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Resumen 

 

* * *  

El contexto bogotano comprendido entre 1930 y 1941 da cuenta de una serie de acciones 

conscientes dirigidas a ubicar a la ciudad en una nueva etapa de significación y utopía que la sacara 

del estancamiento cultural y sobre todo productivo. En ese marco, y a través de artículos e 

imágenes circulantes en la revista El Gráfico, esta investigación busca comprender y mostrar cómo 

se fue configurando un contexto umbral que alude y significa al campo del diseño, desde acciones 

de modernización entre las que destacan el ingenio y la pericia para abordar problemas cotidianos 

con una determinación de un modo de realidad. 

Palabras Clave: Umbral de diseño, El Gráfico, modernización, artículos, imágenes. 
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Abstract 

 

* * *  

Hints of a design culture in the Colombian magazine El Gráfico (1930-1941) 

The Bogota context between 1930 and 1941 counts on a series of conscious actions aimed at 

placing the city in a new stage of significance and utopia that would remove it from cultural 

standstill, and mainly in productive issues. In this framework, and through articles and images from 

El Gráfico magazine, this research seeks to understand and show how a threshold context was 

being configured, and which alludes to and signifies the field of design, from modernization actions 

among the ones which highlight the ingenuity and the expertise to address everyday problems with 

a reality mode determination.  

Keywords: Design threshold, El Gráfico, modernization, articles, images. 
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Introducción. 
 

* * *  

La República de Colombia es la nominación de nación reconocida desde la constituyente de 

1886 elaborada por Rafael Núñez (1825-1894). El cambio de siglo en la república estuvo 

acompañado de la guerra de los mil días, y la perdida de Panamá, que condujeron a una cierta 

segregación política y social de la que Rafael Reyes (1849ς1921) se aprovechó imponiendo la 

hegemonía conservadora y una dictadura durante cinco años. Pese a ello, a Reyes se le reconoce 

el ímpetu por buscar una suerte de unión nacional mediante un discurso cuyo componente central 

erigía la industrialización como fuente de una dignificación de nación moderna. Simultáneamente, 

la última década del siglo XIX en Bogotá estuvo marcada por la preocupación del cambio del siglo, 

las preguntas giraban en torno a cómo encarar esa nueva etapa y responder a los avances 

modernos europeos. En respuesta, un buen grupo de inventores dejaba entrever un pensamiento 

dirigido al progreso, como era de esperarse aquellos que se desenvolvían en el ámbito del hacer 

productivo estuvieron interesados en disminuir los costos de producción, ahorrar tiempo y 

material, seleccionaban y se movían entre actividades con fines utilitarios o no, enfocando sus 

energías inventivas en un campo limitado de problemas. Bogotá inició su expansión hacia las 

periferias partiendo del núcleo comercial, epicentro de actividades burguesas: la plaza mayor, en 

donde diferentes actores convergían en escenarios como cafés, hoteles, chicherías y otros centros 

de entretenimiento. La Bogotá de 1910 se enfrentaba a los retos modernos impuestos por las 

grandes metrópolis, y es así como a partir de su necesidad de orden inconsciente, emanaron una 

gran variedad de oficios y artes aplicadas, permitiendo la transición hacia lo que Mejía (1999) 

ŘŜƴƻƳƛƴƽ ŎƻƳƻ άƭŀ ŎƛǳŘŀŘ ōǳǊƎǳŜǎŀέΦ {Ŝ ŜƴǘƛŜƴŘŜ ŜƴǘƻƴŎŜǎ ǉǳŜ ƴƻ ŦǳŜǊƻƴ en mayor medida los 

procesos de industrialización los que de alguna manera configuraron la organización de la ciudad, 

sino por el contrario, las actividades comerciales u oficios que se llevaron a cabo en ese periodo. 

Ante ese panorama es paradójico ver cómo Bogotá se fue ampliando, pues el fenómeno de 

configuración no pasó únicamente por la cercanía o acceso a estos centros de congregación 

cultural, sino también por el oficio o profesión que abiertamente se ejercía. Las artes y oficios en 

Bogotá empiezan a tener una mutación interesante debido a la consolidación de escenarios de 

formación en carpintería, talabartería, mecánica, entre otras, a tal punto que comienzan a 

disponerse espacios especializados con determinantes rasgos técnicos calificados, como es el caso 
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del Instituto Técnico Central, por ejemplo. Puede leerse allí una preocupación nacional frente a los 

retos de la modernidad, un aliento, unos atisbos, que dan cuenta de unos modernismos en vía de 

desarrollo. En ese contexto confluían empresas, instituciones, técnicos, obreros e inventores 

empíricos formando concentraciones en algunos sectores económicos formalizando sus patentes. 

Aquellas invenciones refuerzan la idea de que efectivamente en el ámbito bogotano se fueron 

estableciendo acciones colectivas en la búsqueda de un progreso social, si bien, también hubo una 

gran participación de actores individuales, contando todos los sectores, construcción, bebidas, 

calzado, maquinaria, entre otros ς299 patentes individuales contra 58 patentes colectivas, entre 

1931 y 1960-, vale destacar como algunos acuerdos sociales fueron construyendo escenarios 

modernos. Un umbral de una cultura de diseño empezaba a emerger por la necesidad de dar 

respuesta a requerimientos de contexto, a las formas de vida, a los distintos escenarios que se iban 

tejiendo, a las acciones prospectivas de unos pocos, pero que iban a tener posterior impacto en 

muchos otros gracias a las concepciones empíricas, científicas y tecnológicas del hacer productivo.   

Alrededor de la conmemoración del centenario de la independencia en Bogotá se organizó la 

Exposición Agrícola e Industrial de 1910 como vitrina de aquellos desarrollos alcanzados por unos 

pocos empresarios, y en todo caso dar rienda suelta a encarar la época moderna. El 24 de Julio de 

ese mismo año, Bogotá veía a través de los esfuerzos de los hermanos Abraham, Abadías y Cesareo 

Cortés Martínez, la impresión y circulación del primer ejemplar de la revista ilustrada El Gráfico. 

Esa revista implicó en sus contenidos hasta 1941: ilustraciones, literatura, crónicas, editoriales, 

variedades, política, anuncios publicitarios, secciones de moda, deportes, cine, público infantil, 

fotografías y ocio; siendo ella misma un producto cultural, ha sido para esta investigación el corpus 

primario por sus iniciales de pensamiento moderno. El auge de los medios impresos en el país fue 

constante: Helia (1905), Gil Blas (1910), El tiempo (1911), Los Panidas (1915), Cromos (1916), entre 

otras, narraban y expresaban diferentes espectros de los ámbitos culturales de la época. Lo 

άƳƻŘŜǊƴƻέ ŀǘǊŀǾŜǎƽ El Gráfico trayendo consigo diferentes perspectivas sobre el progreso y un 

otro orden de vida que en síntesis significó un proceso de cambio de algo entendido como novedad. 

La escritora, ensayista y periodista argentina Beatriz Sarlo define a la revista como un medio donde 

se hace posible evidenciar procesos de coyuntura cultural, en el que se hacen necesarias las 

ƛƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴŜǎ ŘƛǎŎǳǊǎƛǾŀǎ ŘŜ άŀŎǘǳŀƭƛŘŀŘέΤ ƛƴǎǘŀǳǊŀƴŘƻ ƭŀ ƴƻŎƛƽƴ ŘŜ άǊŜǾƛǎǘŀ ǇŜƴǎŀŘŀέ ŎƻƳƻ ŀǉǳŜƭ 

producto de información no orientado hacia el futuro sino para el ahora, pues plantea la destacada 

ensayista ά[ŀ ǎƛƴǘŀȄƛǎ ŘŜ ƭŀǎ ǊŜǾƛǎǘŀǎ ώΧϐ ƭƭŜǾŀ ƭŀǎ ƳŀǊŎŀǎ ŘŜ ƭŀ ŎƻȅǳƴǘǳǊŀ Ŝƴ ƭŀ ǉǳŜ ǎǳ ŀŎǘǳŀƭ ǇŀǎŀŘƻ 

ŜǊŀ ǇǊŜǎŜƴǘŜέ (1992, p.10). Desde este punto de vista, la revista es un medio de exposición y 
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argumentación cultural base para este proyecto, pues es clara su importancia como fuente primaria 

del objeto de estudio. Un ejemplo de ello es el estudio que la misma intelectual realiza a partir de 

revistas como El Mundo, Caras y Caretas, Martín Fierro, Contra, entre otras, en su libro Una 

modernidad Periférica: Buenos Aires 1920 y 1930, en donde se vale del concepto de lo criollo a 

partir de la obra de Xul Solar (1887-1963). 

