a una producciéon mas digna, mas justa en todo sentido,
pero también més costosa. Esto implica que no todos los disefadores se encuentren
en condiciones econdmicas de poder viabilizar producciones sustentables, por mas que
quisieran hacerlo. Pero el intento y la voluntad y ganas también estan, y eso conlleva a
una basqueda de alternativas que generen otras posibilidades de desarrollo.

Esa cuestion ciertamente innovadora -y por qué no, disruptiva- se plasma en la cons-
truccién de un nuevo camino en el campo del disefio, el cual promueve mayor inte-
gracion de los actores en términos mas ecologicos y colaborativos.

El analisis de casos de disefio que han aplicado como estrategia productiva el bioma-
terial obtenido del cuero de pescado patagénico nos permitié comprender la posibi-
lidad real de producir atendiendo a una cuestion atin no ampliamente instalada en
nuestra sociedad, como es la de disefar desde una conciencia responsable, cuidadosa
y en armonia con el ambiente. Si bien nos encontramos en un momento de transi-
cion, en el cual muchos de los valores y principios desde los cuales los disefiadores
operaban desde casi los inicios de la disciplina son puestos en revision, este periodo
atraviesa dicho contraste: entre la dificultad de plasmar en la cotidianidad arraigada
estas estrategias emergentes, y la necesidad de buscar nuevos horizontes que, como
en este caso, contemplen nuevas historias, modos de gestionar los disefios mismos,
los procesos productivos, dando por resultado modelos hibridos, esto es, se produce
distinto, pero alin debe fortalecerse y consolidarse esta nueva forma.

Asi, vimos que este programa publico buscé dar la posibilidad de experimentar con
este material a disefiadoras de indumentaria y accesorios, con lo cual crearon piezas
Gnicas, sustentables, responsables, pero no se ha extendido mas alla al dia de hoy.
La instancia fue bienvenida y aceptada, pero el caracter limitado de la materialidad,
también restringié en un punto a las disefiadoras en la idea de continuar trabajando
lineas mas amplias de productos. Igualmente, la experiencia permitié construir las
bases para futuras investigaciones y también los lazos entre la comunidad pesquera,
gobierno local y disefiadores, como entramado de nuevos horizontes a la hora de
pensar estrategias de disefio co-participativo, propio de estos nuevos tiempos.

Ahora bien, este trabajo también nos lleva a pensar que analizar sociolégicamente la
produccion del disefio sustentable requiere estudiar al fendmeno de forma integral,
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considerando «el caracter sistémico de la sustentabilidad» (Gardetti, 2017, p. 117).
Esto significa examinar todos los factores involucrados —sociales, estéticos, simbélicos,
econdmicos y ambientales- y la interaccion entre ellos.

Ante esto nos preguntamos: jnos proponemos como meta alcanzar un ciclo total-
mente sustentable, que implicaria considerar maltiples factores, desde la obtencion
de los insumos, el proceso productivo, los medios que se requieren para transportar
los productos terminados, hasta las practicas involucradas de uso y lavado de las pren-
das empleadas por los consumidores? ;O intentamos, como expresaba una de las
disefiadoras entrevistadas, crear emprendimientos lo mas sustentables posibles? Para
desempatar esta disyuntiva, también podriamos pensar, como plantea Zito (2014),
que la mejor opcién no es intentar fabricar productos con el menor impacto ambien-
tal posible, sino directamente dejar de producirlos. Creemos, entonces, que estos tres
caminos podrian combinarse, de acuerdo a las necesidades y posibilidades que estén
atravesando nuestras sociedades.

Finalmente, una cuestion si se vuelve clara en estos tiempos, y es la urgencia de actuar
con el objetivo de intervenir ante la cada vez mayor contaminacién que generamos.
Tanto los disefiadores, en tanto creadores de los bienes que nos rodean y consumimos
a diario, como los funcionarios publicos, empresarios, comerciantes y ciudadanos en
general debemos atender esta real necesidad. Este ejemplo de trabajo conjunto de-
muestra que, uniendo voluntades y sumando esfuerzos individuales, la posibilidad de
generar un cambio traspasa la mera ilusion y comienza a manifestarse en accion. Pero,
también evidencia que alin hay un camino por recorrer en términos de produccién
sustentable en nuestro pais. Esto implica continuar ampliando las investigaciones y
conocimientos de materiales, tecnologias y procedimientos que permitan una mayor
contemplacion del cuidado de los recursos, sin descuidar la calidad de los productos
ni las condiciones de trabajo llevadas a cabo. Tal como plantea Maria Luisa Frisa: «La
sostenibilidad es un camino posible y se esta volviendo cada vez mas una necesidad.
No obstante, la relacion entre la moda y la sostenibilidad es fructifera s6lo cuando los
productos son el resultado de una interaccion inteligente entre la conciencia ética y la
investigacion en el disefio» (2020, p. 107).

Es asi que, estas nuevas o alternativas materialidades, incluidas en proyectos mas sis-
témicos, que contemplen ademés una trazabilidad en lo productivo, permiten ges-
tionar modelos de desarrollo diferentes, en linea con una vision de innovacion, de
resignificacion y de despliegue de nuevos conocimientos. Ahora bien, apostar tanto
desde el Estado, como desde el empresariado o desde la ciudadania misma por estos
cambios, invita a pensar que un camino de mayor compromiso y respeto por la tierra,
los recursos y los seres que la habitan, es posible.
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Resumen

El conocimiento del cuerpo humano es uno de los grandes retos en el disefio de indu-
mentaria, la calidad en el desarrollo técnico de una prenda surge a partir del entendi-
miento de las formas, medidas, tallas y proporciones que son la base para elaborar el
patrén o molde en una prenda.
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PROYECTO / J. A. Cock, ). Rosique, F. A. Gavira, ). F. Jaramillo, M. Osorio y T. Cossio

Los métodos estadisticos y la tecnologia 3D son una herramienta de gran utilidad para
la industria del vestuario, facilitan la captura y analisis de datos a partir de avatares
tridimensionales asociados a las diferentes tipologias de cuerpo.

El método utilizado tiene como objetivo la clasificacion e identificacion de las formas
y tipologias del cuerpo, desarrollado en las siguientes etapas: definicion de los valores
de referencia a partir de medias poblacionales, definicion de los anchos de intervalo
comparando las proporciones y medidas, célculo de las diferencias en los valores de
referencia, definicion del indicador relativo al tamafio de la persona, obtencion de las
diferencias entre las medidas, y por dltimo la clasificacion del cuerpo, lo que generd
como resultados siete tipologias de cuerpos clasificados segiin sus formas.

Palabras clave: Antropometria, formas del cuerpo, método estadistico.

Abstrac

Knowledge of the human body is one of the great challenges in apparel design, the
quality in the technical development of a garment arises from the understanding of
the shapes, measurements, sizes, and proportions of the body which are the basis for
developing the pattern in a garment.

Statistical methods and 3D technology are a very useful tool for the apparel industry,
facilitating the capture and analysis of data from three-dimensional avatars associa-
ted with different body types.

The used method aims at the classification and identification of body shapes and typo-
logies, developing the following stages: definition of reference values from population
averages, definition of interval widths comparing sizes and measurements, calculation
of differences in reference values, definition of the indicator related to the size of the per-
son, obtaining the inter-measurements, and finally the classification of the body, which
generated as a result seven typologies of bodies classified according to their shapes.

Keywords: Anthropometry, body shapes, statistical method.

Introduccién

Este articulo busca mostrar el resultado del desarrollo de un método estadistico apli-
cado en la clasificacion de las formas y proporciones de los cuerpos femeninos, a par-
tir de un proceso de medicién con tecnologia 3D, donde se tomaron las medidas de
775 mujeres de la ciudad de Medellin (Colombia), como informacion para el disefio y
desarrollo técnico de vestuario (patronaje o molderia).

Para entender las formas del cuerpo humano se hace uso de la antropometria, la cual
se fundamenta en la medicion para describir sus tamafos y apariencia tal como indica
Pheasant (2003). Igualmente, en el andlisis de las proporciones del cuerpo, se hace
uso de miiltiples técnicas y teorias como las del psicélogo William Helbert Sheldon
(1940), quien propone la clasificacion de los cuerpos a partir de tres tipologias, la
Ectomorfica (personas altas y delgadas), la Endomorfica (personas mas redondeadas
con tendencias a acumular grasas en algunas partes del cuerpo) y las Mesomorficas
(personas fuertes y atléticas, con una combinacion equilibrada entre misculos y hue-
50s). Estas formas son la base para el disefio y desarrollo técnico de vestuario, depen-
diendo de la estructura corpdrea, se conforman y determinan las medidas, los cuadros
de tallas, el proceso de disefio y desarrollo técnico de la prenda.
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Actualmente las empresas de vestuario en Colombia presentan la siguiente problema-
tica: analizan las formas y proporciones a partir de informacion secundaria tomada de
normas de tallaje internacional, las cuales relinen caracteristicas diferentes a la reali-
dad local, generando que sus cuadros de tallas y patrones (moldes) no se ajusten con
las formas tridimensionales de los cuerpos de las mujeres que actualmente atienden.
Lo anterior se refleja en prendas de vestir estandarizadas a unas medidas especificas,
que no atienden las diferentes tipologias de cuerpos, por ejemplo, en el caso de las
prendas superiores (blusas y camisas), se tiene como referencia solamente la medida
del busto, dejando de lado cintura y cadera, por lo que las mujeres que tienen pro-
porciones diferentes a los canones establecidos por el mercado deben acomodarse a
otro tallaje o recurrir a personalizarlas. De igual manera en el caso de los productos
inferiores (faldas y pantalones), solo se parte de la medida de cintura, haciendo que
las mujeres que presentan variaciones a las proporciones deban ajustar la cintura con
cuchillas. Con la integracion de tecnologias 3D (Body Scanner TC2) como herramienta
de captura de medidas del cuerpo y la implementacién del método estadistico de-
sarrollado, se logrd clasificar siete formas del cuerpo que caracterizan a la poblacion
objeto de estudio, la cual es insumo para la toma de decisiones acertadas en la cons-
truccién y conceptualizacion de los procesos de disefio de indumentaria.

Referentes del Método

El proceso que condujo al desarrollo del método estadistico para la clasificacion de
tipos de cuerpo parti6é de una revision teérica de algunos métodos ya conocidos de
categorizacién antropométrica como son el método de la Somatocarta y el método
de las siluetas como se describen a continuacion.

Método de la Somatocarta

El método de la somatocarta consiste en una grafica tipo Triangulo de Reuleaux dividido
en diferentes zonas y en donde cada uno de los vértices representa un tipo de contex-
tura o forma de cuerpo puro diferente, Figura 1. Las tres contexturas principales son:

Endomorfos: Cuerpos brevilineos de personas cuyo ancho respecto a su altura permiten
apreciar la apariencia de una contextura gruesa. Pueden ser personas de apariencia baja.

Ectomorfos: Cuerpos longilineos de personas cuyo ancho respecto a su altura permiten
apreciar la apariencia de una contextura delgada. Pueden ser personas de apariencia alta.

Mesomorfos: Cuerpos normolineos de apariencia balanceada.

Una persona normalmente no es estrictamente de un tipo de cuerpo puro, sino que
tiene una combinacion de los tres tipos de cuerpo, acorde a su ubicacién en la so-
matocarta. Los niveles de endomorfia, ectomorfia y mesomorfia para una persona
son calculados a través de tres ecuaciones matematicas que tienen como parametros
de entrada diferentes valores de medidas como son el peso, la suma de los pliegues
tricipital, subescapular y supraespinal, la altura de la persona, el perimetro del brazo,
el perimetro de la pantorrilla entre otras medidas.

La ubicacién y coordenadas (x - y) del punto en la Somatocarta que permite iden-
tificar la clasificacion de una persona en particular se halla a través de las siguientes
ecuaciones:

x = Ectomorfia - Endomorfia

y=2"Mesomorfia - Endomorfia — Ectomorfia
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Figura 1.

Somatocarta. Fuente: Elaboracion
propia basado en Sheldon (1940).
Meétodo de las siluetas.
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En la grafica se pueden apreciar trece tipos posibles de cuerpos como son: Endomor-
fo Balanceado, Ectomorfo Balanceado, Mesomorfo Balanceado, Meso-Endomorfico,
Meso-Ectomorfico, Ecto-Mesomérfico, Ecto-Endomérfico, Endo-Ectombrfico, En-
do-Mesomorfico, Endomorfo-Mesomorfo, Ectomorfo-Mesomorfo, Ectomorfo-Endo-
morfo y Centrado.
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Método de las Siluetas

Una segunda forma de clasificacion antropométrica es la del método de las siluetas, la
cual entiende el cuerpo de manera bidimensional, cuya definicion parte de la compa-
racién entre las medias de busto, cintura y cadera, dando como resultado que un cuer-
po se pueda clasificar como forma de Reloj de Arena, de Triangulo o Pera, de Tridngulo
Invertido, Rectangulo, Cuerpo Redondo u Ovalado tal como se muestra en la Figura 2.

Los estudios de proporcionalidad requieren, en la mayorfa de los casos, encontrar
el escalamiento adecuado de las dimensiones respecto a la estatura o a otras medi-
das. El escalamiento se ha abordado tradicionalmente con estrategias para comparar
segmentos corporales de sujetos de distintas edades como en el conocido método
Phantom (Ross y Wilson, 1974) y también mas recientemente a partir de analisis 3D
(Domingo et al., 2016) de las superficies del cuerpo. La clasificacion de las formas y
proporciones es (til en el patronaje para poder hacer un disefio y ajuste de las tallas
que permita prendas mas comodas para el usuario. En la definicion de tallas de la
industria de la confeccion el parametro usual es la clasificacion del tamafio de las
personas, lo que permite definir la escala de los moldes de corte (Bye et al., 2006).
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Reloj de Oval Pera Rectdngulo Diamante Triangulo
Arena Invertido

Antropometria digital 3D

En la bisqueda de soluciones a los problemas asociados a la adquisicion de medidas
corporales se han considerado métodos que no requieren el contacto directo con el
sujeto. La antropometria digital 3D, ha ganado fuerza en los Gltimos afios, la cual
consiste en el escaneo, la segmentacion de datos, el marcado y la extraccion de carac-
teristicas del cuerpo humano (Vinué, 2017). Estas tecnologias proporcionan datos an-
tropométricos altamente detallados, precisos y reproducibles, reduciendo el proceso
de medicion a pocos segundos (lo que permite realizar un gran niimero de medicio-
nes en corto tiempo), utilizando dispositivos 6pticos para mediciones sin contacto y
automaticos, a partir de los cuales se pueden obtener imagenes en 3D de las personas
que se estan midiendo (Markiewicz et al., 2017).

A nivel mundial se han adelantado pilotos de tomas de medidas aplicados al subsec-
tor moda. Entre ellos el Instituto de Biomecanica de Valencia, en su linea de antro-
pometria y morfologia ha conseguido mas de 27.000 avatares 3D de poblaciones de
Europa, EE. UU. y Asia, lo cual se constituye en una importante fuente de informa-
cion para las empresas, permitiendo desarrollar productos que se ajusten mejor a los
cuerpos reales. Con ello, se busca desarrollar una infraestructura digital de gestién de
datos antropomeétricos de la poblacion mundial, que permita el aprovechamiento de
la informacién antropométrica existente, la incorporacion de nuevos datos y el inter-
cambio entre organizaciones, empresas y usuarios (El Espanol, 2020).

En Argentina, el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTI) avanza con un
estudio 3D que forma parte de la implementacion de la Ley de talles, y que busca
normalizar las tallas de indumentaria del pais y construir la primera base de datos
nacional de medidas antropométricas (Infobae, 2021).

En el Reino Unido (UK) Apeagyei (2010), present6 un estudio de caso sobre aplica-
cién de tecnologia de escaneo corporal 3D para el ajuste de la ropa, en el que por me-
dio de un escaner 3D establece un comparativo de las medidas de la muestra versus
las medidas de una muestra de los afios cincuenta en la misma region.
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Siluetas. Fuente: Elaboracién
propia basado en Barraza, Isadora.
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Figura 3.

Debajo de estas lineas Escaner
Body Scan TC-2. Fuente:
Elaboracion propia.

Figura 4.
A la derecha medias capturadas por
escaner.
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En concordancia con lo anterior y teniendo en cuenta que para la industria de la moda
estos métodos de clasificacion corporal se han basado en la mirada bidimensional del
cuerpo, se plantea la realizacion de un método estadistico para calcular la proporcion
del cuerpo de las mujeres de la muestra, a partir de la comprension de este cdmo un
cilindro (volumétrico), por lo cual se utiliza una herramienta de escaneo 3D que faci-
lite la toma de los volimenes corporales.

Método estadistico

En el proceso de ideacion del método estadistico de clasificacion de cuerpos desa-
rrollado, se us6 como referente una base de datos de mediciones antropométricas
obtenida a través de un sistema de escaneo 3D. Para la consecucion de los datos de
superficie del cuerpo de las mujeres de muestra, el instrumento de medicion usado
para la toma de medidas fue el Body Scanner 3D TC-2 de escaneo de cuerpo entero,
especializado en disefio de indumentaria, mediante el cual se obtienen modelos tridi-
mensionales (avatares) de las personas, ver Figura 3.

El software de analisis antropométrico entrega 87 medidas diferentes del cuerpo
acordes a puntos especificos definidos, Figura 4. Las medidas obtenidas del ejercicio
de escaneo corporal estan acordes con la norma 1SO 8559 de 2017 (Size designation
of clothes).
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El Body Scan 3D obtiene una imagen tridimensional de un cuerpo a partir de doce
sensores opticos de profundidad tipo PrimeSense, Figura 5, dispuestos en cuatro co-
lumnas, en las cuales en cada una estan ubicados tres sensores a diferentes alturas
sobre el suelo, a 0.3 m., 1 m. y 1.6 m. aproximadamente, de modo que se capta una
imagen 3D de la persona que se para entre las cuatro columnas y la generacién de
angulos envolventes con la posicién de los sensores.

Los sensores PrimeSense Ref: Carmine 1.09, tienen un rango de sensado entre 0.35
m.y 1.4 m., resolucién espacial x/y de 0.9mm midiendo a una distancia de 0.5 m.,
y resolucion de 1mm de profundidad, con resolucion VGA 640x480, y angulos de
apertura de vista de 57.5° Horizontal y 45° Vertical. El tiempo de captura de imagen
3D escaneada es de un segundo y el procesamiento demora maximo siete segundos,

Figura 5.
Sensor Carmine. Fuente: Amazon.

de modo que la imagen captada es muy precisa y al funcionar simultaneamente los
sensores se minimiza el error por el movimiento de la persona. Para la captura de in-
formacion se llevo el escaner a lugares con una concurrencia masiva de personas, para
lograr tener la mayor cantidad de datos posible.

Seleccion de la muestra

Se tomaron medidas a 775 mujeres que se acercaron al escaner de manera aleatoria,
provenientes de maltiples ciudades de Colombia y algunas de fuera del pais, con eda-
des entre los 10 y 70 afios, peso corporal entre 38 y 167 kg, y una estatura entre 1,4 y
1,8 m. y sin ningln tipo de alteracion cualitativa a los estandares corporales, muestra
que incluy6 individuos con todo tipo de morfologias.

Resultados y discusion

Al entender el cuerpo como una forma volumétrica y no bidimensional, se identifican
variaciones significativas en los cuerpos de las mujeres a partir de tres contornos que
definen el volumen o tipo de cuerpo de estas, contornos de busto, cintura y cadera,
Figura 6. Estas tres medidas se convierten en la base para el desarrollo del patronaje y
a su vez para la consecucién del método estadistico desarrollado.

Se desarroll6 un método estadistico tedrico para clasificar las formas de los cuerpos
femeninos en categorias de acuerdo con sus proporciones, las cuales fueron identifica-

Figura 6.
das en los resultados de los 775 registros tomados con el Body Scanner 3D. El método &

Medidas seleccionadas por punto

disefiado consta de los pasos especificados en el flujograma de la Figura 7. de interés para el método.
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antropométrico para la clasificacion
de formas de los cuerpos femeninos.

A continuacion, se detalla cada paso del método ilustrado en el flujograma.

1. Definicion de valor de referencias de escalas a partir de las medias poblacionales: se
definieron las medidas a analizar en una poblacién objeto de estudio (busto, cadera 'y
cintura) a partir de las cuales se realizd el método. Se definié Xmbus como el promedio
de medidas de busto, Xmcin como el promedio de medidas de cintura y Xmcad como
el promedio de medidas de caderas, asumiendo que el conjunto de dichos prome-
dios permite encontrar la mujer tipo estandar de la poblacion. Se seleccionaron estos
valores como punto de referencia para hacer los célculos, tomando en cuenta que la
poblacion es heterogénea y no hay una tendencia especifica. Se esperaba encontrar
la mayor cantidad de morfologias posibles para poder identificarlas. En la estadistica
realizada los datos obtenidos son:

Promedio para busto: Xmbus: 98.00 cm.
Promedio para cintura: Xmcin: 80.73 cm.
Promedio para caderas: Xmcad: 104.99 cm.

2. Definicion de anchos de intervalos de comparacion de tallas: se obtiene para cada
una de las medias (Xmbus, Xmcin, Xmcad) el valor del ancho de intervalo de cambio
de talla, multiplicando cada media por el 5%, porcentaje obtenido acorde a los pro-
cedimientos de elaboracion de patrones segiin se aplica en Colombia, siendo Aibus el
ancho de intervalo para la medida de busto, Aicin el ancho de intervalo para la medida
de cintura y Aicad el ancho de intervalo para la medida de cadera, obteniendo los
siguientes resultados.

Aibus = 4.90 cm.
Aicin = 4.04 cm.
Aicad =5.25 cm.

3. Calculo de diferencias con los valores de referencia: se calculan en valores enteros
la diferencia entre los valores de referencia obtenidos anteriormente y las medidas de
cada persona escaneada, expresados en cantidades de intervalos para cada tipo de me-
dida (busto, cadera y cintura). Es decir, para obtener los indicadores se resta cada valor
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de medida de la persona al promedio y el resultado se divide por el ancho del intervalo,
tomandose finalmente la parte entera acorde a la Formula 1:

Nbus = Entero((Xmbus-xbus) /Aibus

Ncin = Entero((Xmcin-xcin) /Aicin

Ncad = Entero((Xmcad-xcad) /Acad (1)
donde:

xbus es la medida de busto para una determinada persona.

xcin es la medida de cintura para una determinada persona.

xcad es la medida de caderas para una determinada persona.

Nbus es el nimero de intervalos Aibus entre la media de busto Xmbus y xbus.
Ncin es el nGmero de intervalos Aicin entre la media de cintura Xmcin y xcin.
Ncad es el nitmero de intervalos Aicad entre la media de cadera Xmcad y xcad.

4. Calculo del Indicador relativo del tamario de la persona, IT: este indicador describe
en un solo valor el tamafio general relativo de la persona en cuanto a medidas de bus-
to, cintura y cadera, con respecto a las medias de la poblacion. Se obtiene promediando
los valores Nbus, Ncin y Ncad obtenidos anteriormente, acorde a la Formula 2.

IT=(Nbus+Ncin+Ncad) /3 (2)

5. Obtencion de diferencias entre medidas e IT: Se obtienen los valores normalizados
de adelanto o atraso del valor de cada tipo de medida Posbus, Poscin y Poscad para
cada persona, restando los valores Nbus, Ncin y Ncad al valor central IT. Se toma el va-
lor entero. Acorde a la Formula 3. Esto permite identificar las diferentes combinaciones
de proporciones y formas de cuerpos de una manera normalizada, independiente del
tamano de la persona, de manera que una mujer de talla grande, mas robusta, puede
tener las mismas proporciones y tipo de cuerpo que una mujer delgada, segiin la dife-
rencia entre sus propias medidas, como por ejemplo que ambas tengan busto grande
y caderas pequefias en proporcion a su talla general.

Posbus = Entero (Nbus - IT)
Poscin = Entero (Ncin - IT) Poscad = Entero (Ncad - IT) (3)

6. Clasificacion de la forma de cuerpo: La tipologia de cuerpo es seleccionada de acuer-
do con los signos de los indicadores Posbus (busto), Poscin (cintura) y Poscad (cadera),
seglin sean negativos (<), cero (0) o positivos (>) tal como se ejemplifica en la Figura
8, Los indicadores se interpretan de la siguiente manera:

- Si-algtin indicador vale cero, sea en busto, cintura o cadera, esa parte del cuer-

po tiene un valor medio dentro de la forma de la persona.

- Sialgtin indicador da menor que cero, se considera que esa parte del cuerpo es
pequefa respecto al resto del cuerpo esperado estandar.

- Si da mayor que cero, se considera que esa parte del cuerpo es grande respecto
al resto del cuerpo esperado estandar.

Mientras mayor o menor es el nimero de desfase, mas desproporcionada se considera
la persona respecto a la forma del cuerpo estandar. Como ejemplo, una persona con
indicadores Posbus, Poscin y Poscad = (2, -1, -1) se considera con busto grande, cintura

Busto Posbuis

Forma o tipo -
Cintura Poscin
de cuerpo.

Caderas Poscad

y cadera pequefas. El promedio de los tres indicadores siempre debe dar cero.

Para definir los diferentes tipos de cuerpo, se parte de que se tienen tres categorias
de medida (Busto Posbus, Cintura Poscin y Caderas Poscad) con tres posibles valo-
res (negativo, cero y positivo) los cuales son encontrados a partir de la aplicacion
del método en sus seis pasos. De esta combinacion salen 27 posibles casos (33),
de los cuales se descartan 20 por ser redundantes en sus resultados de forma, o
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Forma < 0 > Descripcion
Busto
0 Cintura
Caderas Mujeres con todas sus medidas dentro de cada promedio con una tolerancia de +/- 5%. Muestran la tendencia o cuerpo normal de la poblacién.
Busto Mujeres con medidas superiores (Bustos y cintura ) mayores o iguales a la media y medidas de cadera menores o iguales a la media.
il Cintura La diferencia de medidas de cintura y cadera debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a verse con caderas mas pequefias que el promedio.
Busto Mujeres con medidas superiores (Bustos y cintura ) menores o iguales a la media y medidas de cadera mayores o iguales a la media.
2 Cintura La diferencia de medidas de cintura y cadera debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a verse con caderas mas grandes que el promedio
Busto Mujeres con medidas Inferiores (cadera y cintura) menores o iguales a la media y medidas de busto mayores o iguales a la media.
3 Cintura La diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a verse con el busto mas grande que el promedio
Busto Mujeres con medidas Inferiores (cadera y cintura) mayores o iguales a la media y medidas de busto menores o iguales a la media.
4 Cintura La diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a verse con el busto mas pequefio que el promedio
Busto Mujeres con medidas de busto y cadera mayores o iguales a la media y medidas de cintura menores o iguales a la media.
5) Cintura La diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a verse con la cintura mas estrecha que el promedio. En general tienen figura como un reloj de arena.
Busto Mujeres con medidas de busto y cadera menores o iguales a la media y medidas de cintura mayores o iguales a la media.
6 Cintura La diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Caderas Tienden a vese con cintura mas amplia que el promedio. En general una figura mas cuadrada.
Figura 9.

: o que de acuerdo con el método no son factibles por aplicar promedios, tales como
Tipos de cuerpos segtin indicadores L . - .
> las combinaciones donde los tres indicadores son positivos, los tres indicadores son
Posbus (busto), Poscin (cintura) y ) o o ]
Poscad (cadera). Fuente: elaboracion negativos, o donde un indicador es cero y los otros dos son positivos o negativos.
propia La combinatoria de posibles casos descritos en la Figura 9, «Tipos de cuerpos segln
indicadores Posbus (busto), Poscin (cintura) y Poscad (cadera)», muestra los siete
tipos de cuerpos resultantes.

Discusiones y resultados

Como resultado principal del modelo se lleg6 a la clasificacion de siete tipologias cor-
porales tridimensionales, segiin las proporciones entre de sus medidas de contorno de
busto, cintura y cadera. Es de aclarar que las medidas de contorno pueden distribuirse
en el cuerpo de manera homogénea, es decir que, por ejemplo, para el caso de la
cadera la medida se distribuya entre gl(iteos, muslo alto y vientre bajo, como también
pueden presentarse mujeres con mayor volumen en los laterales (muslo alto) y menor
volumen en los glateos y el vientre bajo; y de igual manera, hacer parte de la misma
tipologia corporal. Al igual que sucede con el contorno de busto y el de cintura. Cuer-

] po 0: Esta tipologia de cuerpo representa a las mujeres con todas sus medidas dentro
de cada promedio, con una tolerancia de +/- 5%. Muestran la tendencia o cuerpo
normal de la poblacién, con una edad promedio de 37,2 afios, estatura promedio de
160 cm, peso promedio de 60,3 kg, busto promedio de 98 cm, cintura promedio de
80,73 cm y cadera promedio de 104,99 cm. Ver figura 10.

Cuerpo 1. Corresponde al cuerpo de las mujeres con medidas superiores (bustos y

cintura) mayores o iguales a la media y medidas de cadera menores o iguales a la

o media. La diferencia de medidas de cintura y cadera debe ser mayor a un intervalo de
OPtlth separacion. Al tener las medidas superiores de mayor tamario y la medida de contor-
no de cadera menor, tienden a verse con caderas mas pequenas que el promedio, sin

Figura 10.

Cuerpo 0, proporciones promedio. embargo, es de recordar que el volumen puede estar en los gliteos, en laterales o en
Fuente Creacion propia en Software el frente. Ver fi gura 11.

Optitex.
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Cuerpo 2. Hacen parte de este tipo de cuerpo las mujeres con medidas superio-
res (bustos y cintura) menores o iguales a la media y medidas de cadera mayores o
iguales a la media. La diferencia de medidas de cintura y cadera debe ser mayor a un
intervalo de separacion. Estas mujeres tienden a verse con caderas mas grandes que
el promedio. Ver Figura 12.

Cuerpo 3. Tipologia compuesta por mujeres con medidas inferiores (cadera y cintura)
menores o iguales a la media y medidas de busto mayores o iguales a la media. La
diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacion.
Tienden a verse con el busto mas grande que el promedio, como se ha expuesto
anteriormente, las proporciones de volumen pueden estar distribuidas a lo largo del
contorno, por lo que pueden presentarse casos en esta tipologia en que el contorno
se aumente por presentar un térax o espalda amplias, sin embargo, es comun en estas
mujeres que sea el busto el de mayor volumen, e incluso mujeres que presentan am-
bas caracteristicas, torax y busto mayores. Ver Figura 13.

Cuerpo 4. Este tipo de cuerpo corresponde a mujeres con medidas inferiores (cadera
y cintura) mayores o iguales a la media y medidas de busto menores o iguales a la
media. La diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de
separacion. Tienden a verse con el busto més pequefio que el promedio y las caderas
mas amplias. Ver Figura 14.

Cuerpo 5. Tipologia compuesta por mujeres con medidas de busto y cadera mayores
o iguales a la media y medidas de cintura menores o iguales a la media. La diferencia
de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separacién. Tienden

optitc@ optitc@

Figura 12. Figura 13.

Cuerpo 2, busto y cintura menores Cuerpo 3, busto mayor, cintura y
y cadera mayor. Fuente Creacion cadera menores. Fuente Creacion
propia en Software Optitex. propia en Software Optitex.
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Figura 10.

Cuerpo 1, busto y cintura mayores
y cadera menor. Fuente creacién
propia en Software Optitex.

optitc@

Figura 14.

Cuerpo 4, busto menor, cintura y
cadera mayores. Fuente Creacion
propia en Software Optitex.



Figura 15.

A la izquierda Cuerpo 5, busto y
cadera mayores y cintura menor.
Fuente Creacion propia en Software
Optitex.

Figura 16.

A la derecha Cuerpo 6, busto y
cadera menores y cintura mayor.
Fuente Creacion propia en Software
Optitex.
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a verse con la cintura mas estrecha que el promedio. En general tienden a ser figura
como reloj de arena. Figura 15.

Cuerpo 6. Este cuerpo se compone por mujeres con medidas de busto y cadera me-
nores o iguales a la media y medidas de cintura mayores o iguales a la media. La
diferencia de medidas de cintura y busto debe ser mayor a un intervalo de separa-
cién. Tienden a verse con cintura mas amplia que el promedio, en general una figura
més cuadrada, es de aclarar que la distribucion de este volumen puede darse en los
laterales (que no se marque la cintura), en la parte posterior o en la frontal (vientre
pronunciado). Ver Figura 16.