Teniendo en cuenta las diferencias contextuales entre Buenos Aires y Bogotá, o incluso que 

los procesos de modernización en ambas ciudades se presentaron tardíamente en el siglo XX 

gracias a un compendio de tensiones y agitaciones socioculturales, se puede afirmar que 

independientemente de lo ocurrido al sur del continente americano, el encarar una modernidad 

en Bogotá -y del mismo modo en Buenos Aires- es una actividad de rastreo de hechos, gestos 

culturales y productos, que signifiquen y aludan al diseño. Desde luego, para el caso de las revistas 

la mercancía circulante y el pensamiento en torno a hechos de modernización fue el tejido de un 

nuevo futuro posible. Es allí precisamente en donde existe una aparente cercanía con el diseño, 

pues la circulación de decálogos publicitarios, diagramas constructivos, croquis, bocetos, 

recetarios, exposiciones, reseñas, anuncios, entre otros, dan cuenta no solo de la determinación 

de un modo de ser de la realidad acorde al progreso, sino también, de la concreción de proyectos 

y modos particulares de la acción productiva llevados o no a cabo. Por esa razón, los indicios de un 

pensamiento de diseño tienen que ver con aquellas nuevas prácticas que, en una diada de 

necesidad y anhelo social endémico, materializan un determinado tipo de cultura material que 

mejora la calidad de vida. Por eso, una forma de entender o por lo menos acercarse al objeto de 

estudio es revisitando el contexto construido por El Gráfico, teniendo en cuenta las lógicas del 

consumo. Indagar acerca de signos, señales e imágenes y sus contextos, en cuanto modos de vida, 

y escenarios en los que se evidenciaran actos prospectivos relacionados con indicios del producto 

diseño en Colombia y, en consecuencia, de sus aportes a la construcción de una modernidad desde 

concepciones empíricas, tecnológicas y científicas de un particular hacer productivo, fue el 

problema detectado. Esto llevó a preguntarse ¿Cómo se entendían las prácticas de producción de 

artefactos y comunicaciones propias de la publicidad en una ciudad con propósito de ser moderna 

a partir del registro y estudio de una revista de época? Cabe resaltar que el abordaje atañe al campo 

del diseño como cultura más que como práctica de profesión, razón por la cual los calificativos de 

άƎǊłŦƛŎƻέΣ άƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭέ ǳ ƻǘǊƻΣ ǎŜ ƻōǾƛŀƴ Ŝƴ ǎǳ ŎŀǊłŎǘŜǊ ŘŜ ŎŀǘŜƎƻǊƝŀ ŘŜ ŎƻƴƻŎƛƳƛŜƴǘƻ ǵƴica del 

diseño en sí. En ese sentido, otra pregunta clave que guio esta investigación fue ¿qué posibles 
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indicios se pueden rastrear en El Gráfico como umbrales de una esfera cultural del diseño en Bogotá 

en el marco temporal 1930 -1941?  

Si se habla del diseño propiamente dicho en tanto practica social creativa, no se distingue un 

tipo particular de manifestación, su valor intelectual pre-configurativo es el posible umbral de una 

cultura de diseño en nuestro contexto. En El Gráfico es posible encontrar un abordaje desde la 

mención de la palabra diseño, e inclusive desde sus declinaciones epistémicas más comunes como 

άŎǊŜŀǊέΣ άǇƭŀƴŜŀǊέΣ άǇǊƻȅŜŎǘŀǊέΣ Ŝ ƛƴŎƭǳǎƛǾŜΣ άŀōǎǘǊŀŜǊέΦ La investigación supone revisar el contexto 

que El Gráfico muestra y enuncia para entender las diferentes manifestaciones de prácticas 

sociales, para entender su modo de construir cultura. En otras palabras, la creación, producción y 

consumo, da cuenta de una cultura material con un determinado modo social, que es sin duda una 

señal distintiva de una dinámica de progreso. Así, todo producto fabricado hace parte de una 

cultura porque entre otras cosas propone formas de relación e interacción, pero es la cultura 

práctica la que permite dilucidar si es mera réplica asociada a costumbres o si, por el contrario, 

gracias a las agitaciones contextuales, hay un factor poético asociado. Entonces ¿Qué de lo que se 

fabricaba realmente suponía un aporte al progreso? ¿Qué escenarios surgieron para el devenir de 

esos indicios de diseño? En nuestro contexto al igual que en otras naciones latinoamericanas la 

incipiente industrialización de la década de 1930 y sus productos resultan factores determinantes 

de un proceso en consonancia con los hábitos y usos de una sociedad en trance hacia una vida 

moderna. No existe una historia escrita del diseño en Colombia, hay importantes investigaciones 

que desde diferentes puntos de vista se acercan con uno u otro criterio de base a prejuzgar una 

historia, pero no hay tal. Una manera de ir dando pistas es en primera instancia, ir revisando las 

pautas que da la difusión cultural y la práctica social en momentos determinados de la historia. En 

ese orden de ideas, El Gráfico permite rastrear la aparición de artefactos y dar muestra de esas 

prácticas, por esa razón y porque además hay un probable umbral del diseño per se que aparece 

ya a través de unos indicios que dan cuenta de ello, es importante discernir al respecto. Así 

entonces, luego de hacer una revisión, lectura activa y análisis de los 572 ejemplares de la revista 

El Gráfico entre 1930 y 1941, y estudiar en conjunto sus resultados se determinaron cuatro 

capítulos constitutivos e ilustrativos de la investigación: Capítulo 1. Manual de instrucciones. 

Demuestra cómo el interior doméstico, el dibujo, el oficio de la costura, los esquemas y los 

manuales de instrucción, son elementos pedagógicos para encarar procesos de producción o el uso 

adecuado de la mercancía. Capítulo 2. Aproximación a un pensamiento gráfico. Una revisión de 

anuncios publicitarios e imágenes particulares, y la aproximación a un modelo de distribución de 
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contenido que dan cuenta de un manejo y producción gráfica diferenciada. Capítulo 3. Ciudad 

moderna y progreso. Se abordan la imagen de ciudad moderna y algunos gestos técnicos e 

industriales que permiten confrontar la utopía con la realidad de la década de los treinta. Capítulo 

4. Axiomas preliminares de un pensamiento de diseño. Una interpretación de postulados acerca 

del hacer productivo extraídos de artículos que sirven para mapear una probable posición local 

frente al diseño. Finalmente, se cierra con un acápite de conclusiones.  

Marco teórico. 

El discurso que se desarrolla a lo largo de esta investigación está enmarcado en cinco campos 

del conocimiento (filosofía, teoría del diseño, sociología, crítica cultural y estudios visuales) que 

responden a un entramado de presupuestos conceptuales que delimitan el problema, articulando 

diferentes postulados. Se notará que el diseño al estar adscrito como práctica social será el hilo 

conductor del entramado que a continuación se presenta. Para empezar, la tabla 1 indica los 

referentes que constituyen la estructura teórica de la tesis:  

Campo Conceptos Autores 

Filosofía 

 

 Poiética / Producción 

Parlamento de las cosas 

Espuma 

Contingencia 

Objeto técnico 

Técnica 

Utopía 

 

Enrique Dussel 

Bruno Latour 

Peter Sloterdijk 

Hans Blumenberg 

Gilbert Simondon 

Lewis Mumford 

Susan Buck-Morss 

Teoría del 

diseño 

 

Poética / Autonomía / Episteme / Acto de diseño 

Estética / Cultura del diseño 

Diseño / Retórica 

Creación visual 

Diseño comunicacional 

 

 

Aurelio Horta 

Anna Calvera 

Richard Buchanan 

Guillermo Gonzales Ruiz 

Enrique Longinotti 

Sociología  Richard Sennett 



19 
 

Ciudad moderna 

Valor gráfico 

 

Verónica Devalle 

 

Estudios 

visuales 

 

 

Iconografía 

Iconología 

Serialidad 

 

W.J.T. Mitchell 

Erwin Panofsky 

Shane Denson 

 

Crítica cultural 

 

 

Postergación 

Modernidad 

Modelo cultural 

Hegemonía 

Hibridación cultural 

 

Rubén Jaramillo Vélez 

Marshall Berman 

Clifford Geertz 

Antonio Gramsci 

Néstor García Canclini 

Tabla 1. Campos, conceptos y referentes teóricos. Fuente: Elaboración propia. 

En el primer campo referido a la Filosofía se hilan conceptos de Enrique Dussel (1984), Bruno 

Latour (2007, 2008), Peter Sloterdijk (2006), Hans Blumenberg (1991, 2013), Gilbert Simondon 

(2007, 2017), Lewis Mumford (2010) y Susan Buck-Morss (2004). Enrique Dussel planteó en su texto 

Filosofía de la producción (1984) el uso del término griego poiésis para explicar la acción productora 

del hombre. Desde el punto de vista filosófico, la configuración del entorno da cuenta de una 

búsqueda del hombre por ser amo y poseedor de la naturaleza. La técnica que hace posible la 

racionalidad poiética, demuestra una consciencia de su obrar, algo que la aparta de una simple 

actividad empírica, y que condiciona su definición de acto de diseño.  

El acto de diseñar es un acto, como el verde es un color. Sus partes integrales y funcionales son la 

ŎƛŜƴŎƛŀΣ ƭŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƝŀ ȅ Ŝƭ ŀǊǘŜΣ ŀ ƭŀ ƳŀƴŜǊŀ ŎƻƳƻ Ŝƭ ŀȊǳƭ ȅ Ŝƭ ŀƳŀǊƛƭƭƻ ŎƻƳǇƻƴŜƴ Ŝƭ ǾŜǊŘŜ ώΧϐ [ŀ ŎƛŜƴŎƛŀΣ 

la tecnología y el arte integrados unitaria, orgánica y sinérgicamente en el acto productor del diseño 

permiten denominar a éste con un neologismo (al menos nuevo por su significado): el diseñar o acto 

poiético (Dussel, 1984, p. 192). 

Quiere decir Dussel que, la poiética refiere ŀ ǳƴ άƘƛǘƻέ ǇǊƻŘǳŎǘƛǾƻ ǉǳŜ ǇƻǊ ǎǳǎ ŎŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎŀǎ 

técnicas y tecnológico-científicas lo ubican como singular en un momento dado, lo diferencian de 

otras respuestas de objetivación en el espacio, y que, además por su distintiva ejemplaridad 

impulsa producciones posteriores. !ƭ ƳƛǎƳƻ ǘƛŜƳǇƻΣ ŜƴŦŀǘƛȊŀ ǉǳŜ ƭŀ ƴƻŎƛƽƴ ŘŜ άǇǊƻȅŜŎǘƻέ ŎƻƳƻ 
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objetivo, está fijado por los rasgos, prácticas y procesos de una cultura en un determinado 

momento histórico. Cada una de las particularidades de contexto permite descubrir el fundamento 

al que se adhiere el proyecto. Ciertamente, cada cultura se rige bajo unas dinámicas endémicas y, 

por tanto, el acto de diseño no debe desconocer el contexto, debe funcionar bajo un complejo de 

relaciones de totalidad; de lo contrario, desconocer los diferentes sistemas culturales representará 

en el futuro producto diseño, premeditada e inevitablemente su condena. Los artefactos en el 

escenario de Dussel no son más que el medio para poder llevar a cabo el proyecto. Por otro lado, 

el francés Bruno Latour (2007) conlleva a través de su noción de parlamento de las cosas, pensar 

que lo que interactúa en las dinámicas de lo social es un colectivo formado por lo humano y no 

humano, que al estar inscritos políticamente en una constitución demandan derechos. 

όΧύ ŎǳŜǊǇƻǎ ƛƴŜǊǘŜǎΣ ƛƴŎŀǇŀŎŜǎ ŘŜ ǾƻƭǳƴǘŀŘ ȅ ŘŜ ǇǊŜƧǳƛŎƛƻΣ ǇŜǊƻ ŎŀǇŀŎŜǎ ŘŜ ƳƻǎǘǊŀǊΣ ŘŜ ŦƛǊƳŀǊΣ ŘŜ ŜǎŎǊƛōƛǊ 

y de garabatear sobre los instrumentos de laboratorio ante testigos dignos de fe. Esos no humanos, 

privados de alma, pero a los que se les asigna un sentido, son incluso más confiables que el común de 

los mortales, a quienes se les asigna una voluntad, pero que están privados de la capacidad para indicar 

fenómenos de manera confiable. Según la Constitución, en caso de duda, más vale que los humanos 

apelen a los no humanos (Latour, p. 47). 

Una de las discusiones que Latour propone pensar tiene que ver con la distancia presente 

entre las representaciones de la ciencia y las presentaciones de la política en la paradoja moderna. 

En ese caso, una manera de acercar ambas representaciones sea posible mediante su hibridación, 

o sea con mixtos de naturaleza y cultura; así, άόΧύ ǎƻƴ ƭƻǎ ƘƻƳōǊŜǎ ȅ ǎƽƭƻ ƭƻǎ ƘƻƳōǊŜǎ ƭƻǎ ǉǳŜ 

ŎƻƴǎǘǊǳȅŜƴ ƭŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘ ȅ ŘŜŎƛŘŜƴ Ŏƻƴ ƭƛōŜǊǘŀŘ ŀŎŜǊŎŀ ŘŜ ǎǳ ŘŜǎǘƛƴƻέ (p. 57). Esto ubica al diseño en 

un complejo donde es posible pensar lo cotidiano como un efecto de su práctica, pues en ese caso, 

la sociedad es una construcción inmanente a la acción, y por consecuencia, se liberan fuerzas 

productivas. Latour (2008) propone su teoría del actor red para comprobar, en primer lugar, la 

existencia de algo denominado como sociología de las asociaciones ςrastreo de asociaciones de 

elementos heterogéneos que pueden ser reensamblados en un estado de cosas- y en segundo, que 

por ende existe una redςensamblaje bien formado-. Para el primer caso, hay que tener en cuenta 

marcos de referencia diversos para llevar a cabo una relación relativista que ofrezca un juicio 

objetivo que difiera del sentido común. En ese sentido, se entiende que la figura del actor-red άόΧύ 

no es la fuente de una acción sino el blanco móvil de una enorme cantidad de entidades que 

ŎƻƴǾŜǊƎŜƴ ƘŀŎƛŀ Şƭέ (p.73), pues existe una fuerza social que los hace hacer. En el segundo caso, se 

refiere a la noción colectivo que άόΧύ ŘŜǎƛƎƴŀǊł Ŝƭ ǇǊƻyecto de ensamblar nuevas entidades que 
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hasta ahora no habían sido reunidas y que por este motivo aparecen claramente como no 

ŎƻƳǇǳŜǎǘŀǎ ŘŜ ƳŀǘŜǊƛŀ ǎƻŎƛŀƭέ (p.111). Una red es un conglomerado de diversos nodos en los que 

convergen tanto humanos como no humanos formando colectivos. De ahí, que se entienda lo social 

como un conjunto de asociaciones, un mundo común. 

Por su parte, el alemán Peter Sloterdijk (2006) propone una teoría que visualiza el mundo de 

la vida como un complejo espumoso conformado por múltiples unidades de burbujas o pompas de 

diversos tamaños y formaciones espaciales, que advierten contactos entre vidas. Existe una lógica 

de imbricación entre espacios espumosos que da lugar a la vida. Sloterdijk vio en el psicoanálisis 

una fuente de argumentación que propició su teoría, y es que, si se puede leer la inconciencia desde 

los sueños, la seriedad vista desde el punto de vista tradicional sufre una perturbación, de tal 

manera que da lugar a contemplar e integrar al espacio cultural nuevas conformaciones. Lo 

decorum cobra relevancia en tanto permite adecuar a conductas culturales, en la vía de las 

realidades teorizables, un pensamiento basado en lo informe, en lo poco llamativo. La espuma en 

su tradición de metáfora de lo inesencial y falto de solidez, es reconsiderada en la modernidad por 

su vacío de seriedad. 

El hecho de que, en el cambio de imagen del mundo del siglo XIX y XX, tanto los sueños como las 

espumas no pudieran permanecer en el lugar que ocupaban en al antiguo cosmos de esencias, 

perteƴŜŎŜ ώΧϐ ŀ ƭŀǎ ƝƴǘƛƳŀǎ ǎƛƎƴŀǘǳǊŀǎ ŘŜ ƭŀ ŦƻǊƳŀ ŘŜƭ ƳǳƴŘƻΣ ǉǳŜΣ ŜƴǘǊŜǘŀƴǘƻΣ Ŝƴ ǘƻƴƻ Ƴłǎ ǘǊŀƴǉǳƛƭƻΣ 

ǎŜ ƭƭŀƳŀ ƳƻŘŜǊƴŀ ώΧϐ [ƻ ǉǳŜ ǘǊŀǎǘƻŎŀ ƭŀ ǎŜǊƛŜŘŀŘ ȅ ǊŜǾƛǎŀ ƭƻ decorum transforma la cultura en su 

totalidad. (p. 31). 

Con la teoría de las espumas, Sloterdijk presenta la relevancia que tomó en la modernidad la 

trascendencia de los sueños nocturnos en la cotidianidad de los sueños diurnos, de tal manera que 

una fuerza proyectiva logró materializar utopías en la realidad. De ahí que, entienda la 

interpretación de la espuma como una ontología política de los espacios interiores animados para 

exponer las condiciones técnicas de posibilidad de la existencia humana allí dentro. Las espumas 

humanas son aglomeraciones de burbujas, a su vez, cada una de las células de ese complejo-

espuma es un contexto sui generis porque delimita un espacio-sentido íntimo, experimentable en 

él y por él mismo. Aunque Sloterdijk aduce que hablar de sociedades en su teoría desorienta, es 

posible colegir una imagen de sus asociaciones sociales a través de la proximidad convenida por la 

lógica de sociedad de a dos, pues, aunque cada microsfera demarca un espacio íntimo está alejada 

de otra por una distancia recíproca entre una pared y otra, que condicionan a su vez la repartición 
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del espacio en el complejo espumoso. ά[ŀǎ ōǳǊōǳƧŀǎ Ŝƴ ƭŀ ŜǎǇǳƳŀΣ Ŝǎ ŘŜŎƛǊΣ ƭŀǎ ǇŀǊŜƧŀǎ ȅ ƘƻƎŀǊŜǎΣ 

los equipos y comunidades de supervivencia, son microcontinentes constituidos 

ŀǳǘƻǊǊŜŦŜǊŜƴŎƛŀƭƳŜƴǘŜέ (p.50-51). Hasta aquí se entiende que el mundo de lo real se configura por 

colectivos de microsferas dadas en dinámicas de imbricación y ensamblaje interactivo, a su vez 

compuestas íntima e interiormente por humanos y no humanos que reclaman su lugar en el espacio 

físico. A esto se debe agregar, sin embargo, que esa trama en esencia artificial es producto del acto 

efector humano gracias su búsqueda del dominio de lo natural. El alemán Hans Blumenberg (1999) 

propone una imagen de la realidad condicionada por la producción de lo improbable como 

probable, en ese orden, el artista creador ςsin más, el diseñador- se convierte en modelo para el 

ser humano porque a través de la técnica se opone al absolutismo implantado por la realidad. De 

ahí su aclaración frente a una unidad de mundo, expone que no hay tal, pues se vive en más de un 

mundo y por extensión la actualidad es una realidad artificial. Desde una postura fenomenológica 

heredada de Husserl, Blumenberg ve en la contingencia el lugar de exploración de la técnica, ya 

que en el mundo de la vida aquello que se da por sentado impide cuestionarse sobre la factilidad 

del mundo. El ser humano intenta probar la verdad de la imagen que tiene de sí mismo, por eso, 

se cuestiona sobre su carácter creador: 

La <<invención>> es el acto significativo por antonomasia del mundo moderno no porque la necesidad 

despierte la inventiva; y las estructuras técnicas emergen en las obras de arte de la época en forma de 

reproducciones no porque nuestra realidad esté impregnada de ellas, sino que lo que aquí se nos da a 

sentir es, más bien, la fuerza acuñadora de ese impulso homogéneo que apremia a articular una 

ŀǳǘƻŎƻƳǇǊŜƴǎƛƽƴ ǊŀŘƛŎŀƭ ŘŜƭ ƘƻƳōǊŜ ώΧϐ [ŀ ғғƛƴǾŜƴŎƛƽƴҔҔ ŎƻƳƻ ƘŀƭƭŀȊƎƻ ŘŜ ŘƛǎŜƷƻ ǇǊŜǾƛƻ ŘŜ ƭŀ 

naturaleza se torna un oficio de sabios, de manera que, por primera vez, la teoría clásica es 

directamente traspasada a la ejecución de la obra, apareciendo la filosofía como una raíz, incluso, de la 

cultura material (Blumenberg, p. 75-95). 