La identificacion de estas tipologias corporales le aporta a los disefiadores y desarro-
lladores de productos de vestuario informacioén de primera mano para vestir cuerpos
reales, para acercar los disefios y los productos a las diferentes variaciones de cuerpos,
teniendo una vision heterogénea de los mismos y entender que hay diversidad corpo-
ral y por ende debera haber una variedad de productos.

Implementacién del método estadistico en el desarrollo técnico
de vestuario

Luego de la obtencion de los siete tipos de cuerpos se inicid un proceso de validacion
del modelo estadistico, con el fin de que esta informacion se constituya en un insumo
para que las empresas del sistema moda desarrollen productos de vestuario acordes a
las proporciones de los cuerpos femeninos reales, asi:

- En un primer paso los diferentes tipos de cuerpos encontrados fueron llevados a un mo-
delo virtual animado, parametrizando diferentes avatares en el software Optitex (softwa-
re de generacion de patrones de confeccion a partir de maniquies 3D) con las medidas
obtenidas en el estudio que cumplen con cada tipologia de cuerpo. Los avatares fueron
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llevados a un archivo con extension .obj tipo 3D y simplificados mediante el software
Cinema 4Dy luego animados, obteniendo como resultado los modelos tridimensionales.
En la Figura 17 se muestran los modelos virtuales de los diferentes tipos de cuerpos.

- En un segundo paso, a un grupo de mujeres se les midieron con una cinta métrica sus
cinturas, bustos y caderas, y luego los valores obtenidos fueron aplicados en el método
estadistico disefiado para poder determinar asi el tipo de cuerpo de cada mujer medida.

- -
1) ! y )
opti tex o])lilug opt itex)

opliu‘? ()plil(‘? (,Pm&’ Oplilc?
- Finalmente se compararon las mujeres con el modelo virtual y el fisico representa- Figura 17.
tivo correspondiente al tipo de cuerpo hallado seglin sus medidas, encontrando una gPOl‘;gla; de cuerpo femenino no
identificadas.

correspondencia de modo cualitativo visual en las formas y proporciones obtenidas,
comprobando asi que el método funciond para el 100% de las mujeres medidas. Para
tener una mejor comprension visual de las formas identificadas, desde la geometria,
se realizd una abstraccion tridimensional de los cuerpos para evidenciar las diferencias
significativas entre las tres medidas de contorno tomadas como base para el desarrollo
del método estadistico. Ver Figura 18.

E‘.i. Figura 17.

abastraccion de los modelos 3D de
cada tipologia de cuerpo.

Conclusiones

Al analizar el cuerpo desde sus tres dimensiones, este estudio marca una diferencia con
respecto a estudios anteriores que registraban el cuerpo desde la bidimensionalidad,
es decir, bajo un sistema de siluetas, lo que se ve reflejado en vestuario que presenta
problemas técnicos, desde el patronaje, para cubrir el volumen del cuerpo.

Las tipologias corporales definidas a partir de los contornos permitieron evidenciar que
las variaciones en estatura y peso no son determinantes para la clasificacion de los cuer-
pos en cuadros de tallas, pues se puede tener el mismo tipo de cuerpo, pero cambios
en la estatura (la misma tipologia de cuerpo mas alto o bajo), peso (la misma tipologia
de cuerpo mas grande o pequefo), es decir, no es una tipologia homogeneizada.

De los resultados en mediciones se encuentra que el cuerpo identificado en la tipolo-
gia 00 como el promedio, no necesariamente es el mas comun.

El método estadistico desarrollado aplica para la clasificacion de las formas de los cuer-

pos en diferentes tipos de poblacion, es decir, se puede usar para hombres, nifios, entre
otros, teniendo en cuenta que la toma de datos debe ser a partir de tecnologia 3D.
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Se espera realizar nuevos estudios a partir de los datos obtenidos de la poblacion esca-
neada segiin la procedencia de las personas, edad, peso y su ciudad de residencia para
encontrar parametros estadisticos descriptivos en un nivel exploratorio que inviten a nue-
vas investigaciones para diferentes segmentos de mercado seg(in las necesidades de cada
contexto (procedencia etnografica, factores ambientales, sexo biolégico, entre otros).

Se recomienda a cada empresa utilizar tecnologias 3D para identificar las tipologias
corporales mas representativas de su poblacion objeto de estudio y asi desarrollar sus
propios cuadros de tallas, sistemas de patronaje y escalado tridimensionales acordes a
cada tipo de cuerpo, esto debido a que las marcas atienden diferentes tipos de personas.

Una de las tendencias actuales en la industria de la moda es volver a la personaliza-
ci6n dejando de lado los canones hegemoénicos establecidos por las grandes marcas y
disefiadores. Es decir, vestir a cada persona seglin sus proporciones; que el atuendo se
integre a la forma del cuerpo y no el cuerpo a las prendas.
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Resumen

El «paisaje sonoro» es un término poco utilizado en el disefio de los espacios mu-
seisticos. Sin embargo, la importancia de pensar en un museo como una experiencia
envolvente y multisensorial es clave para lograr, no solo la potencializacién de la ex-
periencia para el usuario promedio, sino la inclusién de personas con discapacidad, a
la narrativa del espacio. El objetivo de este estudio es identificar las fuentes sonoras
existentes en el paisaje sonoro del Museo Casa Toluca 1920 ubicado en la ciudad de
Toluca, México, asi como su percepcion y su correlacion con las emociones que estos
sonidos desatan en un grupo de escuchas personas con discapacidad (PcD) visual.
El método desarrollado parte de un enfoque cualitativo que se apoya en un estudio
tedrico - empirico que inicia con una revision del estado del arte de la psicoacUstica,
la percepcion y las emociones, y se complementa con una encuesta sonora donde
participaron 6 PcD visual, que realizaron un ejercicio de escucha de grabaciones de las
fuentes sonoras identificadas en el museo para luego vincularlas con las emociones.
Como resultado se obtiene que los sonidos afectan de forma positiva o negativa la ex-
periencia del escucha con pérdida de vision en los museos. Se concluye que es posible
fundamentar propuestas de disefio del paisaje sonoro en espacios museisticos consi-
derando la importancia que tienen desde la psicoacistica los sonidos y su relacién con
las emociones para la construccion de una experiencia holistica.
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Palabras clave: disefio, inclusion, museos, paisaje sonoro, psicoacUstica, percepcion
sensorial.

Abstract

Soundscape is a rarely used term in museum design. However, it is key to think about
a museum as a multi-sensory and immersive experience to achieve, not just increa-
sing the potential experience of the average user, but accomplishing the inclusion of
people with disabilities to the narrative of the space. The objective of this study is
to identify the sound sources that exist in the soundscape of the Museo Casa Toluca
1920, a museum located in the city of Toluca, México, as well as the perception and
correlation with the emotions that these sounds generate in a group of listeners with
visual disability. The method was developed with a qualitative perspective, supported
with a theoretical - empirical study that begins with a revision of the state of the art
regarding psychoacoustics, perception and emotions, and is completed with a sound
questionnaire, in which 6 participants with visual disability performed a hearing exer-
cise with the recordings of the sound sources identified in the museum to then link
them to emotions. As a result we identify that the sounds affect either positively or
negatively the experience of the visually disabled visitor’s experience in the museum.
It is concluded that it is possible to base soundscape design proposals in museums
considering the importance that sounds have in their relation to psychoacoustics and
emotion for the construction of a holistic experience.

Key words: design, inclusion, museums, soundscape, psychoacoustics, sensory perception.

Introduccién

Existimos en una cultura de disefio enfocada a lo visual. Desde la arquitectura hasta
el arte, lo visual funge como la principal consideracion de los creadores, dejando a un
lado los demas sentidos a través de los cuales experimentamos el mundo. Aunado a
esto, se estima que el quince por ciento de la poblacion mundial (aproximadamente
mil millones de personas) viven con algln tipo de discapacidad. (The World Bank,
2022) Esto excluye a una importante porcion de la poblacion de poder experimentar
y habitar un espacio de forma digna y completa. Es por eso que con los afios se han
desarrollado enfoques de inclusion en torno al disefio, concentrandose en la integra-
cion de estimulos para todos los sentidos, en la accesibilidad y en la habitabilidad
universal.

En la arquitectura se ensefia que la funcién y la forma son la base de un buen disefo.
Sin embargo, la funcion ha estado tacitamente enfocada a las personas sin discapaci-
dad; mientras el espacio sea funcional para el grueso de la poblacion se considera que
la funcion de este se cumple. A su vez, la forma se centra en lo visualmente estético,
lo cual intrinsecamente aliena a los demas sentidos y las caracteristicas sensoriales del
espacio pasan a ser una consecuencia colateral del disefio arquitectonico. Es por eso
que quienes disefian espacios deben pensar en experiencias sensoriales integrales que
beneficien y funcionen para todos los usuarios, con y sin discapacidad.

En el dltimo siglo, filosofos de la forma, la imagen y la arquitectura como Juhani Pa-
llasmaa, Mathias Goeritz y Merleau-Ponty entre otros, han teorizado en relacion a la
incorporacion de la percepcion de los sentidos en el proceso de disefio de espacios.
Como menciona Pallasmaa en su libro, Los Ojos de la Piel: «Es evidente que la arqui-
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tectura que mejora vidas debe dirigirse a todos los sentidos de forma simultanea y
debe ayudar a fusionar nuestra imagen propia con nuestra experiencia del mundo».
Es importante mencionar que las teorias de la arquitectura han estado historicamente
preocupadas con la forma, mientras que el significado méaximo de cualquier edificio
va mas alla de la arquitectura misma; ya que, al igual que las mas entrafiables obras de
arte, la arquitectura nos permite experimentarnos a nosotros mismos como seres vivos
y seres espirituales. Experimentar un espacio nos permite dirigir nuestra conciencia
hacia nuestra propia existencia. (Pallasmaa, 2012)

En la década de los setenta, Schafer (1970) acufié el término soundscape o paisaje
sonoro. En su trabajo, Schafer identificd que al igual que los espacios arquitecténicos y
publicos de una ciudad generan un «paisaje urbano» visual y los elementos naturales
de una zona rural generan un «paisaje natural» visual, los sonidos que acompafan a
estos espacios generan un paisaje sonoro (Hiramatsu, 2009). Al acufiar este término,
soundscape, Schafer permitié pensar en el sonido en un espacio como un elemento
manipulable y disefiable. No solo esto, sino que consideraba que disefiar y mantener
un paisaje sonoro placentero y sustentable era responsabilidad de los seres humanos.

Sonido y percepcién: Psicoaclstica

El sonido es el primer estimulo sensorial externo que experimentamos. Comenzamos
a escuchar en el Gtero de la madre desde el momento en el que el sistema auditivo
termina de desarrollarse. Ademas, el oido nos permite reconocer peligros, espacios, y
entornos de forma sumamente precisa. Sin embargo, el estudio del sonido y de la per-
cepcion de este por parte del cerebro es mas complicado de lo que parece. Debemos
comenzar por entender el fendmeno del sonido a nivel fisico.

Compresion Rarefraccion
Longltud de onda
Maximo
Amplitud /I\//\ /\
Minimo
Ciclo

El movimiento oscilante de las moléculas de un medio es considerado sonido. No
obstante, la definicion del fenémeno depende del enfoque que se le dé. Es posible
definirlo como el movimiento de las moléculas de un medio o como la excitacion del
sistema auditivo, lo cual resulta en la percepcion del sonido. Por lo tanto, es posible
estudiar el sonido desde la perspectiva perceptual o la fisica; es decir, desde la sensa-
cion o el estimulo (Alton, 2022).

El sonido siempre contara con tres caracteristicas intrinsecas: intensidad, timbre y fre-
cuencia. La intensidad se refiere a la distancia que se desplazan las moléculas y tiene
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una relacion directa con el volumen percibido, si el desplazamiento de las moléculas
es corto, entonces el volumen es bajo y viceversa. A su vez, la frecuencia se refiere a
los ciclos que se desplaza una molécula en un segundo (Un ciclo se establece como el
movimiento de una molécula desde un punto cero hasta el desplazamiento extremo,
su cruce por el inicio, su desplazamiento en la direccion opuesta y su retorno al inicio).
La frecuencia tiene una relacion con el tono percibido, es decir si es agudo o grave.
El timbre por otro lado, es el componente mas complicado del sonido (Alton, 2022).

Para estudiar el timbre es necesario comprender el concepto de las ondas complejas.
Cuando hablamos de sonido, en su concepto fisico mas basico, suponemos el movi-
miento de las moléculas en una sola frecuencia, es decir, ondas senoidales. La suma
de ondas simples resulta en una serie de armonicos, desfases y acentuaciones que le
otorgan a cada sonido su identidad propia (Alton, 2022). Se puede decir entonces
que el timbre es la huella digital del sonido. Es gracias al timbre que podemos diferen-
ciar el sonido de dos instrumentos distintos, por ejemplo, un piano y un violin incluso
cuando ambos estén tocando la misma nota (vibrando a la misma frecuencia) y con la
misma intensidad (desplazando las moléculas a la misma distancia).

Una vez comprendidas las caracteristicas basicas del sonido, podemos comenzar a
analizarlo en su dimension acUstica, es decir, el comportamiento del sonido en espa-
cios. Debido a que nos encontramos perpetuamente rodeados por el aire, las vibracio-
nes de este que interpretamos como sonido se ven afectadas por las barreras fisicas

Tirme
Figura 2.

Diagrama 2: ondas simples
(punteadas) y la onda compleja
resultante de la suma de las
anteriores (en negro). Fuente:
Alton, 2022

Figura 3.

Imagen 1: espectograma en tres
dimensiones de un sonido. Fuente:
elaboracion propia
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a las que se enfrentan. En una habitacién tradicional existen seis grandes barreras (el
techo, el piso y las cuatro paredes). Al perturbar el aire dentro de esta habitacion, las
vibraciones impactaran con las paredes de ésta y cierto porcentaje del sonido seré ab-
sorbido por las barreras, cierto porcentaje sera reflejado y algunas frecuencias aumen-
taran su intensidad debido a que se «estacionaran» entre los muros. Es aqui donde el
estudio de la acistica en los espacios se vuelve complejo y dificil de predecir y disefar,
ya que cada objeto dentro de un espacio funge como una barrera y puede absorber,
reflejar y cambiar la trayectoria del sonido al mismo tiempo.

Ningin anélisis del sonido esta completo sin tomar en cuenta el 6rgano a través del
cual escuchamos. El oido humano se divide en cuatro partes: El pabellon auricular
(Pinna u Oreja), el canal auditivo u oido externo, el oido medio y el oido interno.

El pabellon auricular histéricamente ha sido considerado como un érgano vestigial, no
obstante, estudios han demostrado que cumple con una serie de funciones, entre las
que destacan la localizacion espacial de la fuente sonora y la focalizacién del sonido
al oido externo. El oido externo es un canal de 3 cm de largo y 0.7 cm de diametro
aproximadamente. Las moléculas se mueven a través de este canal el cual tiene como
funcién principal aumentar la intensidad del sonido. El efecto resonante del canal
auditivo es similar al de los tubos de un 6rgano, ciertas frecuencias aumentan su in-
tensidad al resonar en el tubo de acuerdo a la longitud y didmetro de éste.

El oido medio convierte la energia acUstica en energia mecanica a través de tres hue-
sos: el martillo, el yunque y el estribo. Este mecanismo logra igualar la impedancia del
aire con la del liquido contenido en el oido interno, para poder asi transmitir energia
entre estos dos medios de la manera més eficiente posible. El incremento de energia
que genera el oido medio desde el timpano hasta la entrada oval del oido interno,
gracias al mecanismo de los huesos, es de 35 a 80 veces la fuerza original. Por Gltimo,

Figura 4.
en el oido interno, el liquido contenido en la coclea mueve a una gran cantidad de Diagrama 3: oido humano. Fuente:
pequefos cabellos que se encuentran sumergidos en éste (Ilamados estereocilios), los Alton, 2022
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estereocilios generan impulsos eléctricos al moverse los cuales son después codifica-
dos y enviados al cerebro mediante el nervio auditivo (Alton, 2022).