La posibilidad de la invención es leída como aquello que aún no es, pero que puede ser en 

cuanto indeterminación formal, identificado con la materia. Continúa expresando el filósofo (2013) 

que incluso la naturaleza entorpece la consciencia frente a cómo el hombre hace posible un orden 

para el hombre, pues una perspectiva tradicionalista, muestra las habilidades y prestaciones 

técnicas como su complemento. Cuando el hombre sigue aquellas leyes de la naturaleza que le son 

inmanentes abandona su ser técnico. Por esa razón, una dificultad para escribir una historia del 

espíritu de la técnica tiene que ver con ese cambio paradigmático asociado a su capacidad de 

transformación técnica y de dominación de la realidad. 
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A propósito, el filósofo francés Gilbert Simondon (2008) plantea que el pensamiento capaz de 

previsión e imaginación condiciona el presente por el porvenir, es decir, por lo que todavía no es. 

En su libro El modo de existencia de los objetos técnicos, distingue las características factuales para 

una conjunción de elementos que dictan su causalidad. El fondo para él delimita el reservorio 

común de las tendencias de las formas, es decir, aquello que no se ve y que está detrás del 

condicionamiento de las formas, que incluye una relación del medio físico con la propia tecnicidad. 

El objeto técnico existe gracias a la concretización, al ser propio relacionado con su función práctica 

y el contexto de lo natural. Sin embargo, propone hacer una lectura del objeto técnico a través de 

su configuración filogenética, es decir de su origen y desarrollo, esto sugiere una evolución, 

cambios que van acotando o delimitando su esencia, de esa manera es posible ver su individuación 

como particular: ά9ƭ ƻōƧŜǘƻ ǘŞŎƴƛŎƻ Ŝǎ ŀǉǳŜƭƭƻ ǉǳŜ ƴƻ Ŝǎ ŀƴǘŜǊƛƻǊ ŀ ǎǳ ŘŜǾŜƴƛǊΣ ǎƛƴƻ ǉǳŜ Ŝǎǘł ǇǊŜǎŜƴǘŜ 

Ŝƴ ŎŀŘŀ ŜǘŀǇŀ ŘŜ ŜǎŜ ŘŜǾŜƴƛǊ ώΧϐ 9ƭ ǎŜǊ ǘŞŎƴƛŎƻ ŜǾƻƭǳŎƛƻƴŀ ǇƻǊ ŎƻƴǾŜǊƎŜƴŎƛŀ ȅ ŀŘŀǇǘŀŎƛƽƴ ŀ ǎƝ 

mismo; se unifica inǘŜǊƛƻǊƳŜƴǘŜ ǎŜƎǵƴ ǳƴ ǇǊƛƴŎƛǇƛƻ ŘŜ ǊŜǎƻƴŀƴŎƛŀ ƛƴǘŜǊƴŀέ (p. 42). El esquema del 

objeto técnico se estabiliza cuando se alcanza un máximo de determinación funcional, Simondon 

(2017) insinúa una tensión entre el límite de su perfección y su posibilidad de evolucionar, es en 

esa aproximación que se da por comprendida realmente la función del objeto técnico. Un objeto 

técnico pierde su tecnicidad cuando no está dentro de las transacciones culturales de un contexto, 

pues al no ser elegido, o al no ser vendido, el trabajo de concretización se ve vaciado. Para 

reconocer un objeto técnico como tal es necesario diferenciar dos procesos: uno, el acto de 

producción, y dos, un acto de elección que lo signe de concretización. Si no se le reconoce, es como 

si nunca hubiera existido. Lo anterior recuerda la noción de uso que propone Dussel. El artefacto / 

medio ςo también objeto técnico- presenta un valor de uso, es decir, una utilidad que de él 

desprende y proporciona un rédito funcional. Si el artefacto no cumple con su valor de uso, y 

tampoco funge como medio, el proyecto no podrá ser posible. En tanto el objeto cumpla su valor 

de uso, es decir sea funcional, se considerará como un sistema tecnológico. El acto de diseño para 

Dussel tiene en cuenta los sistemas del todo: económico, político, social, y a través de la 

modificación de la naturaleza crea un artefacto cultural con valor de uso. 

El filósofo y sociólogo estadounidense Lewis Mumford en su libro El mito de la máquina. 

Técnica y evolución humana (2010) propone entender que no se trata únicamente de la técnica 

que el hombre destaque entre sus antropoides más próximos sino de la capacidad de 

autoidentificación consciente, autotransformación y autoconocimiento. Una vez el hombre 

entendió su posibilidad en el mundo, logró en la técnica un apoyo para su expresión y ampliar sus 
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posibilidades, que en definitiva llevaron a άόΧύ ƭŀ ŦƻǊƳŀŎƛƽƴ ŘŜ ǳƴ ƴǳŜǾƻ ȅƻΣ ƴƻǘŀōƭŜƳŜƴǘŜ Řƛǎǘƛƴǘƻ 

Ŝƴ ŀǇŀǊƛŜƴŎƛŀΣ ŎƻƴŘǳŎǘŀ ȅ Ǉƭŀƴ ŘŜ ǾƛŘŀ ŘŜ ǎǳǎ ǇǊƛƳƛǘƛǾƻǎ ŀƴǘŜǇŀǎŀŘƻǎ ŀƴƛƳŀƭŜǎέ (p. 20). La 

imaginación y los sueños fueron vitales en tanto se materializaron en previsiones y provisiones para 

el futuro; el acto factual en todo caso demandó armazones tanto para sus anticipaciones como 

para probar las alternativas imaginadas. En definitiva, se entrevé un acto de abstracción de las 

condiciones de la naturaleza y su consciencia, una recursividad para organizar y dirigir factores 

externos e internos de la mente. Aunque desde una historicidad de la técnica sea difícil ubicar el 

momento exacto en que el hombre la aplicó conscientemente, plantea Mumford, si es posible 

rastrear ςen los remanentes lógicos y cultura material pasados- una evolución por etapas en su 

pensamiento y modo racional, que desembocan finalmente en la aparición de la máquina, en 

donde, al parecer la técnica pierde toda su esencia. La crítica que Mumford hace a la mecanización 

del mundo ciertamente demuestra de qué manera las virtudes de un ente re-formador y diseñador 

fueron malversadas hacia una especie de despersonalización colectiva que imposibilita cualquier 

tipo de evolución humana (después de la máquina no hay nada). 

όΧύ ǎƛ ƭŀ ƘŀōƛƭƛŘŀŘ ǘŞŎƴƛŎŀ ōŀǎǘŀǎŜ ŎƻƳƻ ŎǊƛǘŜǊƛƻ ǇŀǊŀ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǊ ȅ ŦƻƳŜƴǘŀǊ ƭŀ ƛƴǘŜƭƛƎŜƴŎƛŀΣ ŎƻƳǇŀǊŀŘƻ 

con muchas otras especies, el hombre fue durante mucho tiempo un rezagado. Las consecuencias de 

todo ello deberían ser evidentes, a saber, que la fabricación de herramientas no tuvo nada de 

singularmente humano hasta que se vio modificada por símbolos lingüísticos, diseños estéticos y 

conocimientos socialmente trasmitidos. Y lo que marcó tan profunda diferencia no fue la mano del 

ƘƻƳōǊŜΣ ǎƛƴƻ ǎǳ ŎŜǊŜōǊƻΧ ǉǳŜ ƴƻ ǇƻŘƝŀ ǎŜǊ ǳƴ ǇǊƻŘǳŎǘƻ Ƴłǎ ŘŜƭ ǘǊŀōŀƧƻ ƳŀƴǳŀƭΣ ǇǳŜǎ ȅŀ ƭƻ 

encontramos bien desarrollado en criaturas de cuatro patas (como las ratas), que no tienen manos con 

dedos libres (Mumford, p. 12). 

El diseño tiene de por sí una naturaleza poética vinculada con la ciencia y la tecnología, pero 

también con el ámbito social que lo condiciona a buscar alternativas del habitar y vivir en el mundo 

sin detrimento de la conformación orgánica de base, en ese orden, la técnica vista como esa 

máxima expresión del hombre debe manifestar en su esencia la presencia de un logos dirigido a 

suplir o superar las interferencias que la realidad le imponga. A este respecto, la filósofa e 

historiadora Susan Buck-Morss en su libro Mundo soñado y catástrofe (2004) propone una revisión 

interesante de los procesos de modernización y específicamente de su irrupción para una 

modificación del imaginario moderno. Las dinámicas de la producción en masa hicieron del obrero 

una máquina, su mímesis fue tal que incluso la imaginación del obrero se vio perturbada, se 

reemplazó la memoria por la respuesta condicionada, el aprendizaje por el ejercicio, y la habilidad 
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por la repetición. De ahí que, los sistemas sensoriales fueran modificados hacia un bloqueo de la 

realidad. Su capacidad de imaginación fue desarmada y con ella también su capacidad de crítica. 

En ese sentido, la técnica se volvió la manifestación material de las relaciones entre seres humanos 

y la naturaleza. Pero, al mismo tiempo que se utilizó al obrero con fines económicos, el capitalismo 

fue implantando mundos virtuales con una lógica de consumo, de esa manera, la promesa de 

nuevas experiencias motivó a las masas, incluyendo al obrero, a desear y crear sus propias utopías: 

ά/ǳŀƴŘƻ ƭŀ ŜȄƛǎǘŜƴŎƛŀ ŜǊŀ ŎƻƳƻ ƭŀǎ ǇŜƭƝŎǳƭŀǎΣ ŎƻƳƻ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜ ƭƻǎ ŀƴǳƴŎƛƻǎ ƻ ŘŜ ƭŀ ǇǊƻǇŀƎŀƴŘŀΣ 

ǳƴƻ ǎŜ ǎŜƴǘƝŀ ǾŜǊŘŀŘŜǊŀƳŜƴǘŜ ǾƛǾƻέ (p.172). El poder prosperó en la modernidad industrial dado 

que se implantó entre el sujeto soñador y el cumplimiento de sus sueños, usó su energía y se 

eternizó a través del constante aplazamiento de la materialización onírica. En resumen, se puede 

constatar que el conjunto de relaciones existentes en un proyecto social en vía de la modernidad 

está asociado a implantaciones utópicas y deseables que, mediante el consumo de todo tipo de 

artefactos circulantes y publicitados, también manifiesta tensiones entre la producción en masa y 

un neologismo propio de la consciencia humana como ente regulador del entorno y las condiciones 

de vida humana que lleva consigo un pensamiento basado en lo informe: el acto de diseño. 