Los seres humanos interactuamos con nuestro entorno a través de complejos procesos
cognitivos y perceptuales. Sin embargo, la realidad es que, en la actualidad, atin no
se conoce a ciencia cierta el proceso completo a través del cual percibimos. A lo largo
de la historia se han conceptualizado diferentes teorias de la percepcion humana, al-
gunas complementarias y otras antagonicas, pero todas con la intencién de entender
el complejo proceso de la percepcion. En el campo de la psicologia, Luz Maria Vargas
define percepcion como:

El proceso cognitivo de la conciencia que consiste en el reconocimiento, interpretacion
y significacion para la elaboracion de juicios en torno a las sensaciones obtenidas del
ambiente fisico y social, en el que intervienen otros procesos psiquicos entre los que se
encuentran el aprendizaje, la memoria y la simbolizacion (Vargas, 1994).

Derivado de esta definicion, vale la pena hacer la distincién entre lo sensorial y lo per-
ceptual. Esto debido a que coloquialmente estos términos son considerados intercam-
biables. Sin embargo, en el campo de la percepcion, lo sensorial se refiere precisamen-
te a las sensaciones obtenidas del ambiente fisico o social, a través de los sentidos.
Lo perceptual por otro lado, como lo menciona la definicion de Vargas, se refiere al
proceso de elaboracion de juicios a partir de las sensaciones obtenidas. Se puede decir
entonces que lo perceptual es consecuencia, entre otras cosas, de lo sensorial.

Helmholtz (1848-1868) desde la corriente del empirismo, propuso una teoria de
«signos», la cual establece que las sensaciones simbolizan el estimulo que las oca-
siond, mas no son copias de este. Esto significa que los humanos construimos la co-
rrespondencia entre la sensacion y el objeto a través de una serie de «interferencias
inconscientes» y no a través de una configuracion predeterminada de los nervios de
los sentidos como se establecia anteriormente. (Patton, 2018).

La psicofisica estudia la relacion entre los estimulos fisicos y la respuesta sensorial
que estos ocasionan. Esto se logra a través de la medicion de los estimulos fisicos, la
medicion de los fendmenos psicolégicos y la interrelacion cuantitativa entre estos. El
campo de la psicofisica se puede abordar desde dos perspectivas: La psicofisica clési-
ca, basada en los estudios de Fechner y la psicofisica moderna, basada en los estudios
de Stevens. (Segura, 2019)

La psicoactstica es una rama de la psicofisica, y esta se encarga del estudio de la
respuesta perceptiva y psicolégica del estimulo sonoro. En este proceso, el cerebro se
encarga de analizar los estimulos y ocasionar respuestas tanto corporales como cogni-
tivas. Se puede decir entonces que la psicoaclstica se encarga de medir la percepcion
auditiva, la cual es el resultado de la interaccion de procesos acUsticos, neuronales,
hidraulicos, mecanicos y cognitivos. (Segura, 2019)

El paisaje sonoro, la Habitabilidad y las Emociones

En la década de los sesenta, influenciado por el movimiento ambientalista de la épo-
ca, Schafer, cientifico canadiense, acufi6 el término «soundscape» o paisaje sonoro. En
su trabajo, Schafer identificd que al igual que los espacios arquitectonicos y el trazo y
espacios publicos de una ciudad generan un «paisaje urbano» visual y los elementos
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naturales de una zona rural generan un «paisaje natural» visual, los sonidos generados
en estos espacios, independientemente de la fuente que los emita, generan un paisaje
sonoro (Hiramatsu, 2009).

La interpretacion del trabajo de Schafer ha sido enfocada principalmente a temas de
sustentabilidad y ecologia acistica. Sin embargo, en las Gltimas décadas ha habido un
creciente interés por aplicar los conceptos del paisaje sonoro a espacios arquitecténi-
cos y publicos, pensando en este no solo como el conjunto de sonidos que inevitable-
mente existen en un espacio, sino como un disefio consciente y deliberado de estos
y de la influencia que estos tienen en el escucha y en la habitabilidad del espacio.
(Hiramatsu, 2009)

Hoy en dia, habitabilidad se define como la capacidad de de un espacio para poder
cubrir las necesidades de los usuarios, ya sean estas subjetivas u objetivas. Siempre
cuidando la relacion directa con el ambiente sociocultural y natural. (de Hoyos, et. al.
2015). Inevitablemente, al habitar un espacio, nos relacionamos emocionalmente con
este. Es por eso que al hablar de espacios publicos, como museos, deben establecerse
claras directrices en relacion a hacer de este espacio un espacio habitable y disfrutable
para todos los piblicos existentes y potenciales.

Lugo (2019) establece que la base de la habitabilidad del espacio museistico se en-
cuentra en la relacion entre el visitante, el continente y el contenido. Es asi como
establece los siguientes parametros:

La relacion entre visitante y continente ocasiona expectativas, estas se cumpliran a
través de la pertenencia, la comunicacion y la curiosidad.

La relacion entre contenido y continente resulta en el disfrute del visitante, este depen-
de del disefio, la comodidad y la interaccién del visitante con el espacio.

La relacion entre visitante y contenido resulta en una narrativa. Esta narrativa es depen-
diente de la curaduria, la orientacién, la inclusion y la socializacion

Contenido
(=
he]
3 Narrativa - Inclusién
o
2 -
c Visitante
- Percepcion del estimulo acustico
Q
= Expectativas - Comunicacion
o
[a) Continente
Paisaje soncro

Analizando el trabajo de Lugo, podemos ver que todos los ejes estan ligados de algu-
na forma a las emociones y sensaciones detonadas en la mente del escucha. De ahi
la importancia de analizar, no solamente el sonido en el espacio como un fenémeno
fisico, sino también la percepcion emocional que el espacio y sus sonidos generan en
el visitante.
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Diagrama 4: representacion de

los parametros para delimitar la
habitabilidad dentro de un museo.
Fuente: elaboracion propia con
base en Lugo (2019)



Figura 6.

Tabla 1: identificacion de los
sonidos mas prevalentes en el
paisaje sonoro del Museo Casa
toluca, 1920. Fuente: elaboracion

propia
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Varios estudios en la rama de la ecologia aclstica han comprobado que los elementos
sonoros influyen, ya sea de forma beneficiosa o de forma dafina, en el bienestar de
los escuchas, particularmente con exposiciones largas y constantes [Alton, 2022]. De
igual manera, hay estudios que analizan la influencia de elementos como la reverbe-
racion, el timbre y demas caracteristicas del sonido en las emociones de un escucha
activo. Encontrando que hay relaciones innegables entre la evocacion de emociones
y las cualidades de los sonidos. Ademas, la gran mayoria de la investigacion realizada
con respecto a la ecologia acUstica y al sonido y su relacion con el escucha coincide
en que los elementos sonoros juegan un papel esencial en el bienestar integral de
las personas. Las exposiciones prolongadas a paisajes sonoros negativos, ruidosos y
de elevados niveles de presion sonora tienen repercusiones que van desde la pérdida
auditiva hasta el incremento del estrés [Alton, 2022]. De igual manera, hay un poco
de evidencia que apunta a que los paisajes sonoros bien balanceados pueden resultar
benéficos en la salud, la concentracion, etc. (Kang y Liu, 2015)

Existen ya algunos intentos de incorporar valores psicoacUsticos en el disefio de pai-
sajes sonoros, como la investigacion realizada por Jiang Liuab y Jian Kang en la uni-
versidad de Fuzhou, en la que se exploraron las relaciones entre los parametros de
composicion del paisaje sonoro y los parametros fisicos y psicoacUsticos en cinco par-
ques publicos de la ciudad de Xiamen en China. (Kang y Liu, 2015) Al igual que la in-
vestigacion realizada por Rebecca Cain, Paul Jennings y John Poxon en la Universidad
de Warwick, en el Reino Unido. En esta se estudiaron las dimensiones emocionales
del escucha (de acuerdo a parametros psicoacUsticos) en relacion al paisaje sonoro.
(Cain et al., 2013) Sin embargo, el conocimiento en esta area sigue siendo escaso y la
oportunidad de investigacion es grande; particularmente en el area museistica.

Por otro lado, en el area de las emociones, existen un par de aproximaciones para la
clasificacion de estas. En el primer esquema, se intentan identificar las variables fun-
damentales del sistema afectivo humano. En el segundo, se reconocen las emociones
primarias a través de un analisis de las expresiones faciales universales del ser humano.
(Diaz y Flores, 2001)

Sonido Naturaleza | Rango de Incidencia del estimulo
del Sonido | Frecuencias (Hertz) | sonoro
con mas intensidad
Motores Artificial 100 - 600 Hz
Claxones Artificial 200 — 2,500 Hz
Campanas | Artificial 100 - 5,000 Hz
dela
Catedral
Canto de Natural 440 - 4,700 Hz
Aves
Lluvia Natural 100 -12,000 Hz 1 a 3 veces ala semana
Perifoneo Artificial 100 — 3,900 Hz 1a 3 veces al dia
Alarmas / Artificial 100 - 3,600 Hz 1 vez por hora
Sirenas
Musica Artificial 100 — 1,600 Hz 1 vez por hora
Viento Natural 100 —11,000 Hz 1 a 3 veces al dia
Voces Natural 100 - 3,400 Hz
Pirotecnia Artificial 100 — 900 Hz
Ladridos Natural 400 - 2,200 Hz 1 a 3 veces al dia
Gritos Natural 100 - 8,000 Hz 1 a 3 veces al dia
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A pesar de que siempre han existido modelos nuevos para intentar clasificar las emo-
ciones, los trabajos de intelectuales como René Descartes, Baruch Spinoza y Wilhelm
Wundt han servido de base para encontrar taxonomias de las emociones mas univer-
sales y empiricas. Después de 1972, se fortalecio la idea de que existen emociones
primarias basadas en las expresiones faciales y autores como Ekman (1972) e lzard
(1977) coinciden en que estas son seis: ira, disgusto, sorpresa, alegrfa, tristeza y mie-
do. (Diaz y Flores, 2001)

Intentar clasificar las emociones siempre mantendrd cierto nivel de subjetividad. Los
factores individuales internos e incluso los externos como el contexto socio-cultural
pueden afectar esta clasificacion. Sin embargo, la taxonomia basada en las expre-
siones faciales, es lo mas cercano que tenemos a una clasificacion verdaderamente
universal. Ya que estas expresiones son observadas a lo largo de todas las culturas y
épocas. Es por eso que conjuntar esta clasificacion con los ejes de habitabilidad y soni-
do en este trabajo, resultan en la mejor aproximacion psicoacstica para comprender
la dimension emocional del sonido en museos.

Método

El método que se desarrollé en este estudio parte de un enfoque cualitativo debido a
la naturaleza subjetiva de la percepcion humana. Se parti6 de una lista de trece soni-
dos existentes en el paisaje sonoro del Museo Casa Toluca 1920, ubicado en la ciudad
de Toluca, México. A su vez, se grabaron y editaron estos sonidos, los cuales fueron
integrados a un cuestionario en el que participaron 6 PcD visual, quienes escucharon
cada uno de los sonidos y asignaron a este una de las seis opciones de emociones
establecidas por la taxonomia mencionada en el apartado anterior, asi como una sép-
tima opcion de neutralidad en caso de que algunos de los sonidos no generaran una
respuesta emocional en los escuchas.

Resultados y discusion

Los resultados del cuestionario con los PcD Visual se encuentran compilados en la
siguiente grafica, en la que se pueden observar en el eje x cada uno de los sonidos
escuchados y en el eje y los seis participantes.

Figura 7.

Grifica 1: resultados del
cuestionario sonoro con personas
con discapacidad visual. Fuente:
elaboracion propia
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Los resultados obtenidos demuestran una clara tendencia hacia una emocion especi-
fica en algunos sonidos como pueden ser la pirotécnia o las voces que principalmente
generan una sensacion de alegria en los escuchas. Sin embargo, existen también so-
nidos que arrojaron resultados esparcidos, como las alarmas/sirenas o los gritos. A su
vez, se encontraron sonidos predominantemente neutrales, como el sonido del viento
o de los motores.

De lo anterior se concluye que existe una indudable relacion entre los sonidos es-
cuchados en el contexto de un museo y las emociones que estos desatan. A su vez,
se observa que la mayoria de los sonidos sostienen una connotacion positiva en los
escuchas, incluso sonidos que culturalmente son asociados con emociones negativas
como las alarmas / sirenas, claxones / motores y pirotécnia encontraron asociaciones
como alegria y sorpresa en varios de los escuchas. Esto puede estar relacionado a la
condicion de discapacidad visual de los encuestados y a su perspectiva tinica de expe-
rimentacion de los estimulos sonoros.

Mientras que para un individuo con vision tipica el recorrido en un museo silencioso
puede resultar en una mejor experiencia del espacio, para una PcD visual, el escuchar
voces, campanas, e incluso automdviles y gritos puede significar un recorrido mas
enriquecedor, contextualizado y seguro. Esto se vuelve evidente con la poca cantidad
de respuestas relacionadas a sentimientos negativos como el disgusto y la ira y la
predominancia de la alegria y la sorpresa en casi todos los sonidos.

A su vez, se concluye que si bien existe una predominancia por las connotaciones
positivas en los PcD Visual, es importante reconocer qué elementos del paisaje sonoro
podrian controlarse de mejor manera con la finalidad de que el visitante no asocie el
sonido a sentimientos negativos, a menos que el guion museografico lo requiera. En
este caso, los sonidos que deberfan ser reevaluados en el paisaje sonoro del Museo
Casa Toluca 1920 son la lluvia, predominante en miedo, con escuchas clasificandola a
su vez con tristeza y disgusto, y los ladridos / gritos, predominantes en disgusto e ira.

Conclusiones

Se concluye que es posible fundamentar propuestas de disefio del paisaje sonoro de
espacios museisticos considerando la importancia que tienen desde la psicoactstica los
sonidos y su relacion con las emociones para la construccion de una experiencia holis-
tica. Considerar el sonido como un elemento disefiable del espacio museistico es fun-
damental para generar espacios y recorridos envolventes, interesantes e incluyentes.

A su vez, se considera que es de suma importancia para el futuro de los museos
lograr conjuntar los ejes de habitabilidad, paisaje sonoro, psicoacistica y emociones.
Ya que esta es la forma de generar espacios museisticos verdaderamente habitables e
inclusivos: disefiando para todos y disefiando a través de elementos historicamente
relegados como el sonido.

Por otro lado, los resultados arrojan una evidente necesidad de incorporar los datos de la
percepcion emocional del escucha a las decisiones de disefio. Si bien, no necesariamente
se debe pensar en aislar el espacio museistico de cualquier sonido que pueda tener una
connotacién negativa en los visitantes, los resultados obtenidos permiten ser una herra-
mienta sumamente poderosa para propiciar una experiencia memorable en el escucha.
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Al mismo tiempo, la metodologia implementada en este estudio puede funcionar
como la base para que nuevas investigaciones logren expandir el rango de emociones
y sonidos estudiados con el afan de generar propuestas de disefio mas sucintas y efec-
tivas. Conocer las reacciones emocionales que cientos de estimulos auditivos ocasio-
nan en los escuchas en el contexto museistico puede convertirse en una de las piedras
angulares del disefio museografico y museoldgico. A su vez, es factible pensar que
con algunos ajustes, esta metodologia puede ser llevada a otras areas de la percepcion
humana, a otros sentidos y a otros contextos arquitectonicos y del disefio de espacios.

El generar propuestas de disefio de paisaje sonoro en museos, asi como de otras areas
perceptuales como el tacto, el gusto y el olfato, debe eventualmente convertirse en un
estandar al que todos los espacios culturales sean sometidos. Sin embargo, es impor-
tante la generacién de conocimientos en estas areas para contar asi con los datos que
fundamenten estas intervenciones en los espacios museisticos. Esto no solo se refiere
al espacio fisico y sus areas comunes, sino también a la narrativa desarrollada por
curadores y musedgrafos para lograr crear experiencias mas memorables e inmersivas
para los visitantes, independientemente de sus capacidades.
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Resumen

El presente articulo tiene como objetivo analizar la obra de Oscar Mariné Brandi
(1951) partiendo de una vision multidisciplinar, revisando principalmente sus produc-
ciones graficas, pero también artisticas, con el fin de obtener una vision integral de
la trayectoria de este comunicador gréafico extrayendo los elementos caracterizadores
de su obra. Metodologicamente primero se traza una retrospectiva profesional desde
los inicios del autor, mediante la compilacién y ordenacion de hitos relevantes. Se ras-
trea, investiga, y revisa resefas de corte biografico en publicaciones de prensa escrita
o virtuales, incluyendo filmaciones; monograficos, reportajes, entrevistas, ensayos o
articulos de opinién diseminados que van construyendo su idiosincrasia, el caracter
o perfil psicologico, intereses creativos, influencias formativas, y experienciales; en
segundo lugar a través de los apartados se articulan nlcleos tematicos que explo-
ran las diferentes areas de comunicacion visual, grafica o plastica que ha cultivado, o
también momentos clave en su devenir profesional, analizando iconolégica o icono-
graficamente abundante variedad tipologica de carteles; branding; y piezas pictoricas
que nos ayudan a entender mejor el sello Mariné. Ese itinerario lleva por titulo: Inicios
profesionales. Madrid Me Mata; Influencias y estilo; Lenguaje tipografico y editorial;
Concepto del Disefio; Concepto de la Pléastica; El efecto «Absolut Mariné»; Carteles
comerciales «post-Absolut»; La grafica cinematografica. Carteles.