Teniendo en cuenta el constructo filosófico precedente es ahora necesario empezar la 

delimitación del segundo campo sobre la Teoría del diseño, en el que se articulan planteamientos 

de Aurelio Horta (2012, 2015a, 2015b, 2018), Richard Buchanan (1989), Anna Calvera (2003, 2007, 

2010), Guillermo Gonzales Ruiz (1994) y Enrique Longinotti (2012, 2013). La investigación está 

cimentada en los constructos epistemológicos del diseño que Aurelio Horta minuciosamente 

expone. Pero entonces ¿Qué es diseño? Entiéndase aquí desde su concepto y método de práctica, 

y no desde ningún tipo de objetivación de un artefacto1 en particular. De entrada, hay que precisar 

que una de las definiciones más elementales del diseño tiene que ver con que se trata de una 

actividad intelectual que, a través de variables culturales, estéticas, técnicas, prácticas, 

tecnológicas y comunicativas, especifica un proyecto dirigido a la producción de un artefacto. Esto, 

ŀǇŀǊǘŀ ŀƭ ŘƛǎŜƷƻ ŘŜ ǳƴŀ ǘƝǇƛŎŀ άŘŜŦƛƴƛŎƛƽƴέ ƛƴƧǳǎǘŀ ŘŜ ƻǊƴŀƳŜƴǘƻΣ ŀǘǊƛōǳǘƻ ǎǳǇŜǊŦƭǳƻΣ ŎƻƳƻ ǎƛ Ŝƭ 

diseño actuara meramente en el espectro de lo figurativo. La episteme del diseño que plantea 

                                                             
1 Artefacto, según el diccionario de la lengua española: (Del lat. ŀǊǘŜ ŦŀŎǘǳƳ ΨƘŜŎƘƻ Ŏƻƴ ŀǊǘŜΩ). 1. m. Objeto, 
especialmente una máquina o un aparato, construido con cierta técnica para un determinado fin. // 2. m. 
despect. Máquina, mueble, o en general, cualquier objeto de cierto tamaño. (RAE, 2021). Se maneja en esta 
investigación el concepto artefacto para denominar la estructura formal ςmaterial o virtual- del acto de 
diseño, pues al ser una actividad humana se desenvuelve en el mundo de lo artificial. En otras palabras, es el 
argumento poiético del acto de diseño. En ese orden de ideas, objeto, cosa y artefacto se corresponden. 
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Horta es pujante porque sintetiza la naturaleza de su pensamiento no lineal, pues el diseñador 

demuestra un carácter de inteligencia integrativa en tanto que toma lo que necesita del campo de 

conocimiento que le pueda ayudar, además, su conocimiento como práctica social y cultural 

sustenta su trascendencia. En Trazos poéticos sobre el diseño, se propone explicar el acto de diseño 

ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜ ƭƻ ǉǳŜ ŘŜƴƻƳƛƴŀ ƭŀ άƭƝƴŜŀ ƛƴǘŜǊǘŜȄǘǳŀƭ ŎǊƝǘƛŎŀέΦ 9ǎŀ ƭƝƴŜŀΣ ǎŜ ŘŜǎǇƭŀȊŀ ȅ Ǉŀǎŀ ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜ 

tres momentos, el umbral de la acción, la delimitación del producto, y la persuasión para su 

recepción.  

El umbral de la acción está basado en un postulado de Aristóteles, donde el pensamiento al 

ser convenido por un fin ejerce una intencionalidad práctica palpable, agregando que, no hay 

manera de hacer algo sin un fin determinado, aun cuando no se pretenda algo puntual la misma 

acción se constituye como fin. La trama cognitiva del diseño parte de la naturaleza de su práctica, 

ōŀǎŀƴŘƻ ǘƻŘƻ ǎǳ άŀǇŀǊŀǘŀƧŜέ ŘŜ ƛŘŜŀŎƛƽƴ Ŝƴ ƭŀ ŦƛŎŎƛƽƴΣ ŘŜǎŘŜ ǳƴŀ ǇƻǎǘǳǊŀ ŘŜ ƭƻ ŘŜǎŜŀōƭŜΣ 

provocando una actividad consciente de búsqueda de croquis o formas en la memoria y en los 

remanentes de la experiencia cultural que de cierto modo toman asociaciones formales y 

funcionales, para encarar una posible respuesta como inicial del trabajo factual, que será 

susceptible de convertirse en proyecto para encarar el acto de creación. Todo ese sistema de 

búsqueda de la objetivación cultural define la acción connotativa y le otorga significado tanto al 

proceso, como a la respuesta. Para entender con más claridad el nodo teórico que Horta convoca, 

es necesario distinguir dos nociones fundamentales para el desarrollo conceptual de la 

investigación, es decir, Poética2 y Epistemología. La poética es la práctica aprehendida, que genera 

una distancia de exacerbación en términos estéticos y/o funcionales, con los resultados comunes 

de la práctica en un mismo contexto. La sublimación del dominio de la técnica, en el proceso de 

hacer y producir, supone crear unos principios técnicos circunscritos en los fundamentos 

reconocibles de un acto de creación. Por su parte, la epistemología del diseño refiere a las 

άǇŀǊǘƛŎǳƭŀǊŜǎ ƛƴŎƛŘŜƴŎƛŀǎ ŘŜ ƭŀ ŎƻƴǎǘǊǳŎŎƛƽƴ ŘŜ ŦƻǊƳŀǎ ȅ ŜǎǘǊǳŎǘǳǊŀǎ ƳŜƴǘŀƭŜǎ ǉǳŜ ŘŜƳǳŜǎǘǊŀƴ ƭŀ 

relación del devenir socio-productivo y simbólico de la cultura con las reales determinaciones de un 

ƳƻŘƻ ŘŜ ƘŀŎŜǊέ (Horta, 2015b, p.106).  

La línea intertextual crítica, o de razonamiento de la creación, continúa con la delimitación, es 

decir, la mediación entre sus sustentos intelectivos y el propio de su coseidad; y la persuasión, que 

define el modo en que se cierra el ciclo, se asegura de que el artefacto, servicio, sea consumido. De 

                                                             
2 También abordada como poiésis o poiética en el desarrollo de la investigación. 
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acuerdo con los intereses de la investigación, el foco se centra en el Umbral, mientras que la 

Delimitación y la Persuasión, serán desarrollados a profundidad en el momento que se requiera. 

No obstante, una de las principales interferencias para un entendimiento más preciso sobre el qué 

epistémico del diseño orienta a comprender cómo el desarrollo de trato del material en la 

transición de los oficios al diseño no son más que άtǊłŎǘƛŎŀǎ ǉǳŜΣ Ŝƴ ǇǊƛƳŜǊ ǘŞǊƳƛƴƻΣ ǎŜ ǾŀƭŜƴ ŘŜ ƭŀ 

ideación-Ǉƭŀƴ ȅ ŘŜ ǳƴ ǇǊƻȅŜŎǘƻ Ŏƻƴ ǳƴ Ŧƛƴ ŘŜ ƻōƧŜǘƛǾŀŎƛƽƴ ŦƝǎƛŎŀΣ ǾƛǊǘǳŀƭ ƻ ƘƛǇƻǘŞǘƛŎŀκǎŜƴǎƻǊƛŀƭ ώΧϐ 

ŘŜŦƛƴŜ Ƴłǎ ǉǳŜ ŀƭ ŀǊǘŜΣ ŀƭ ŘƛǎŜƷƻέ (Horta, 2015b, pág.108). De hecho, esta investigación busca como 

objetivo principal, discernir e identificar qué nociones, escenarios y/o prácticas sociales se 

muestran como referentes directos de un probable umbral del acontecer de artefactos no 

propiamente de interés artístico, pero sí de enunciación del diseño en Bogotá entre 1930 y 1941. 

Para Buchanan (1989) el diseño se mueve en una lógica retórica persuasiva, pues ataca la toma 

de decisión de los usuarios-consumidores respecto del utilizar o no un artefacto como medio para 

satisfacer un fin. Parte de la analogía entre la retórica del lenguaje y la retórica de los artefactos en 

la vida práctica. Del mismo modo que el orador en una obra de teatro, por ejemplo, impactaba al 

público por su determinación persuasiva, lo hacen los artefactos en tanto están dotados de 

expresión vívida de ideas que compiten en la vida social. Así Buchanan plantea que el argumento 

factual de los artefactos se puede vislumbrar desde la triada: logos, ethos y pathos. Con respecto 

al logos, indica el razonamiento tecnológico, es decir, la comprensión de la relación naturaleza / 

desarrollo científico, para formar un argumento factual en el que confluyan ideas renovadas, 

circunstancias humanas (como por ejemplo la medida del percentil en la ergonomía) y la selección 

de materiales. En este caso, la incidencia de la imaginación es vital para la configuración estética 

de la vía diaria. El adjetivo estético denota la reflexión de la triada como conjunto, de ahí que 

Buchanan diferencie dos tipos de audiencias, quienes reparan en el proceso de diseño y quienes 

simplemente se interesan por el resultado: 

In complex modern systems, design logos is directed to two distinctly different audiences: specialists 

who can actually follow and judge the reasoning as a process and general users who are concerned only 

with results. This is a fundamental issue in design: whether and how much to involve a general audience 

of users in the process of technological reasoning. (Buchanan, 1989, p. 98)3. 