Palabras clave: Mariné, OMB, carteles cine, Absolut Vodka, Camper, Madrid Me
Mata, Todo sobre mi madre.
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Abstract

The objective of this article is to analyze the work of Oscar Mariné Brandi (1951)
starting from a multidisciplinary vision, reviewing mainly his graphic but also artistic
productions, in order to obtain a comprehensive vision of the trajectory of this graphic
communicator obtaining the characterizing elements Of his work. Methodologically
first, a professional retrospective is traced from the author’s beginnings, through the
compilation and ordering of relevant milestones. Biographical reviews are tracked,
researched, and reviewed in written or virtual press publications, including filming;
monographs, reports, interviews, essays or scattered opinion articles that build their
idiosyncrasy, character or psychological profile, creative interests, formative and expe-
riential influences, Secondly, through the sections, thematic nuclei are articulated that
explore the different areas of visual, graphic or plastic communication that the author
has cultivated, or also key moments in his professional development, analyzing ico-
nologically or iconographically an abundant typological variety of posters; branding;
and pictorial pieces that help us better understand the Mariné seal. That itinerary is
entitled: Professional Beginnings. Madrid Kills Me; Influences and style; typographi-
cal and editorial language; Design Concept; Plastic concept; The «Absolut Mariné»
effect; «Post-Absolut» commercial signs; Cinematographic graphics. Posters.

Keywords: Mariné, OMB, cinema poster, Absolut Vodka, Camper, Madrid Me Mata,
All about my mother.

1. Inicios profesionales «Madrid Me Mata»

Oscar Mariné Brandi (1951) en su infancia querfa ser «arquitecto para poder dibujar,
proyectar, construir...y hacer cine, dirigir peliculas... Mi padre es director de fotogra-
fia y yo naci practicamente en un plato» (Graffica, 2014), No obstante, su singladu-
ra profesional arranca como periodista, reportero grafico y fotografo. Debuta en el
disefio disefiando camisetas que comercializaba por correo, su primer negocio, que
supuso el conocimiento de la técnica serigrafica y el reconocimiento e interés por lo
grafico, creando poco después una distribuidora de discos.

«Era una accién de moda, las camisetas eran una actitud, un mensaje, letales, atémi-
cas, la gente las amaba» (Fernandez, 2018). «Empezamos moviéndonos en temas
como chapas, camisetas, como productos algo marginales, posteriormente comenza-
mos a contactar con grupos independientes como distribuidora y productora» (Manu
Ginarte, 2022, Om1s).

La distribuidora PANCOCA -ubicada en la Travesia de San Mateo, 18 de Madrid- es-
tuvo en marcha algo mas de un afio de 1982 al 83, hasta que DRO comenzd a hacer
su propia distribucién. Se promocionaban productos musicales independientes y de
merchandising de todo tipo. Un autodidacta Mariné comienza a abrirse al panorama
sociocultural y musical moderno de la archiconocida Movida Madrilefia. Disefia y pro-
mociona a «Siniestro Total, Objetivo Birmania, Los Elegantes, Glutamato Ye-ye, Los
Kwai, Paralisis Permanente, Derribos Arias, Indiosuave, Various, Agrimensor K, Avia-
dor Dro, ... Oh!, Sindicato Malone, Kiki D’Aki». (Discogs, 2000). «En esta época era
muy importante hacer una portada de disco, porque era cultura popular. Estas debian
estar hechas para funcionar tanto en una portada como en un museo» (Mike, 2016).
En el rea de la misica, Mariné ha realizado carteles o caratulas, icono nacional e in-
ternacional, para Psychedelic Furs. Bruce Springsteen, Brian Eno, Kevin Ayers, Michel
Camilo, Tomatito, Los Rodriguez, etc.
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A modo de inciso, especial mencién merece el primer concierto de Bruce Springsteen
en Madrid de 1988 para lo cual Mariné realizd su cartel promocional. El skyline de
Madrid tras la luneta del coche, la mirada de Springsteen fijada en el espectador... Tan-
to gusto el cartel al cantante que en una entrevista reconocié que «la (inica pieza que
guardaba en su vida era la que tenia en |a cocina de cuando actué en Madrid» (Museo
Universidad de Navarra, 2020, 14m50s) como uno de sus mas iconicos recuerdos.
Malogradamente la discografica lo desestimé porque pensaban potenciar Gnicamente
una imagen fotogréfica que se estaba difundiendo, por lo que Oscar apostando por su
proyecto corri6 con los gastos de impresién regalandolo a buena parte del auditorio
los ejemplares. Prepondera el altruismo y la ilusion por su trabajo, que irbnicamente ~

recibird el reconocimiento en varias revistas de especializadas.

s3]
Una vez las grandes productoras y distribuidoras copan el mercado, Mariné se rein- \\‘ “n””l[/
venta y funda en 1983 «OMB Design», naming con las siglas alusivas a su nombre y '\\\ ll[
apellido. Para entonces Mariné ha conectado con el efervescente espiritu de la Movida AN SENSACION, : ”ﬂll\\
Madrilefia y forma parte del conocido movimiento cultural de modernidad. i -, =
Figura 1.

Mientras vivia con su amigo, el periodista Moncho Alpuente y su circulo de homélo-
gos del sector, decidid crear una plataforma informativa y grafica en 1984: Madrid Me
Mata. «Una publicacion donde el director en vez de ser un periodista era un director
de arte, él mismo. Por supuesto que me acordé del Interview de Warhol y de buscar

una publicacion donde se contara las cosas que pasaban en Madrid...» (El Pais, 2016,  BRUCGE SPRINGSTEEN
R

Glutamato Ye-yé «jHay un hombre
en mi neveral». Cartel, 1982

4m10s). Idealismo y altruismo, MMM se autofinancia. «El dinero no existia, ti hacias
las cosas y nadie cobraba, todo el mundo empujaba, ponia el hombro, pero no se co-
braba» (3m10s). La revista fue una plataforma de expresion y de darse a conocer que
no supuso ganancia econémica alguna.

Madrid Me Mata (MMM) era una revista o fanzine, compuesta de 16 nimeros desde
1984 al 85 en cuyas paginas recogia reportajes y fotografias del panorama cultural y
musical. La imagen era importante, por lo que contaba con fotografos de la talla del
mismo Moncho Alpuente, Jordi Socias, Pepo Fuentes y Antonio Moreno, siendo Mari-
né el director artistico. Una publicacion «cafiera» de estética grunge donde aparecian

Figura 2.
Bruce Springsteen. Cartel, 1986
personajes como Alaska, Pedro Almodévar, etc. Junto con La Luna de Madrid de Borja (Concierto de 1988 en Madrid)

Casani, José Tono Martinez y Javier Timermans acrisolaban la esencia de «La Movida»,
término acufiado por Jesiis Ordovas en los setenta. Pero Madrid Me Mata es mucho

mas que una frivolité de estética pueril o accesoria que emula la moda del momento, Figuras 3-4.
no es una esperada revista de contenidos, es la misma representacion grafica de la Madrid me mata. Portadas,
P . P g 1984-1985
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MADRID MEMATA ,

SYCHEDELIC -

Figura 5.
Psychedelic Furs. Cartel de
concierto, 1984

contracultura underground que eclosiona. El disefiador adquiere un compromiso, y es
que «debemos comprender lo que le interesa a la gente, y es nuestro trabajo partir de
ahi» (Landa, R., 2018). «Probablemente lo mas interesante de MMM es precisamente
esa extrafia mezcla de elementos, entre el tebeo castizo y la modernidad cosmopoli-
ta» (Ortiz-Echaglie, 2017 p.14).

El significado del titulo Madrid me mata es una critica &cida e irénica de amor-odio
frente a la situacion de muchos artistas o disefiadores que buscaban su sitio en un
mercado muy competitivo de una gran urbe a la que acababan sucumbiendo. Mariné
lo reafirma:

Madrid siempre nos ha matado a todos. Es una ciudad dura, te hace avanzar con ra-
pidez en cualquier profesion pero no te coloca. En cierta manera de eso venia el titulo
de la revista. (...) Es facil quererla mucho, pero es compleja (Diaz-Guardiola, 2017).

La revista, un deleite para el autor, procuraba que cada nimero fuera una fiesta pro-
mocionando un evento que suscitara interés y la catapultara. Precisamente el primer
cartel de Oscar Mariné, fue el anuncio del grupo «Psychedelic Furs» publicitado en la

revista de Madrid me Mata con gran acogida y repercusion mediatica.
... Un fértil banco de & gidayrep

experimentacion, una «MMM» se maqueta o confecciona como un collage de rotulacion libre con un ruptu-
mixtificacién con una rista formato apaisado muy llamativa en los quioscos; un fértil banco de experimenta-
distribucion de sus paginas cién, una mixtificacion con una distribucién de sus paginas interiores algo anarquica.

El lomo de la portada estaba grapado y visualmente se segmentaba dividido por una

interiores algo anarquicas. » ;
sucesion de triangulos en banda.

Mariné disefador y director de esta revista, hace su primera incursion en el disefio de
edicion con esta publicacion. Un referente editorial de primer orden por su disefio fres-
co y rompedor, cuyos ejemplares seran adquiridos por el Museo Reina Sofia de Madrid.
«MMM» es su bautismo de fuego, erigiéndose como el disefiador de la vanguardia
espanola. Junto con Carlos Sanchez Pérez «Ceesepe» fueron los adalides en su campo
de la movida madrilefia. No en vano Mariné «esta considerado como uno de los comu-
nicadores de mayor relevancia en la era post-franquista de Espafia» (Graffica, 2014).
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2. Influencias y estilo

Una de las influencias directas de Mariné en aquellos tiempos para la ideacion de la
revista Madrid Me Mata fue la revista «Interview» de Andy Warhol y por ende afin al
movimiento Pop Art, del que bebia también la revista britanica de Terry Jones «i-D».
Pero Madrid Me Mata de Mariné es mas osado o canalla, comenzando por el naming,
transgresor y a la vez poético en su crudeza, cuya histriénica construccion del lette-
ring, pasa de una tipografia especial a otra funcional de palo. La dindmica compositi-
va es mas desequilibrada y bizarra, en especial en sus paginas interiores, en el uso de
la imagen recortada tipo collage y rotulacién superpuests. Las siglas «MMM» actiian
de potenciadores visuales, a modo de resistencia o como un zigzag relampagueante.
Mariné como autodidacta recibe numerosas influencias. «A mi me interesa el concep-
to de artista renacentista, que puede saltar de un sitio a otro, esa osadia de entrar en
nuevos campos y de aprender nuevas cosas...». (RTVE Play, 1997, 8m59s).

===
o=t

=S

Figura 6.
Por una parte, asimila del movimiento Punk que vio nacer, el «hazlo tG mismo» o Siniestro Total «;Cuando se come
«hazlo a tu manera» cuyas consignas hara suyas al igual que la difusién informativa aqui?». Portada disco, 1980

por fanzines. Su faceta como periodista le hace valorar lo textual y lo contextual:
el significado del enunciado vy el significante de la forma visual verbo-iconica que
representa. En el autor el texto es importante como medio de expresion literal del
contenido, pero por influjo de su padre, Juan Mariné, director de fotografia y maestro
del cine también lo es la imagen grafica, aprendiendo su lenguaje y la historia de la ci-
nematografia de su progenitor, gracias al cual la fotografia se convierte en una de sus
pasiones, tal como relata Mariné: «Estuve tentado a ser arquitecto, coqueteé con el
cine, me interes6 mucho la fotografia —soy hijo de un director de fotografia- y aprendi
a fijarme en las cosas mirando a través del visor de una camara» (Higueras, 2016).

Y a pesar de que en sus comienzos estudio cine y fotografia, sin saber con certeza
cual iba a ser su profesion, la influencia de la misica fue determinante en su primer
camino: Como el mismo cuenta fue, la suya, una generacién educada con la msica,
una fuente de inspiracion para la realizacion de sus trabajos. «Yo aprendo mas con
un mdsico que con otro diseAador muchas veces» (RTVE Play, 1997, 5m). La masica
es su caldo de cultivo. Bebe de sus letras, y vive inmerso en sus ritmos. De hecho,
esa influencia adquiere tanto protagonismo que trasciende incluso a sus creaciones
plasticas con la instalacién Painted words 2014-2015 en la galeria «La Caja negra»: Figura 7.

una seleccion de 30 obras cuyo significado parte de piezas musicales de la que se han Andrés Calamaro. Alta suciedad.
extraido frases que cobran presencia como significante tipografico. Portada, 1957

La msica le atrapa, y la escucha mientras crea su obra, que esta llena de referentes para
la imageneria discografica: guifios, homenajes o acercamientos estilisticos. El cartel de
Siniestro Total «Cuando se come aqui», es una revision mimética de la obra de Lucky
Lucke de Morris y su representacion de los hermanos Dalton; otra de sus versiones
con el guitarrista golpeando el suelo parte de «London Calling» del grupo The Clash,
o el recopilatorio «Question mark» del 2002 donde el vehiculo «siniestrado» R12 que
aparece en el cartel era verdaderamente del padre del bateria, pasando por la portada
o caratula para «Alta suciedad» de Andrés Calamaro quien deliberadamente busca
asemejarse a la imagen de Bob Dylan y por expresa decision del cantante se adecu6 su
imagen para tal fin, para lo cual Ricky Davila inmortaliza una fotografia mitica.

El dadaismo o punk, que emplea el collage fotografico o tipogréfico, se hace pa-

tente en el cartel de Cabaret portatil, cuya premura del encargo que requeria eficacia
y eficiencia comunicadora, supuso recurrir a los restos de ceniza del tabaco para fundir
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el fondo en esfumado y a un esparadrapo pegado como cierre visual. Otra de las
propuestas analogas, de formas estrafalarias y distribucion random lo encontramos el
cartel de Albert Pla titulado «Supone Fonollosa».

Matisse esta presente en el trazo, la simplificacion de contornos y acentuacion lineal
de perfiles. Una manera muy personal de representar los rasgos antropomérficos apli-
cados principalmente al busto o al retrato, venia reflejandose en obras como la expo-
sicion de Paisajes humanos (1995) y los trabajos en colaboracién con el poeta John

Giorno. Su estilo singular en el retrato es inconfundible por el uso del color vistoso,
cubriente, y arrastrado con pincel, o bien el trazo grueso de factura ancha y suelta
registro patente en exposiciones como So Many People que «recoge la esencia del arte
contemporaneo de Mariné en cuanto a su caracter urbano y su técnica rotunda. Retra-
tos a veces enfrentados, a veces por parejas, que adquieren el caracter de lo cotidiano
para reconocernos en ellos.» (Metropoli.com, 2004).

Figura 8.

Izquierda. La menina desnuda. s

Cartel, 1985 ]
¢ = i ; \W“.\

Figura 9. ! . § - = - 1800,

Derecha. Albert Pla. Supone !

fonollosa. Cartel, 1995

Figuras 10-11.