El objeto de razonamiento del primer grupo que indica Buchanan es captar en el artefacto 

bondades para su uso y utilidad. Del segundo grupo, podría decirse que tiene vínculos 

                                                             
3 Buchanan, R. (1989). Declaration by Design: Rhetoric, Argument, and Demonstration in Design Practice. 



28 
 

principalmente en la vía de cualidades de carácter persuasivo, por tanto, ubican al usuario en una 

lógica de reconocimiento de valores del sentido común, virtudes aparentes o la buena intención. 

El ethos por su parte hace referencia al carácter del diseño. Principalmente se refiere a un 

argumento que apela a visualizar la preocupación por satisfacer carencias, en esencia, mostrar una 

cercanía empática que ubica los vacíos propios de la experiencia moderna. Refleja un autoritarismo 

leído como una determinación del diseño en las preocupaciones de la cultura de masas, de ahí que 

el Kitsch4, por ejemplo, tenga tal trascendencia, άLƴ ŜǎǎŜƴŎŜΣ the problem is the way designers 

ŎƘƻƻǎŜ ǘƻ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘ ǘƘŜƳǎŜƭǾŜǎ ƛƴ ǇǊƻŘǳŎǘǎΣ ƴƻǘ ŀǎ ǘƘŜȅ ŀǊŜΣ ōǳǘ ŀǎ ǘƘŜȅ ǿƛǎƘ ǘƻ ŀǇǇŜŀǊέ (p.101). 

Finalmente, el pathos hace alusión a la emoción rédito que se crea en el usuario tras la 

contemplación antes, durante y después de usar un artefacto. Este último argumento de diseño 

planteado por Buchanan definitivamente lo relaciona con el campo de las bellas artes. En esencia, 

la contemplación otorga a la figuración un carácter imaginativo que crea en el usuario un signo de 

identidad puente que lo acerca al artefacto. Aquel signo muchas veces puede limitar su existencia 

a la mera contemplación, antes que para un fin: άLǘ ƛǎ ǎǳǊǇǊƛǎƛƴƎ ǘƻ ǊŜŀƭƛȊŜ Ƙƻǿ ŦŀǊ ǿŜ ŀǊŜ ƭŜŘ ƛƴǘƻ 

figurative language to express the persuasiveness of lines. This occurrence is a sign of the strong 

ƛŘŜƴǘƛǘȅ ŀŎƘƛŜǾŜŘ ōŜǘǿŜŜƴ ƻōǎŜǊǾŜǊ ŀƴŘ ƻōƧŜŎǘ ƛƴ ǘƘŜ ŜƳƻǘƛƻƴŀƭ ŀǎǇŜŎǘ ƻŦ ŘŜǎƛƎƴέ (p.104). Pese a 

todo lo anterior, Buchanan enfatiza en proponer una arquitectura de la retórica, pues diseñar 

supone una práctica habilidosa de la retórica por cuanto esta última formula un lenguaje, y declara 

argumentos persuasivos para la comprensión y recepción de ese pensamiento. El diseño 

propiamente dicho, no distingue entre sus modos de práctica ni su tipo particular artefactual, 

porque comparte una retórica arquitectónica que sustenta su presencia en el mundo de lo real, o 

sea, la retórica es el lenguaje del diseño.   

En atención al planteamiento de Buchanan, Horta (2012) plantea el carácter retórico del 

diseño en la trama estética de su episteme del acto de diseño5 (ver figura 1). En dicha trama se 

                                                             
4 Según Abraham Moles (1990) el término Kitsch tiene su origen en el vocablo alemán Kitschen, que significa 
frangollar, es decir, hacer algo deprisa y mal. Moles plantea la idea de que todo arte tiene impregnada una 
esencia kitsch porque busca producir placer en el público. El kitsch es producto de la opulencia y cuando los 
medios exceden las necesidades, se presenta un tipo de deseo de promoción de la estética que queda a 
mitad de camino. Los valores estéticos ya no se reducen a lo feo y lo bello, sino que entran en una lógica 
entre arte y conformismo.      
5 Aunque el esquema original reposa en su libro Trazos poéticos sobre el diseño (2012), ha tenido varias 
actualizaciones, la primera en su artículo titulado άƛƴǾŜǎǘƛƎŀŎƛƽƴΥ ǳƴ ƴƻŘƻ ǘŜƻǊŞǘƛŎƻ ŘŜƭ ŘƛǎŜƷƻέΣ en el que 
incluye las tramas que sustentan cada cara de la dicotomía. Revista Kepes Año 12 N°. 11, enero-junio de 2015, 
págs. 99-115. La segunda y más reciente actualización reposa en su artículo ά9xégesis de repaso a la episteme 
ŘŜƭ ŘƛǎŜƷƻέ (2018) publicado en la Revista Actio N°. 02, enero-diciembre de 2018, págs. 78-88. Este esquema 
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busca la conceptualización de su objetivación de salida y su posibilidad de ente de cambio. Para 

Horta, la arquitectura de la episteme se corresponde con una relación bisagra entre dos partes, por 

un lado, el reconocimiento y descripción de un objeto de investigación, y por otro, su definición 

artefactual. 

La cara izquierda de la moneda desplegada en el esquema de la episteme del acto de diseño 

refiere a lo que Horta denomina la trama cognitiva, en esa cara, se desenvuelve toda la reflexión 

connotativa acerca de la naturaleza del objeto de investigación, que tiene por determinación 

delimitar y entender la complejidad del problema particular de diseño. En dicha reflexión, se 

integran conceptos propios del conocimiento como también de la experiencia. Horta propone tres 

variables de estatus de los que se vale el diseñador para construir un conocimiento posible sobre 

el problema en cuestión: asociaciones eidéticas, el modelo inductivo y el vestigio cultural. Para la 

delimitación de la naturaleza del problema, la experiencia toma un valor importante puesto que 

está circunscrita dentro del acontecer de lo humano, espectro en donde el producto del diseño se 

mueve y toma relevancia. A su vez, Horta diferencia dos posturas de la experiencia para tener en 

cuenta, la primera desde una perspectiva ontológica, que tiene como sustento un estado de la 

psiquis que está presente al escudriñar el intelecto en beneficio de un ejercicio ideativo. La 

                                                             
particular corresponde a su última versión en donde incluye la importancia de la valuación de su proceso de 
realización, pero también de su valuación en tanto que producto. 

Figura 1. Esquema de la episteme del acto de diseño. Aurelio Horta, 2018. 
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segunda, desde el ejercicio interpretativo que busca impactar el discurso del diseño y su 

representación material o virtual en la cultura. Hay una ampliación teórico-crítica del campo que 

generalmente es convenida en un método. Así las cosas, el logos enunciado por Buchanan tiene 

lugares en común con la trama cognitiva de Horta, pues el razonamiento tecnológico que emana 

de las relaciones científico-sociales pueden leerse en correspondencia con el conocimiento y la 

experiencia, respectivamente. Ambas acepciones están ubicadas en las instancias de ideación y 

proyecto por su carácter explorativo - ideativo que refiere a la determinación posterior de un modo 

de ser de la realidad, reafirmando que el diseño es retórico y que la retórica es su lenguaje:  

The skillful practice of design involves a skillful practice of rhetoric, not only in formulating the thought 

or plan of a product, through all of the activities of verbal invention and persuasion that go on between 

designers, managers, and so forth, but also in persuasively presenting and declaring that thought in 

products (Buchanan, 1989, p. 109). 

La ideación es clave en la búsqueda de la determinación para la acción, no hay manera de 

encarar un fin sin haber considerado algunas premisas iniciales. Todo el proceso de connotación y 

de objetivación de la trama cognitiva necesita de esa instancia de exploración imaginativa, porque 

como se sabe, se parte de lo que se conoce. En otras palabras, es la postulación del sujeto como 

ǳƴ άƛƳŀƎƛƴŀǳǘŀέΦ tƻǊ ǎǳ ǇŀǊǘŜΣ ƭŀ ŎŀǊŀ ŘŜǊŜŎƘŀ ŘŜ la moneda: la trama estética -en la que se basa 

gran parte de la interpretación de esta investigación puesto que se refiere a la trama de la 

representación de salida y su recepción- opera desde la determinación de su realidad, prueba 

suficiente de la presencia de un proyecto. La razón especulativa del diseñador, causal de la 

artificialidad, es inherente a consideraciones de su sentido y valor, es decir, a la comprensión del 

entramado cultural constituido por un sistema de valores y creencias, las relaciones sociales y la 

ecología. El diseño está ante todo inscrito en lo social y se debe a lo social, por esa razón está sujeto 

al conceso sociocultural frente a su uso, experiencia de consumo y función adjudicada. Su 

trascendencia es inherente a su posibilidad de ente de cambio, al ser constructor de nuevas 

realidades también funge y se justifica como práctica social: ά[ŀ ǘǊŀǎŎŜƴŘŜƴŎƛŀ Ŝƴ ƭŀ ƴŀǘǳǊŀƭŜȊŀ 

denotativa del acto de diseño se entiende desde su pertenencia a una razón especulativa que 

resuelve la objetivación de este mismo acto que, finalmente, recibe su aprobación en la validación 

ǎƻŎƛƻŎǳƭǘǳǊŀƭέ (Horta, 2012, p. 32).    

Para Buchanan, una práctica habilidosa de la retórica en el diseño debe demostrar por qué 

razón el artefacto es un complejo integrado por el logos, el ethos y el pathos. El pensamiento de 
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diseño es amplificado en la artificialidad y puesto al veredicto del consumidor, quien a su vez logra 

detectar argumentos que lo acercan o alejan del artefacto. Sostiene que la amplificación, además 

de fortalecer la calidad de vida de los humanos, también es una manera de elaborar el medio 

ambiente. Por esa razón, cabe aclarar que la artificialidad está sujeta a su recepción, a cómo sea 

leída por el público, de ahí que el acto de diseño sea indeterminado pues puede haber múltiples 

respuestas a un mismo problema incluso bajo una misma metodología o método. Así, a medida 

que se van decantando sus posibilidades, se va confirmando una tendencia al infinito. El ente de 

cambio άόΧύ ǎŜ ŎŀǊŀŎǘŜǊƛȊŀ ǇƻǊ ǎǳ ƛƴŘŜǘŜǊƳƛƴación, por su facultad de renovarse, desaparecer o 

ǊŜŜƳǇƭŀȊŀǊǎŜέ (Horta, 2018, p. 85). Pese a ello, hay algo que no cambia en la artificialidad: su valor 

de uso; un artificio se reconoce como tal en tanto sirva para lo que fue proyectado. Se entiende 

entonces al diseño como un acto de la mentalidad, como verbo, no como sustantivo. La toma de 

decisiones proporciona al proceso de diseño la forma argumento de su artificio. Esto quiere decir 

que hay un concepto pilar derivado de las posturas de Horta y Buchanan, y es que el artificio es una 

parte de la estética, o sea, de las representaciones de las cosas, por ende, todas las cosas se 

representan de manera estética, pero son objetos de la cultura, por esa razón se habla aquí de 

cultura de diseño. Frente a esto, aunque en la revista El Gráfico no se encuentre una episteme, si 

se alumbra o dan pistas frente a un porvenir en el que ya venía acercándose una consciencia del 

acto de diseño. 

En consecuencia, es aquí pertinente abordar el discurso de la diseñadora e historiadora 

catalana Anna Calvera (2003) que propone al diseño como fenómeno estético. Su planteamiento 

ƛƴƛŎƛŀ ǳōƛŎŀƴŘƻ Ŝƭ ŎƻƴŎŜǇǘƻ ŘŜ άŎƻǘƛŘƛŀƴƛŘŀŘ ŘŜ ƭƻ ŜǎǘŞǘƛŎƻέΣ ŀ ŘŜŎƛǊΣ ǳƴŀ ŎƭŀǊŀ ŘƛŦŜǊŜƴŎƛŀŎƛƽƴ ǉǳŜ 

la autora propone entre el diseño como productor de mercancía y el diseño como campo de 

preocupación de la estética de lo cotidiano. En ese orden, toda práctica creativa que tenga una 

intención estética lleva consigo un pensamiento productivo síntesis o interpretación de problemas 

que la evolución histórica va planteando. El problema de la estética tiene que ver con la posibilidad 

de hacer únicamente cosas que tengan sentido. En su texto el cosear de las cosas (2007) basa su 

ǇƻǎǘǳƭŀŘƻ Ŝƴ ƭŀ ƘŜǊƳŜƴŞǳǘƛŎŀ ŘŜ IŜƛŘŜƎƎŜǊ ǇŀǊŀ ŎƻƳǇǊŜƴŘŜǊ ƭŀ άŀŎŎƛƽƴ ŘŜ ǇƻŜǘƛȊŀǊέΣ o sea la 

manera de dotar el mundo de esencia favoreciendo la forma de habitar. Claramente, Calvera 

supone una diferencia entre lo estético y lo artístico, atañendo al primer caso el lugar de 

desenvolvimiento específico del diseño,  
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όΧύ Ŝƭ ƘŜŎƘƻ ŘŜ ǉǳŜ ƭŀ ŜǎǘŞǘica no se reduzca a la apreciación y disfrute de las formas, y por lo tanto, a 

la coherencia de estilos como intenta difundir el marketing actual, abre un camino para reconocer la 

complejidad estructural del diseño como actividad responsable de la cultura material (2007, p.120). 

A propósito, el arquitecto y diseñador gráfico argentino Guillermo Gonzales Ruiz plantea que, 

ά±ŀƭƻǊŀǊ Ŝƭ ǇƻǘŜƴŎƛŀƭ ŜǎǘŞǘƛŎƻ ŘŜƭ 5ƛǎŜƷƻ ƴƻ ǘƛŜƴŜ ǇƻǊ ǉǳŞ ƛƳǇƭƛŎŀǊ ǎǳ ŘŜǎŎŀƭƛŦƛŎŀŎƛƽƴ ǎƛƳǳƭǘłƴŜŀ 

como ciencia proyectual y el consecuente rotulado con etiquetas de no creativo, no imaginativo y 

ƴƻ ŜǎǘŞǘƛŎƻέ (1994, p. 27). Para Gonzales, la delimitación en el acto de diseño debe atender a todo 

aquello que necesita incluir, pero también, a todo aquello que necesita excluir, para que el 

artefacto tenga una forma y no otra. La responsabilidad que invoca Calvera al acto de diseño, 

además del componente estético que por demás está implícito, responde al pensamiento utópico 

sobre la mejora del medio ambiente común a todos. En el mismo sentido que Horta, Buchanan y 

Gonzales proponen en común un proceso de reflexión connotativo o de delimitación, Calvera 

adhiere en tanto identifica el acto de poetizar el mundo. Desde luego, desde las cuatro perspectivas 

hay un fuerte componente poético que requiere el diseñar bien, pero eso conlleva sostener una 

postura crítica frente a la realidad histórica de momento. La cultura del diseño en sí misma 

demuestra una preocupación latente por demarcar su propia cultura material a la vez que 

comprender la herencia de esas tradiciones que vino a sustituir. Calvera plantea tres hipótesis 

sobre el origen del diseño: el advenimiento de la función diseño, no todo lo diseñado es diseño, y 

la institucionalización de una profesión consciente de sí misma. Aunque principalmente centra su 

discurso en la experiencia española, particularmente en la barcelonesa, logra sintetizar una 

interpretación del diseño basada en sus hipótesis, 

La idea fundacional del diseño actual recogía y sintetizaba sus dos orígenes anteriores: dada la 

interpretación de los mismos hecha por el movimiento moderno, heredaba tanto su estar 

conceptualmente ligado a la producción industrial y la innovación tecnológica, como el hecho de ser 

una práctica estética que implicaba un criterio selectivo y axiológico en relación a la calidad, pero 

además, proponía un referente de modernización social reinterpretando las antiguas funciones y 

actualizándolas, favoreciendo así el acceso y disfrute de la vanguardia artística a toda la sociedad, por 

lo menos idealmente. (Calvera, 2010, p. 82). 

El discurso de Horta (2018) coincide con el discurso de Calvera, pues el diseño y en particular 

su pensamiento es el resultado de sumas y contrastes, deudor de las artes, la arquitectura o la 

ingeniería, una historia construida a partir de sus referentes conceptuales fundantes más 

representativos, modos de objetivación de los oficios y la artesanía, la cultura material y sus 
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remanentes, así como también de su reformador carácter intelectual filial al desarrollo científico y 

los avances tecnológicos. Incluso Buchanan también parece llegar al mismo consenso, άόΧύ ŘŜǎƛƎƴ 

is a debate among opposing views about such matters as technology, practical life, the place of 

emotion and expression in the living environment, and a host of other concerns that make up the 

ǘŜȄǘǳǊŜ ƻŦ ǇƻǎǘƳƻŘŜǊƴΣ ǇƻǎǘƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭ ƭƛǾƛƴƎέ (1989, p. 95). En el capítulo Poética de la autonomía 

del diseño (2012) Horta demuestra cómo a partir de una trama inteligente del diseño se forjó un 

proyecto social en el que el acto de diseño tramó una perspectiva diferente de la creación 

configurando a su antojo la realidad y la construcción disciplinar del diseño desde dos núcleos 

epistémicos, lenguaje y comunicación, ambos argumentos ineludibles de su cultura.  

Convenido esto, se ha visto cómo el acto de diseño inicia con una instancia de ideación, qué 

es posible detectar como una fase de la episteme del diseño de Horta (2018), el logos indicado por 

Buchanan (1989), el acto de poetizar o de esenciar planteado por Calvera (2007) y la delimitación 

que arguye Gonzales (1994). Sin embargo, el diseño apenas inicia ahí. Gonzales denomina al diseño 

como una facultad creadora de proyectos, por cuanto imagina planes, ά[ƻ ǉǳŜ ŘŜŦƛƴŜ ƭŀ ƛŘŜŀ ŘŜ 

Diseño es el hecho de que las formas resultantes surgen de un plan, de un programa, de una 

ŜǎǘǊŀǘŜƎƛŀ ŘŜ ŀōƻǊŘŀƧŜέ (p. 31). Además, segura que la ciencia proyectual no es la suma de algunas 

ciencias -humanas y sociales, las artes, exactas y naturales, entre otras- sino más bien una 

combinación sutil entre sus partes. De ahí que Horta (2012) proponga un pensamiento no lineal del 

diseño, pues particularmente su componente proyectual puede ser abordado bajo un mismo 

método para encarar un tipo de artefacto particular, por cuanto pueden resultar diversos, pero en 

esencia, su connotación difiere de uno a otro. El pensamiento del diseño no es lineal porque no 

perpetúa una única lógica de razonamiento, por el contrario, permite la conjugación de varios 

métodos y experiencias de manera que su objetivación no redunde. Razón por la cual la ciencia 

proyectual es ante todo transdisciplinaria. Cabe hacer una diferenciación que, aunque parezca 

tener cierto grado de obviedad, merece claridad. El proyecto puede decirse, tiene dos variaciones 

distintas en el acto de diseño, el pretexto para la producción de un artefacto ςpor medio de un 

plan-, y por otro, la democratización de una experiencia utópica que convenga a la realidad de las 

personas. Es importante hacer la salvedad, porque resalta la importancia del diseñador como 

sujeto creador de nuevas realidades. 