John Giorno Poems. Cartel, 1997.
Serigrafia. Colaboracién con el poeta
neoyorkino

ND | HAVE GOME HERE TOCOLLECT MY

NHERITANGE

180 |2/l 1+Disefo 2022



Oscar Mariné: retrospectiva profesional, analisis y caracterizacion de su obra grafica y plastica

Figura 12.
Exposiciéon No money, no honey,
2003

nea de dibujo pasamos a su segunda forma de expresion la «de mancha pintada»
[véase apartado «influencias y estilo», con un personalisimo toque naif y a su vez con
un poderosa carga expresionista de Nolde, desde su obra pléastica en No Money, No
Honey, pasando por Wanted, hasta llegar a sus carteles de Opera para el Gran Teatre
del Liceu, y el etiquetado de Paternina, una edicion especial de tres tipos de etiquetas
para tres tematicas pintadas: la Capilla Sixtina, el nacimiento de los Juegos Olimpicos
modernos y la presencia de Hemingway en los Sanfermines. Lo que importa en sus
pinturas es el caracter, el gesto, la mirada ingenua, la idea pintada. En Mariné no hay
sesudos estudios anatémicos porque Mariné huye de los convencionalismos académi-
cos, su obra pasa por la verdad de su corazén. El propio Kalman advertird que Oscar
«manda casi siempre (si le dejas) con su corazén» (Pelta, 2002).

i e cowazdn

Mariné no fuerza nada, no busca impostar su estilo, simplemente sus proyectos par-
ten de su mundo interior. El propio Mariné reconoce desconocer su propio sello, «hay

Figura 13.
veces que te piden una imagen que sea muy Mariné, no sé muy bien a lo que se Bodegas Paternina. Cartel-etiqueta,
refieren, pero bueno me lo invento [espeta en tono ir6nico]». (ESDESIGN, 2020, 33s) 2007

El autor se sirve de la estética kitsch como poderoso recurso transgresor en El Jardin
de las Delicias (2015), 12 cajas con dibujos, y figuras, que presentd en su exposicion
Big Bing, como ya plante6 ese tipo de dioramas o recreaciones visuales a pequena
escala en Wanted. La capacidad de simultanear estilos y recursos es un denominador
comlny a la par un divertimento creativo.

Seglin todo lo dicho, vemos como este consagrado autor posee una doble vertiente
es comunicador grafico y artista plastico, con el consiguiente pensamiento libre y am-
plitud de miras. Realiza casi una decena de exposiciones individuales: en Nueva York,
Tokio, Milan, Venecia y Bolonia. Wanted (2002), No Money No Honey (2003); Bue-
nos Aires, Videos and Photography (2005); Days of Glory (2006); Latest Serie (2007);
Estampa (2008), y Mariné Bing Bang Mariné (2017), una antoldgica de su obra.

En el terreno museogréfico disefia la exposicion de El Greco (2009) para el Palacio de
Bellas Artes de México y se ha ocupado de los catalogos de arte del IVAM, y de la gra-
fica para el Museo de Arte Reina Soffa. Se hace evidente “su versatilidad en las diversas
aplicaciones del disefio grafico y reconocimiento en el mercado nacional e internacional”
(Mariné, 2010) argumentos que se esgrimieron cuando le fue otorgado el Premio Nacio-
nal de Disefio. [Véase en el sitio web del autor «www.oscarmarine.com» seccidén awards]
En Oscar Mariné se produce una hibridacién entre su produccién artistica y grafica,
los limites se desdibujan, un constructo de ideas y experiencias adquiridas, como él

Figura 14.

i a0 «Sin titulo». Exposicion Wanted,
dice «soy una parte de todo lo que he encontrado» (2018). Su «visién global de la 2002. Acrilico sobre lienzo (78,5 x 55)
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Una produccion EL DESEQ S.A. / RENN PRODUCTIONS / FRANCE 2 CINEMA
CECILIA ROTH MARISA PAREDES PENELOPE CRUZ

CANDELA PENA  ANTONIA SAN JUAN ROSA MARIA SARDA
Con la colaboracién especial de FERNANDO FERNAN-GOMEZ FERNANDO GUILLEN TONI CANTO ELOY AZORIN y CARLOS LOZANO
Sonido MIGUEL REJAS Director Artistico ANTXON GOMEZ Montaje JOSE SALCEDO Mdsica ALBERTO IGLESIAS Directora de Produccion ESTHER GARCIA

Productor AGUSTIN ALMODOVAR Director de fotografia AFFONSO BEATO I
Guion y direccion PEDRO ALMODOVAR “ "I d nlM“n“vnn
e Distribuida por WARNER SOGEFILMS. Con Ia colaboracién de II I m a

Figura 15.

Izquierda. Todo sobre mi madre. Pedro
Almodévar. Cartel, 1999

182 /| 1+Disefo 2022



Oscar Mariné: retrospectiva profesional, analisis y caracterizacion de su obra grafica y plastica

comunicacién le ha llevado a implicarse en todos los campos de ésta: miusica, cine,
pintura, disefio...» (Pelta, 2002). Su estilo personal inconfundible marca tendencia,
convirtiendo cada obra en una pieza de autor con el sello indeleble «Mariné». En defi-
nitiva “su muy personal y singular sello creativo” (2010). La dicotémica yuxtaposicién
Arte-Disefio se alinea en su figura, converge en un sentido global. Tal como apunta el
propio Norman Foster, para quien diseiid la marca Foster and Partners.

...I had the privilege of working with him directly. In this respect | know him as an
extraordinary and genuine individual as well as a distinquished professional. Oscar
Mariné is one of the best designers in the world today. (...) | would say that he is also
an artist.” (Mariné, 2010)[ catalogo PND].

Oscar no supedita el encargo al yugo de los limites del briefing, sino que acorde a
su idiosincrasia es sublimado por su Optica y su praxis grafica. El bagaje de lo vivido
y de lo aprendido es consustancial al trabajo de Mariné y en opinién del disefiador
madrilefio eso es clave para la madurez de cualquier profesional, valorando mucho
el ambito formativo y experiencial si se pretende ofrecer un producto de altura. Una
mundologia como valor afadido, resultado de haber recorrido los rincones del planeta
aprendiendo de la escuela de la vida. Con esa experiencia visual y vivencial retrata la
realidad con mirada critica, profundizando en lo humano por ejemplo en su reportaje
grafico de Buenos Aires (Mariné, 2005), o deteniéndose en el mensaje que homena-
jearia en la videoinstalacion de Big Bang, Mariné (2018).

De entre sus referentes, Mariné habla de su mentor —citado anteriormente- Tibor
Kalman, y lo hace con admiracién, carifio y agradecimiento:

...una de las personas mas importantes dentro de mi profesion, y que fue determi-
nante en mi carrera, fue Tibor Kalman. La conoci a través de la revista [MMM]. Era
un importantisimo disefiador cuyo trabajo me empujé a dedicarme al disefio; si me
decidi por esta profesion, fue por él. Afos después, él vio la revista y se interesd por
mi trabajo, quiso conocerme y me abrid las puertas de Nueva York. Lo recuerdo como
algo increible. (Higueras, 2016).

Mariné con modestia reconoce su continuo aprendizaje tal como comenta en Graffi-
ca: «Gran parte de mi formacion se debe a la preparacion de mis propias conferen-
cias tanto nacionales como internacionales y, por supuesto escuchando a los grandes
maestros» (2019) entre los que se encuentra su amigo Tibor, y también el disefiador
britanico Alan Gerard Fletcher, o Dan Friedman, disefiador grafico y de muebles, ade-
mas de tipografo.

La influencia de lo industrial en el planteamiento tipografico se hace evidente, acen-
tuado por su estancia en EE.UU. y la vision constante de grandes letreros, indicadores,
rotulos de carretera de uso meramente funcional y algln recurso constructivista en la
fragmentacion y distribucion de contenidos. En ocasiones Mariné emplea masivamen-
te la tipografia, exenta de aditamentos, con un planteamiento sistematico ortogonal.

Mariné despliega su creatividad a través de cuatro vias de representacion: La primera,
a través de la cual da a conocer su sello inconfundible «de trazo atdmico» (Fernan-
dez, 2018) al que Mariné ha aludido en alguna que otra ocasion para referirse a su
entusiasmo creativo. Es un recurrente recurso constructivo constituido por una factura
lineal, gruesa, expresionista, cuyo gesto en la pincelada describe frescura y sintesis.
Un descarado y expresivo grafismo muy audaz, que genera una poderosa y pregnante
imagen iconica colorista. Esta presente en carteles como Absolut Vodka, Todo sobre mi
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Figura 16.
Vista Alegre. Linea de platos y
jarrones, 2010

Dolce

madre, Reinas, Swatch, pasando por las ilustraciones mas finas para los pafiuelos de
Loewe; ceramicas de Vista Alegre, o para las latas de refrescos de Pepsi Light (2007),
0 Dolce (2005) excepcionalmente a trazo fino en Tissot (2003) o Siniestro Total «<En
beneficio de todos» (con doble lectura emocional el voltear la caratula o girar el dis-
co), llegando a los retratos pictéricos de la exposicion So many people en la Galeria

NARIZUKA
CORPORATION

P R S —— Tiempos Modernos de Madrid en el 2004, y con piezas como So Long Marianne. El
mismo trazo atémico en ocasiones varia de grueso, San Javier Fest (2019), a fino, de

Figura 17 ZINEBI 55 (2014).

Narizuka Japén. Cartel, 2005.

La segunda via de representacion es a base «de mancha pictérica» o superficie pin-
tada, cubriente y cromatica con arrastrados a pincel, dejando ese registro grafico a
su paso. Lo lineal pasa a un segundo plano y es el color pintado a paletina o brocha.
Como en el disefio de sus carteles de Opera para el Liceu de Barcelona, o las etiquetas
de Bodegas Paternina, en su plastica u obra artistica sus ejemplos mas preclaros seran
Wanted (2002), No money, no honey (2003).

La tercera via es «de imagen fotografica» que se resume con la insercion de una foto-
grafia de impacto o iconica a la que acomparia de texto, como el cartel de Calamaro o
la deportiva recortada de «8km/h» de Camper ambas de 1997.

Tras el imperio de las imagenes se sucede la Gltima via de expresion de Oscar Mariné
la «de rotulacion tipografica», solo texto como lenguaje grafico, exento de imagen.
Asi lo vemos en las instalaciones con luz de nedn para Big Band o en composiciones
tipograficas para la serie de carteles de «Leyendas con Estrella» (2014), ZINEBI 56
(2014), 60 afios SEMINCI (2015) o incluso el cartel de Tierra (1996).

]5““‘ ANN“’EHSAHY % Ensu opinién el estilo se adquiere con el tiempo. A pesar de ser reconocido por sus

\ carteles, inicialmente su camino estaba enfocado a la linea editorial y el branding.

nier  1893-2003 oo S . @ fhea y 8

ek ] «Creo que mi estilo real se basa en convertir cualquier trabajo en un simbolo, en un
Figura 18.

icono». (Diaz-Guardiola, 2019). Si el adagio dice «una imagen vale més que mil pala-
ras» Mariné r una imagen n n n mprensi nci
Tissot 150° Aniversario. Cartel. bras» Mariné apuesta por una age potente y concluyente, comprens b!eyse' cilla
Proyecto, concepto visual y expositivo, pero rotunda y de concepto. Es sabido que «El ser humano entiende y recibe la infor-
2003 macién de una manera mas poderosa con el apoyo de las imagenes». (Reyes, 2019).

184 5| 1+Disefo 2022



Oscar Mariné: retrospectiva profesional, analisis y caracterizacion de su obra grafica y plastica

SINIESTRO

Figura 19.
Izquierda. Siniestro Total. Question
mark. Cartel, 2002

Figura 20.

Debajo. Siniestro Total. En beneficio
de todos. Cartel, 1990

SINIESTRO TOTAL

QUIENES SOMOS DE DONDE VENIMOS A DONDE VAMOS

ELNUEVO ALBUM TRIPLE DE SINIESTRO TOTAL. CON NUEVAS VERSIONES EN ESTUDIO Y EN DIRECTO ‘

3 CD’s 48 TEMAS. T0DOS SUS EXITOS
‘ m m - ﬂ . " yporfin... la esperadisima EDICION DEFINITIVA

________ _— desus SIETE primeros discos remasterizados en CD.

1Y101 OHISIINIS

Figura 21.

Alaizquierda So Long Marianne,
2017. Impresion UVI Fine. ARte sobre
lienzo (250x325 cm.)

Figura 22.

A la derecha 50 Aniversario Javier Fest.
Cartel, 2019.
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FESTIVAL INTER
YCORTOMETRAJEBE L
INTERNATIONAL FESTIVAL
AND SHORT FILM 0F B

Figura 23.
Exposicion No money, no
honey. 2003

Y

Figura 25.
ZINEBI 55. Cartel, 2014

{ Estrellgﬁ Ialicia
8 LEYENDAS CON ESTRELLA §

THEBLUES ROCK ICON

13.MAY.14

TEATR

VENTA DE ENTRADAS

25-30 A ™

wncein — e

Figura 24.

60 arios Seminci (Semana Figura 26. Figura 27.

Internacional de Cine de Ginge. «Leyendas con Estrellas». Johnny Winter. «Leyendas con
Valladolid). Cartel, 2015 Cartel, 2014 Estrellas». Cartel, 2014
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3. Lenguaje tipografico y editorial R —

MATADIERO
MADRID

La presencia y valor tipogréfico en la obra de Mariné, y lo que supuso para él, como

queda dicho anteriormente, es capital. Y todo derivado de su faceta periodistica y su e

paso por EE.UU. Una importancia donde «las formas limpias y regulares de las letras ~ ** ¢ .'g

traducen la autoridad regular, unificada y estable» (Lepton y Miller, 1994). - N'I]\}!Ili‘i I%I'”}EI
ESPANOL

Creador de su propia familia la «Stencil» que realiz6 para Matadero, Mariné explota

con profusion la tipografia de palo o sans serif —tipo Helvética o Arial-, o la industrial J R( :‘:‘:‘:‘:‘:‘:“‘

a lo «Impact», tipografia con mucho predicamento desde su creacién en 1965 por [z ignniiazie il
Geoff Lee. De cuerpo fino, estrecho y grueso, que vemos, por ejemplo, en el cartel de

T’odo sobr'e mi madre, 800 balas, Pe(cf'/ta DUfango (verspn masFota): etc.; las tipogra- Matadero Madrid. Marca, identidad
fias especiales como en Johnny cogié su fusil, o las creaciones tipograficas personales, visual, proyecto gréfico de cartelerfa,
exprofeso para la ocasion, estan presentes en el logotipo de Cadena SER o el del 2007-2011

citado Matadero que pretende captar el caracter de las naves industriales, creando

una tipograffa aséptica y técnica, cuya familia sera ampliada posteriormente por Ifiigo

Jerez siguiendo las pautas marcadas de Mariné.

Figura 28.

Durante mucho tiempo he estado dedicado a una muy de moda en los afios 70, una ti-
pografia que se utilizaba mucho para pancartas porque tiene una pegada muy fuerte, se
llama Folio. Es de 1957, la época del avién Carabelle, de Brigitte Bardot. Es una tipogra-
fia que iba muy bien para hacer pintadas en mayo del 68. Es muy cafera. Yo ya la habia
utilizado en mi estudio, OMB Design. Me gustaba como grafismo, y ahora la he pinta-
do. Hicimos otra tipografia, la Stencil, para el Matadero de Madrid, y también es de las
tres o cuatro tipografias que he utilizado para las plantillas de las letras. (Luzan, 2014).

En la composicion tipografica abundan los fondos monocromaticos o de mancha pla-
na, donde el blanco y negro durante el proceso de bocetado cobra mucho protago-
. . . . Figuras 29-30.
nismo. Dan buena muestra de ello carteles como Start Talking, John Giorno’s Poem . £ .
. Perdita Durango, Alex de la Iglesia.
(2017) o Johnny Winter (2014). Carteles 1997

Javier Javier

(‘-

Unfilm de

ALEX DE LA IGLESIA

Una coproduccin i
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Start talking. John Giorno’s Poem.
2017. Acrilico sobre madera
(120x170 cm.)

Requirié de un trabajo
titanico en especial la
confeccion de reticulas

y de protocolos de
implementacién
fotografica, maquetado y
composicion para El Pais
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Hago pruebas. Hay veces que pinto una palabra en varios colores, aunque yo soy mu-
cho de blanco y negro. La base es muy estricta, siempre empiezo por el blanco y negro
y una vez que funciona en esos dos tonos ya puede pintarse en casi cualquier color.
(Luzan, 2014)

Mariné transforma las letras de las canciones en poesia visual mediante el uso de una
tipografia funcional. Realiza una tipografia pintada o pintura tipografica que forma
parte de la poética de «pintar lyrics» elevando el significado a un caracter conceptual,
y un registro visual de la mente del autor que se monitoriza a través del lenguaje
grafico de los paneles. La superposicion de estos mensajes de toda su produccion da
una sensacion inmersiva que reconforta la linglistica de los signos, tal como el propio
autor comenta «da energia y salud al intercambio de signos» Mariné, (2010). [en
Todo es Diserio].

Tanto la tipografia pintada en su plastica, como los carteles tipograficos en su grafica,
son marca de la casa, del sello Mariné, elemento caracterizador de su obra que esta
trufada de una influencia notable en el uso y disfrute de la tipografia. El cartel Festi-
mad, vivo ejemplo, traza las letras expresamente para el evento, alternando mays-
culas y mindsculas que confieren un ritmo musical con sus «altos y bajos», inclusive
hay un cambio de tamafio que transmite un punto informal. La construccién de una
mascota histrionica es la antropomorfizacion del espiritu liberal e irreverente que se
respira entre el auditorio.

Durante su estancia en EE.UU. conocid al poeta John Giorno que editaba un disco
anual con los versos de los mejores poetas y con masica de los grupos mas alter-
nativos, de ahi surgen carteles con prosopopeya epigrafica. Son carteles textuales o
verbales, sin ningdn titulo Gnico sino fruto de la amalgama del mensaje escrito que
en su conjunto dota de personalidad comunicadora, jerarquizando el tamafo y el
acompanamiento de imagenes iconicas con los trazos desenfadados y abiertos carac-
teristicos. Germina la tendencia de Painted words, rétulos pintados en mancha plana,
frases inglés, que tanto valora Mariné como lengua de difusion masiva.

El disefio editorial arranca con MMM y culmina con la confeccion de cabecera e inte-
riores de la revista Pais Semanal y la maquetacion para el periédico El Pais en el 2007,
«El mayor encargo de mi vida» (T Magazine Spain, 2019, 1m45s), que se produce
en un momento de madurez visual y proyectual que le proveyd de las herramientas
necesarias para acometer el disefio de edicién adecuado. Supuso la confeccion de
reticulas para las planas, y creacion de protocolos de insercion de imagenes, montaje
y composicion. En ambas publicaciones la fotografia, de gran formato y calidad, tiene
un protagonismo singular. Con unos grises bien estudiados en las cajas de texto, se
combinan diferentes tipografias para titulares y subtitulo con: letras italicas y redon-
das, cursivas, de tamafos variados, e interlineados modificados, letras capitulares o
entradillas que guian la lectura. Mas adelante llegara el disefio para «Domingo» o
«Babelia» con tipografia Mercury.

Una de las cuestiones que més preocupaban o Oscar Mariné es lograr que el gris de
lectura resultante del tramado tipogréfico sea confortable a lector, con una legibili-
dad fluida. Requirié de un trabajo titanico en especial la confeccion de reticulas y de
protocolos de implementacion fotografica, maquetado y composicion en Ef Pais. La
influencia de los corolarios reticulares de Mueller-Brockmann (1982) han sido crucia-
les para él (ESDESIGN, 2020, 2m50s).
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Para la Biblioteca Mario Vargas Llosa, que incluye el integral del autor, la coleccion
completa de libros que lo conforman, Mariné se basa en fotografias de alta calidad,
tipo reportaje en blanco y negro como leitmotiv, con sus encuadres atrevidos, y una ti-
pografia de palo en negativo de buena visibilidad, donde el lomo acttia como elemen-
to unificador del conjunto de volimenes. La obra reunida se presenta en un estuche,
con una presencia formal muy elegante, en contraposicién con el disefio que realizaria
para la coleccion El Pais-Aguilar donde cada volumen tiene un planteamiento com-
positivo diferente del anterior, partiendo de una imagen periodistica importante por
su contenido.

Las abstracciones y las reticulas han fascinado a Mariné, y el protagonismo de la letra
escrita, tal como se puso en evidencia en la Gltima sala de la exposicién Big Bang in-
augurada el 18 de octubre del 2017 y en cartel hasta al 4 de marzo del afo sucesivo,
en lo que fue una magistral antologica con 160 de sus obras. Un homenaje a muchas
formas de comunicacion visual, entre ellas, al Pop-Art de su Western Hero, al Supre-
matismo con White Window o Red Window, o incluso al Op-Art, evocado por su
Reflections (Mariné y Ortiz, 2018).

La imagen de Matadero (2006), centro cultural madrilefio, toma un naming reco-
nocible y representativo de la historia del enclave. Oscar defendié la idea de que
prevaleciera el nombre original sin incluir complementos que le restasen fuerza, como
la coletilla «Centro Cultural». Incluye una sefalética propia, variada, y una carteleria
con una linea grafica bien definida y prevalente compuesta de fotografia a toda plana
y rotulaciéon a modo de titular de palo grueso o sans serif. Es notorio el protagonismo
que cobra la tipografia en los planteamientos graficos, de caracter funcional propio de
las naves industriales del emplazamiento, para lo cual crea una tipografia especifica,
que sera empleada no solo en la marca, sefalética, carteleria, papeleria y aplicaciones
para este centro cultural madrilefio.

Entre los afos 2013-14 Mariné disefia los carteles de la serie de conciertos «Leyenda
con Estrella» de Estrella Galicia. Con un toque constructivista, industrial y funcional,
y una disposicion vertical, en banner o banderola. Tipografia mayuscula estilizada y
comprimida, efecto aerbgrafo, con calidades y registros de intensidad, sobre color pla-
no, y texto centrado, con algunas divisorias. Son carteles que en us conjunto tienen la
misma linea gréfica, que parte de las premisas y estilo de cartel por el que se decidi6
afos antes, en 2007, para el concierto de Van Morrison. Un cartel tipografico clasico,
basado en los carteles de «rhythm and blues».

Cuando Oscar Mariné se tuvo que plantear una imagen para la exposicién «Disefio
Industrial en Espafia» partié de la letra D como una de las siglas capitulares mas re-
conocibles de la palabra disefio, fusionando una estética de tecnificacion en la propia
letra con una curva dentada que emula los engranajes de las piezas industriales y
entronca con la mecanica.

La revista didactica de fotografia C Photo International Magazine, para la que estuvo
trabajando cinco anos. Tiene en portada una C, que se repite en cada nimero como
elemento unificador con disparidad de fondos. Editada en cuatro idiomas: espafiol,
inglés, japonés y chino, parte de la sencillez.

Uno de los hitos mas importantes en la carrera de Mariné fue ser seleccionado para
la realizacion de la marca de Foster and Partners, compitiendo contra Pentagram en
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Figura 32.
Red window. Tintas sublimadas Fine
Art sobre aluminio (140x140 cm.)

&

Figura 33.

Reflections I1I (lime and blue). 2017.
Acrilico sobre estructura de madera.
(140x140 cm.)
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Figura 34.
Van Morrison, Gran Velada en
Concierto. Cartel, 2007



Figura 35.
C Photo Magazine, Ivorypress London,
2005-2009.
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Figura 36.
ZINEBI 56. Cartel, 2014
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Figura 37.
55 Festival de San Sebastidn. Donostia
Zinemaldia. Cartel, 2009
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un concurso internacional. La identidad corporativa resultante es sencilla y rotunda.
Todo letra.

Finalmente el protagonismo de la tipografia monumental esté presente desde el gua-
rismo escultorico «60» del Grupo Santillana, a la rotulacion gigante sobre fachada del
Palacio de Congresos y Auditorio Kursaal para el 58 festival de San Sebastidan Donostia
Zinemaldia, que fue una apuesta decidida donde la arquitectura es el soporte. De
noche las letras retroiluminadas recordaban a las marquesinas de cine o a los grandes
musicales de Broadway.

También en los carteles cinematograficos usara la tipografia como protagonista gré-
fico. Lo hace en el cartel de ZINEBI 56 de fondo plano y letras de palo en negativo,
como el cartel conmemorativo 60 afos SEMINCI de Valladolid, con veladuras croma-
ticas como si se tratase de la transparencia del celuloide (referente en el que se basa
también para la elaboracion de sus bandas opacas de color del cartel del 57 Festival
de San Sebastian).

En Mariné la tipografia, posee el papel de prima donna, también en la marca gréfica
donde prevalece concebida como logotipo. La tonica dominante desde el redisefio de
la marca CAMPER, hasta la del canal televisivo VIAJAR, reconocemos el lucimiento y
basqueda de la pureza literal, que se extiende a Bodegas Vega Sicilia, o a la revision
de LOEWE y HUELVA.

4. Concepto del «Disefio»

«El buen disefio proyecta ideas en la sociedad, somos escritores que manejamos for-
mas, simbolos y palabras para contar y desarrollar proyectos.» (Medina, 2021). Pero el
disefio para Mariné no sélo sirve para identificar las cosas, ponerles nombre o situar-
las, sino para imprimir caracter como elemento diferenciador. En sus propias palabras:
«Hoy en dia, cuando la calidad es muy homogénea en los productos y la tecnologia
es la misma para unos y para otros, lo Gnico que diferencia una cosa de otra es su
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disefio» (Fernandez, 2010). Frente a la competencia, potencia. En ello esta el sello
inconfundible de Mariné.

Este sintetiza los elementos de los que parte su disefio: «Contenido, Energfa y Emo-
cion» (RTVE Play, 2015, 1m7s). Esa energia y emocion es su propia vida, la esencia
personal que destilan sus trabajos, es fiel reflejo del consejo que sigui6 del fotdgrafo
Oliviero Toscani tras su paso por Benetton, quien le animé a que metiera su vida en
su obra.

Nos advierte que a la formula 1+D+l (investigacion, desarrollo e innovacion), se le
olvida afadir otra «D» de disefio (I+D+I+D), lo que él llama «la economia del cono-
cimiento». «El disefio es la aportacion del hombre al mundo, a la vida. (...) Todos los
objetos con los que nos relacionamos estan hechos por alguien» (T Magazine Spain,
2019, Omls). Para Mariné el disefio es la inteligencia que identifica a las cosas. La
cultura, su estudio y la educacion, es la base y sustento del buen disefio, y de la inteli-
gibilidad de los codigos empleados. La pregunta de «;estudias o disefias?» le produjo
estupor a Mariné. (Graffica, 2014), porque para él el disefio entronca de toda forma
cultural, es imprescindible y esta en todo, tal como escribe en uno de sus paneles
«El disefio lo es todo» (Mariné, 2018) tomado de la exposicion del 2010 que llevaba
mismo titulo, para la que fue elegido comisario por la «Asociacién Estatal para el
desarrollo del Disefio y la Innovacién», mostrando obras de 40 disefiadores espafoles
y 18 extranjeros. En ese mismo sentido se caracteriza el contenido de su obra cuando
define los elementos con los que despega el disefio: «Los ingredientes para hacer un
buen disefio son los mismos: Inteligencia, Cultura, Humanidad.» (Graffica, 2019), esa
cultura a la que apela vehementemente cuento reitera «Contenido, contenido y mas
contenido. Ese es el buen disefio» (Diaz, 2019)

Y en cuanto al valor del disefador y su contribucién al mundo es pragmatico: «existi-
mos para ser Utiles a las empresas, a la economia, al intercambio comercial». (Graffica,
2010).

Por otra parte, le gusta el término Comunicador para referirse a su faceta creativa, ha-
ciendo suyas las palabras de su mentor: «Tibor Kalman me escribié un texto en el que
decia: lo que hacemos ahora es comunicar; la gréfica era una cosa de los 50». (Gra-
ffica, 7.7.2014). En esa faceta creativa conocer el proceso de manera integral es muy
importante. Como Oscar asevera: «es fundamental, de hecho, ha sido la idea central
de mi trayectoria. Me gusta mucho manejar todos los elementos del proceso creativo.
En los inicios, en el disefio grafico hacias de todo». (Ballesteros, 2019).

Precisamente Tibor Kalman, expresa, junto con Karrie Jacobs y Abbot Miller en un ar-
ticulo de 1991 para la revista Prints, que el disefio parte de ideas planteadas en el arte
y las vanguardias. Esto es el punto de partida, lo que sienta las bases para que Mariné
contemple la plastica como plataforma seminal del disefio.

5. Concepto de la «Plastica»

«Todo es Disefio» en tanto que toda accion deliberada, sea individual o colectiva- esta
destinada a materializarse hacia una direccion. Por ende aceptamos la maxima «Todo
es Arte», comprendiendo que cualquier accion del ser humano parte de su propia
volicién, y da como resultado una impronta intransferible, un registro artistico o mar-
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Figuras 38-39.

800 balas, Alex de la Iglesia. Arriba
ala izquierda cartel version 1, a la
derecha cartel version 2, 2002
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Figura 40. Figura 41.
55 Festival de San Sebastidn. Donostia Diamond Dogs #11. 2017. Impresion UVI
Zinemaldia. Cartel, 2007 Fine Art sobre madera (120x170 cm.)
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chamo personal susceptible de ser analizado. A lo largo de la historia la acepcion de
ambos términos, «Arte» y «Disefio», ha experimentado profundas revisiones, evolu-
cionando hasta ampliar sus margenes hacia lo indefinido.

La plastica de Mariné esta relacionada con la grafica y viceversa, Ambas disciplinas se
imbrican y retroalimentan. Por ejemplo, toma la realizacién del cartel 800 Balas como
pretexto para alojarse el hotel del desierto de Tabernas (Almeria), entorno Western,
con el fin de pintar una serie de escenas sobre pistoleros al puro estilo Far West.
Manchas arrastradas sin linea, «instantaneas pintadas», movimientos congelados en
“fotogramas» de color. Las técnicas y procedimientos, y el recurso «de mancha pinta-
da» de estas obras expuestas bajo el titulo de Wanted (2002) en la galeria Almirante
de Madrid, seran extrapoladas tanto en su faceta de artista como de comunicador
visual. Sumandose la técnica del aerografo y sus plantillas, proclive para la rotulacion
tipografica.

Tras esta primera muestra individual del autor, le sucederan Diamond Dogs e~ Little
Bears presentada en el Studio Camuffo de Venecia, en la Fabrica Features de Lisboa y
Bolonia. A su vez algunas de estas piezas, afios mas tarde, en el 2017, seran recabadas
para la exposicion Big Bang celebrada en el Museo de la Universidad de Navarra.

Como coleccionista de figuras de juguete en miniatura y de plastico durante la es-
tancia en Manhattan, y su paso por las tiendas especializadas: Loves Saves the Day,
Lower East Side o Alphabet City, compra mufiecos en miniatura y toma esos referen-
tes totémicos para construir su discurso plastico escénico con dioramas donde cabe
toda suerte de elementos, corporeos o graficos, y escritos, que también emplearia en
lo cinematografico. Figura 42.

Narizuka Japon. Identidad grafica y
Los planteamientos pictdricos de No money no honey (2003) de la Galeria Magenta packaging, 2005
de Milan y o Wanted cuyo “color, composicion, puntos de vista, todo es intenso”
(Giralt-Miracle, 2002), los encontramos en su grafica, tanto del cartel promocional
del Festival de Cine de San Sebastian (2007), como en las etiquetas Bodegas Pater-
nina (2007), en contraste con la linealidad de la etiqueta y packaging para Narizuka
(2005), cuyo rostro nos recuerda a la feminidad de Monica Bellucci.

En Todo es disefio (Mariné, 2010), se deja entrever que el disefio es un eterno inma-
nente. Arte y Disefio son frentes abiertos, no hay estanqueidad entre ellos, sino diélo-
go y «diagrafo». Confluye en su obra una sustancia Gnica, de tal modo que Mariné en
el disefio se proyecta como artista y en el del arte como disefiador.

La trasversalidad de Mariné para las artes interdisciplinares y su pasion inicial por la
arquitectura o el disefio de interiores encuentra su espacio propio en la exposicion de
Casa Decor, que le presta en 2016 un area para explayar su libertad creativa, para lo

cual de nuevo la tipografia y los juegos de color son sus preceptos. RAFAEI_

En ocasiones el arte es un canal magnifico para codificar mediante recursos plasticos c 0 N T R E RAS

una idea o mensaje, en especial cuando se aquilata el concepto. Tal es el caso de la ex-
posicion antolégica a titulo pdstumo sobre Rafael Contreras Juesas, uno de los pioneros (FUEGO GRAFICO)
del Disefio Grafico Espafiol, organizada por el Ayto. de Valencia para el 2023 y de la
que es comisario quien escribe. Un Mariné dadivoso rinde un homenaje p6stumo con

- ) ) Figura 43.
su Gltima creacion grafica. Se trata de un afiche sublimado, inédito, y probablemente Rafael Contreras 1933-2017 (Fuego
el més conceptual de su repertorio. Una iconica amalgama ideografica que simboliza la grdfico). Cartel, 2017
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ABSOLUT SHARON.

Figura 44.
Absolut Vodka. «Absolut Sharon».
Cartel, 1997

Figura 45.
Abajo Absolut Mariné. Cartel, 1995

Figura 46.
A la derecha Absolut Mariné.
Cartel, 1995

ABSOLUT MARINE.

DIVULGACION / José Miguel Arce

figura del vetusto cartelista y profesor de disefio. El magma es una metafora pura, una
bola de fuego constituida a pincel y acrilico, como una cabeza, que identifica su mente
creativa, la llama incombustible de Prometeo que ha ido pasando por cada uno de sus
pupilos. Un simbolo hermético, que aquilata ingenio y depurada sintesis.

6. El efecto «Absolut Mariné»

Tras la eclosion de la Expo 92 de Sevilla y las Olimpiadas de Barcelona 92, en Espafia
se ralentizan las posibilidades de disefio y Oscar Mariné decide dar el salto a Nueva
York. Una etapa muy importante en su vida profesional. Alli entra en contacto directo
con Tibor Kalman, y poco después su book o porfolio pasa a manos del director de una
revista que estaba a la zaga de un artista que se encargara durante unos 6 afios de abor-
dar la campafa de Absolut Vodka. TBWA de Nueva York busca una propuesta grafica
convincente y durante un periodo de prueba o tanteo, finalmente en 1995 recae sobre
Mariné ese cometido, anunciandoselo mediante una llamada telefonica con un juego
de palabras entre su segundo apellido y las bebidas: «Felicidades sefior Brandi porque
va a ser usted el proximo Absolut» (Museo Universidad de Navarra, 2020, 23m35s).

Para tal empresa plantea una serie de carteles disefiados en base a un grafismo marca-
do: su “trazo atdmico”. Lo que sera una pieza de autor u obra de artista legada como
sus predecesores Andy Warhol en 1985 o Haring en 1986. La conocida compafiia de
bebidas alcohdlicas recurre al “Publiarte”, una forma publicitaria que consiste en crear
campanas de prestigio empleando obras de arte o reputados artistas para que las
creen ex profeso. “Utilizabamos el arte como una herramienta mas. Eramos artistas
comerciales [...] Hoy en dia hay muchos artistas que hacen plastica o escultura, que
no le ponen fronteras al arte y el disefio. Venimos de una profesion que al principio
no tenia fronteras, Lissitzky o Rodchenko no tenian fronteras, se las pusimos nosotros
después”. (Redaccion Blanc!, 2020)

Absolut City acabara convirtiéndose en Absolut Mariné y sus secuelas. Millones de lec-
tores estadounidenses han visto sus inserciones en prensa en Times, Vanity Fair, Rolling

ABSOLUT CITY.
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Figura 47.

Desino Huelva. Carteles,

1993. Marca, proyecto grafico.
Tlustraciones Christian Boyer y
Oscar Mariné
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Stone, Newyorker, Interview, Wired, Newsweek, etc. u otras como «Art in America, Figura 48. )
Vibe, Metropolis, Artforum o Communication Arts. [...]» (Metropoli.com, 2004). Farewell Casanova. Spike Lee, 2001

La grafica fue aplicada masivamente sobre mobiliario urbano o espacios arquitects-
nicos, quedando a la entrada de las principales ciudades americanas en lonas de gran
formato, vallas publicitarias con la firma Mariné. Llego a calar tanto la imagen que
acabo incluyéndose en el fondo museistico de Absolut.

Para el cartel Absolut Mariné Oscar antepone dos personajes de corte Matissiano o
Picassiano situados en primer y segundo plano, de impronta hispana, ilustracion fres-
ca, desinhibida, y colorista, con mirada cosmopolita. Supuso un antes y un después
en la consagracion del autor, y en el caché o posicionamiento de su marca personal.

Casi un lustro mas tarde, en 2001, Absolut recurrira a Mariné para el poster de un sketch
audiovisual Farewell Casanova (2002) de Absolut Pictures. Vamos como la botella Abso-
lut es silueteada parcialmente en lo que es la nariz de un personaje de su factura.

Previamente en 1993 Mariné ya habia recibido otro proyecto de envergadura, por el
que seria laureado, el encargo del Patronato de Turismo de Huelva para la promo-
cién de esta provincia y el relanzamiento de su marca grafica. Un proyecto global
que implicaria la realizacion de un mapa geografico, seis carteles publicitarios, varias
guias turisticas, inclusive el disefio de espacios, stands comerciales, y abundante mer-
chandising, para el que cuenta con Christian Boyer que colabora con las ilustraciones,
realizando ambos un magnifico tandem.
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VTR TP TITRETIE A caballo entre lo clasico y moderno, buscando una «referencia del cartel clasico, [y
a su vez utilizando] un tipo de trabajo muy contemporaneo» (Instituto Cervantes,
2011, 14m55s), Turismo de Huelva consta de 22 carteles, expuestos integralmente
(Gandia, 2013), cuya forma, colorismo plano y distribucion de contenidos nos re-
trotrae a las pretéritas campanas ilustradas de José Segrelles o Roger Broders con
formato vertical estilizado, rotulacién a dos bandas superior e inferior, flanqueando
la ilustracion central a linea sensible de trazo fino que trasciende el Art-Nouveau o
Dec6 francés por un planteamiento mas actual y libre, con un aspecto comiquero
formal.

Los carteles recibieron el premio a la mejor campana de comunicacién en Andalucia,
y de turismo en Nueva York, preconizando o vaticinando lo que estaba a punto de
llegar con Absolut Mariné.

“k 7. Carteles comerciales «post-Absolut»

\DRDMERAN

El cartel de Swatch Madrid me mata de 1997 consta de un poderoso encuadre con el

Figura 49. rostro de una figura que retoma de su imageneria proyectual, en concreto la de uno de
Swatch Madrid me mata. Cartel, los carteles para el poeta John Giorno, para éste a su vez recuperd su dibujo de «Sha-
1997 ron» de Absolut Vodka. Lo mismo que para el cartel de ZINEBI 50 (2008) retoma de

su archivo otra de sus representaciones pictoricas femeninas que hiciera otrora —cinco
afos vista- en No Money No Honey (2003).

La marca Swatch y su logotipo alude al producto genuinamente suizo, por la «S» de
suiza seguido de watch «reloj». En cada pais fue elegido un artista que representara
a Swatch, tanto el cartel como un modelo de reloj que contaria con un juego visual
inclusivo de las 12 letras de las que se compone Madrid me Mata, que dividian las
horas de la esfera.

La campanfa gréfica de Swatch fue memorable, se alzd con el premio espafiol de crea-
tividad (como lo hiciera su trabajo para Huelva) al tratarse de carteles con una gréfi-
ca colorista de trazo desenfadado de inconfundible autoria. Un cartel representativo
para cada estacion del afio, y un cartel mas funcional donde se mostraba el articulo de
una manera directa y optimista en plena crisis incluyendo la cruz emblema de suiza,
que caracteriza el origen del producto. Paralelamente el disefio que proyect6 para la
marca hostelera Posthaus St. Moritz también usa la cruz suiza que queda sugerida por
la ley de pregnancia tipo Gestalt.

Tras veinte afios de andadura, en 1997 la compafiia de calzados Camper solicité una
renovacion en la identidad corporativa que se tradujo en plantear un sistema comple-
to de creacion de identidad grafica, aplicacion e intervencién en mostradores, fondos
v de tienda y escaparatismo. El logotipo ex novo, convivia con el antiguo -de uso es-
/MTFQNA Ctod pecial- preservando su valor histérico. Se realiz6 un catalogo para ordenar el surtido
i ‘ de zapatos, y carteles publicitarios que alternaban imagen gréfica o fotografica del
Do AP ENT , :
o calzado, con vistas en mosaico sobre fondo de color.
CeRT o HMETRA
DE BiLBay ‘ Los carteles de Camper, son iconicos, lo textual pasa a un segundo plano, y por lo
colorista e ilustracion juvenil. Por trasferencia esa imagen desenfadada y colorista
se asociaba a la filosofia del producto y a su identidad. El cartel de la campania de

Figura 0.
ZINEBI 50. Cartel, 2014 navidad se construye en forma de metafora, donde un conglomerado de zapatos

196 F2/| 1+Disefo 2022



Oscar Mariné: retrospectiva profesional, analisis y caracterizacion de su obra grafica y plastica

Figura 0.
Camper. Carteles, 1997

PURA Y DURA

CAMFER

CAMPER

R

se dispone en forma de abeto. Para el de las rebajas, una inmensa «R» volteada y
humanizada, caminando del revés, significando «un giro en los precios». El cartel
del «8 km/h» con la imagen de un zapato a gran escala, plano detalle, vende una
filosofia de paseo sosegado en medio del frenesi de la sociedad. A estos dibujos
se le adhiere la marca Camper como etiqueta, atribuyendo nocién de pertenencia.
Otro tipo de cartel, es el catalogo de productos agrupado en mosaico: Una nube con
el surtido de zapatillas a golpe de vista, como si se tratara de una carta de «sushi». De Figura 51.

manera excepcional, el cartel «Big sale 97» es un ejercicio de composicion tipografica, 10° Aniversario de Hugo Boss.
tan del gusto de Mariné. Cartel y campana de publicidad
Las tiendas muestran una grafica corporativa sirviéndose de sus carteles que visten

los fondos y paredes de un espacio de estética industrial. Estas imagenes graficas son
invasivas visualmente y lo copan todo, catalogos, bolsas, escaparates, e incluso pape-
leria o merchandising como pegatinas, postales, etc.

Ademés de la imagen bidimensional, la contribucion de Oscar fue en el packaging,
logrando unificar una misma caja de zapatos customizada para todo el surtido de za-
patillas, lo que conferia personalidad y solidez identitaria. Un item o gadget que seria
seleccionado entre los mejores 20 productos disefiados del s. XX. La grafica también
cobro protagonismo en el disefio de las tiendas.

Finalmente nos detenemos en el cartel de la campana del 10° Aniversario de Hugo
Boss (2005) con un expresionismo crudo, sobrio, y elegante a pesar del radicalismo
de su “trazo atdmico”y el gesto grunge del personaje, con un registro de trama sobre
papel verjurado, tipo Ingres, que aporta calidades graficas. Su saturacion en negro ac-
tha de cierre inferior. Se trata de marcas bien posicionadas en el mercado que buscan
consolidar estatus sirviéndose del artista y de su obra, el citado «publiarte».
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Figura 52.

Tierra, Julio Medem. Cartel, 1996 SOGETEL, S.A. y LOLAFILMS,|S.A. con [a colaboracion de presentan:
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Figura 53.
El dia de la Bestia, Alex de la 8. La grafica cinematografica. Carteles

Iglesia. Cartel, 1995
De entre su produccion cartelistica destaca la tematica afin a su formacion e influen-
cia de su propio padre, quien le imbuyd la pasién por el séptimo arte.

Como hemos dicho en el apartado influencias y estilo, Mariné adopta cuatro plantea-
mientos graficos para su ideacién de carteles de cine. Encontramos afiches construidos
a base de tipografia como elemento central, a veces combinada con alguna discreta
imagen o pictograma de pequefas proporciones, tal como su precursor musical Jo-
hnny cogié su fusil. Seglin lo anterior nos encontramos el cartel de cine Tierra para
Medem, con letras colgantes entre los extremos de T y A emulando una parra donde
la minGscula imagen de la vid es una anécdota; E/ dia de la Bestia, simultanea una
funesta estética gore y gotica, de negro, rojo y blanco. Destaca el detalle de «La Bes-
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tia», en blanco y de pie, que proyecta la cruz invertida simbolo del anticristo, como luz
arrojada que recuerda la cabecera a contraluz de la puerta abierta de «Historias para
no dormir”»de Chicho Ibafez Serrador.

Este film cuenta con dos versiones de cartel, uno en fondo rojo y otro en negro, a los
que se sumaba otro que calentaba el lanzamiento, creando expectativas al sustituir el
titulo por el vaticinio del apocalipsis. De este cartel de culto se han hecho numerosas
versiones apdcrifas (Salva Torres «Oscar Mariné: £/ dia de la Bestia es el cartel més
fusilado del mundo». (Torres, 2020).

En 800 balas, es equiparable la importancia de la imagen y el texto, encontrandonos
dos modelos de cartel, caracterizados principalmente por el tipo de encuadre. Una
version es un plano general en picado, la otra -mas conocida- es un primer plano a la
altura del observador, con la imponente imagen principal de un forajido a contraluz,
en negro sobre fondo amarillo, con detalles en blanco. Se masca la intriga potenciada
por el tipico corte o encuadre de genuino western. Hay suspense tras la sombria
mirada oculta del personaje principal, con su duro hieratismo estatico, de tension, y
violencia contenida. La lectura jerarquizada del titulo y subtitulo, «800 BALAS» (que
a su vez pintaria para Wanted) viene encabezado en la linea superior por el nombre
del director del film, alineado a bandera derecha. Toda la carga textual esté en la base
del cartel sustentandolo donde los créditos generan una trama de grises. La rotula-
cién en negativo blanca y amarilla, muy visible, con tipografia de palo. La bicromia
negro y amarillo del conjunto es una combinatoria de maximo contraste, formula
recurrente en Mariné. «El amarillo reluce como un relampago. Por eso es el amarillo
el color de lo espontaneo, de la impulsividad». (Heller, 2004). Lo ha aplicado en el
doblete de sus versiones de carteles. Sea en los prolegdmenos de la premiere de E/
Dia de La Bestia, como en la segunda version foranea exclusivamente tipografica de
Todo sobre mi Madre.

El archiconocido cartel de Todo sobre mi Madre, explota con mucho arrojo, el «trazo
atomico», grueso, decidido, suelto y descarado. En clave cromatica mediterranea, ex-
plota los colores primarios con una construccion en plano medio de semblante a tres
cuartos y rostro inconfundible: nariz en cufa para enlazar sus ojos almendrados de
mirada penetrante, labios recortados y perfilados en negro, poniendo el acento en su
rojo pasion. Mariné buscaba representar una «chica guapa» -seglin me dijo en una
ocasion- y bien puesta. El perfil valiente de chulapona madrilefa.

Todo sobre mi madre es fruto del cruce de miradas entre Almodévar y Mariné, que ya
se conocian en sus idas a conciertos en Teide, Rock-Ola o el Sol., o coincidiendo por la
proximidad de sus estudios. (Ordovas, 2012). El cartel se postulé ganador del Merit
Award AIGA. Hasta ahora los carteles del manchego en su mayor parte los habia con-
fiado al fotografo argentino Juan Gatti y previamente a Ceesepe, entre otros, pero tras
el éxito cosechado por Oscar Mariné en EE.UU. aquel se puso en sus manos y como
un talisman obtuvo El Oscar.

Como carteles de Festivales o Certdmenes de la Gran Pantalla, realiza la serie de carte-
les para el Festival del Cine de San Sebastian; la Semana Internacional de Cine de Va-
lladolid; o el Festival de Cine de Bilbao ZINEBI, para el que fue disefiador y director de
arte durante 17 afios, del 2000 al 2017. De entre todas las ediciones el cartel promo-
cional de la 42 edicion en 2000 se alza con el Merit Award del New York Art Director’s
Club. En general la linea grafica de los carteles para este certamen evidencia el des-
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ZINEBI 54. Cartel, 2012
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pliegue ejemplar de las cuatro formas de expresion o consabidos recursos graficos que
emplea. Resulta interesante comparar el cartel de ZINEBI 54 (2012) con su predecesor
del Festival de San Sebastian (2007), para comparar dos planteamientos graficos que
representan una misma figuracion: el de “trazo atdmico” con el de «mancha pictérica»
respectivamente. Mariné persevera en la edicion siguiente ZINEBI 55, en plasmar su
«trazo atdmico» fino, un estilo semejante a su retrato de Letizia Ortiz para E/ Pais. En
cambio para la Mostra de Cinema del Mediterrani o «Mostreta», emplea el clip-art, y
la técnica de fotografia quemada o de alto contraste con tipografia de palo.
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