Se dice que el diseño no se ocupa de cómo son las cosas, sino de cómo deberían ser, la esencia 

prospectiva de esa declaración del economista, matemático e investigador norteamericano 
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Herbert Simon (1916-2001) se mueve en la artificialidad, en un mundo creado por el hombre. A 

propósito, en la interpretación que Gonzales (1994) hace sobre el texto de Simon, diseña quien 

concibe actos destinados a re-pensar situaciones existentes en otras nuevas. Y es que, desde una 

perspectiva académica, se propone al diseño como una ciencia analítica común a varias disciplinas. 

Horta (2012) expresa que: 

όΧύ ǘŀƴǘƻ {ƛƳƻƴ ŎƻƳƻ DƻƴȊŀƭŜǎ ŘŜƧŀƴ ǳƴŀ ƭŜŎŎƛƽƴ ǇŀǊŀ ƭŀ ǇŜŘŀƎƻƎƝŀ ŘŜƭ ŘƛǎŜƷƻΣ ǎǳǎ ƳŞǘƻŘƻǎ ŘŜ ŀƴłƭƛǎƛǎΣ 

sus fuentes y escrituras transversales parten, inequívocamente, de una teoría del conocimiento, y una 

filosofía de la praxis, por lo cual son útiles y convergen con esta localización epistémica del diseño que 

alcanza otra escala de apoyo en la profundización que se obtiene de la investigación (p. 71). 

Con esto, más allá de hacer énfasis en la relevancia del diseño como apoyo transdisciplinario, 

que evidentemente es indispensable para pensar el escenario artificial hoy en día, se quiere 

enfatizar en aquella noción relacionada con que el ambiente de lo artificial está estrechamente 

vinculado con los artefactos que la precisan. Entonces, podría decirse que la cultura material de 

aquellos modos de producción previos a la institución del diseño como profesión y declinación 

epistemológica, llevan consigo, en algún grado, una enunciación de actos definidamente cargados 

de sentido para modificar el entorno y facilitar trabajos de lo mundano. Guardando las 

proporciones, se trata también de acciones efectoras con una determinación para el cambio de las 

realidades que, en todo caso, proponen una distancia entre la concepción de lo natural y aquello 

de lo que se ocupa el ingenio y la pericia del acto factual, la artificialidad, άόΧύ ǎƻōǊŜǇƻƴŜǊǎŜ 

ƘŜǊƻƛŎŀƳŜƴǘŜ ŀ ƭƻ ŎƻǘƛŘƛŀƴƻ ώΧϐ ƘŀōƛǘŀǊΣ ŎƻƳƻ ŎƻƴǎǘǊǳƛǊ ƻ ǇǊƻŘǳŎƛǊ ώΧϐ ǊŜǉǳiere sobreponerse a las 

facilidades del medio: sin embargo, se entrevén muchas posibilidades de hacerlo y muchos ejemplos 

ŀƴǘƛƎǳƻǎ ȅ ƳƻŘŜǊƴƻǎ ŘŜ ǉǳŜ ƭŀ ƘǳƳŀƴƛŘŀŘ ƭƻ Ƙŀ ŎƻƴǎŜƎǳƛŘƻέ (Calvera, 2007, p. 121). La trama 

estética que Horta propone específica cómo es que el proceso de denotación produce un artificio, 

ente de cambio, con base en una razón especulativa. Lo que en otras palabras es la realización del 

artefacto a través de un proyecto. Como se ha aclarado anteriormente, por artefacto se entiende 

tanto lo material como lo virtual, de esa manera un ente de cambio puede ser una imagen, un 

sistema, un videojuego o un electrodoméstico. Sin embargo, la trascendencia del artefacto es la 

que lo significa como ente de cambio. Esto es, el impacto de su función social, ά9ƭ ŦƛƴΣ Ŝƭ ǇǊƻǇƽǎƛǘƻΣ 

el objetivo del Diseño, es el de crear objetos útiles a las necesidades del hombre en su hábitat, en 

ǎǳ ŜƴǘƻǊƴƻ ǎƻŎƛŀƭ ȅ ŦƝǎƛŎƻέ (Gonzales, 1994, p. 37). 
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La comunicación parece ser el elemento que despliega argumentos para la trascendencia del 

artefacto. Como ya se vio, el artefacto mismo es retórico porque da cuenta de su proceso reflexivo, 

que implícitamente comunica su utilidad para algo. El arquitecto y académico argentino Enrique 

Longinotti (2012) quien ha conceptualizado el diseño comunicacional propone que es άόΧύ Ŝǎŀ 

ŎŀǇŀŎƛŘŀŘ ŘŜ ǇǊƻŘǳŎƛǊ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀŎƛƽƴ ǉǳŜ ǘƻŘŀ ŀŎŎƛƽƴ ŘŜ ŘƛǎŜƷƻ ǇƻǎŜŜέΦ Plantea el argentino su 

cercanía con el concepto de declaración expuesto por Buchanan, indicando que el diseño existe 

cuando se declara, es en ese momento que muestra su dimensión de arte y acto. En ese sentido, la 

retórica del diseño no contiene palabras porque está más bien asociada a la apariencia de los 

artefactos. La diferencia del diseño visto como retórica, es que no opera tanto en la confección de 

objetos sino más en la declaración de argumentos. De ahí que, postule las acciones de la 

comunicación como una tecnología, y en ese orden, el diseño comunicacional produce 

significación, la organiza y le da forma. 

όΧύ ǿƘŜƴ ŘŜŀƭƛƴƎ ǿƛǘƘ ǘƘŜ ƛnfluence of designers and the effects of design on an audience of consumers 

or society at large, move deeply into domain rhetoric. Similarly, these studies also involve a significant 

rhetorical component when they are concerned with the process of conceiving designs, the influence 

ƻŦ ŀ ŘŜǎƛƎƴŜǊΩǎ ǇŜǊǎƻƴŀƭ ŀǘǘƛǘǳŘŜǎΣ ǾŀƭǳŜǎΣ ƻǊ ŘŜǎƛƎƴ ǇƘƛƭƻǎƻǇƘȅΤ ƻǊ ǘƘŜ ǿŀȅ ǘƘŜ ǎƻŎƛŀƭ ǿƻǊƭŘ ƻŦ ŘŜǎƛƎƴ 

organization, management, and corporate policy shapes a design. In addition, when studies of the 

esthetics of design treat form not only as a quality valuable in itself, but also as a means of pleasing, 

instructing, and passing information, or, indeed, as a means of shaping the appearance of objects for 

whatever intended effect, these studies are rhetorical also because they treat design as a mediating 

agency of influence between designers and their intended audience (Buchanan, 1989, p. 91). 

Toda esta construcción conceptual, permite entonces delimitar cuatro instancias en el 

pensamiento de diseño, y aunque procesualmente aparezcan en momentos distintos, circulan al 

interior de un entramado intertextual riguroso entre la connotación, la denotación y su 

comunicación, o sea, desde la naturaleza de su origen hasta su tipo de respuesta. Las instancias 

demostradas son: ideación, proyecto, artificialidad y comunicación. La inquietud que surge 

inmediatamente es ¿por qué estas y no otras, son vitales para el desarrollo de esta investigación? 

Antes de resolver la inquietud, es pertinente dejar claridad sobre lo que se entiende en adelante 

por cada una de las instancias:  

Ideación, es el proceso previo a la planeación, en el que se hace una exploración ideativa de 

posibilidades sin necesidad de la concreción. Dicha exploración es motivada por requerimientos al 

interior de un contexto -que resultan particularizándose en problemas puntuales- y puede ser 
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llevada a cabo por cualquier individuo. Sin embargo, dichos problemas deben ser solucionados por 

la labor de alguien que sepa cómo encontrarles una solución posible. La ideación6 es, en otros 

términos, esencia de lo posible. Así las cosas, postularlo como un umbral de la acción resulta posible 

en tanto su carácter de pensamiento ajustado a un fin no necesariamente material, además los 

requerimientos motivan la exploración ideativa, y puede decirse, es la inicial constituyente del 

pensamiento de diseño, pues no se piensa en la ausencia de un fin; hay una justificación que aboga 

en todo caso por generar un fundamento que es en esa etapa, indeterminado.  

Proyecto, un fundamento radical al que se atienen los actos cotidianos. Es la fuerza motriz que 

justifica todos los sistemas que sirven como mediación para llevar a cabo un fin determinado. Es el 

pretexto para la ejecución y producción de un artefacto que satisfaga un bienestar justo, plural, 

que conduzca a un cambio de vida. Sin embargo, no solo es lo que se piensa hacer o un modo de 

guiar la producción, sino también la determinación de un modo de ser de la realidad desde la acción 

efectora humana. En otras palabras, la injerencia de una práctica social, la institución del diseño 

presente en todos los órdenes de la realidad; aquella fuerza utópica que como elemento propulsor 

busca convenir en una cierta democratización de experiencia: άŜƭ ŘƛǎŜƷƻ Ŝǎ ǳƴ ǇǊƻŎŜǎƻ ŘŜ 

incertidumbre decreciente porque supone que a medida que se avanza, el panorama es menos 

ƛƴŎƛŜǊǘƻΣ ŀǳƴǉǳŜ ƴǳƴŎŀ ǎŜ ƭƭŜƎǳŜ ŀ ƭŀ ŎŜǊǘƛŘǳƳōǊŜ ǘƻǘŀƭέ (Longinotti, 2013, p.26). 

Artificialidad, la concreción de un proyecto, siendo ésta de carácter material o virtual. La 

artificialidad se revela en la respuesta del acto poético transformando la materia para el caso 

material, o en la salida de un sistema para el caso virtual. También, es prueba del ingenio, pericia y 

destreza técnica de quien diseña, en tanto que la producción de un artefacto que no existía en el 

orden de lo natural resuelve un requerimiento del contexto en donde se concibió. El artificio se 

define en la objetivación en atención a su naturaleza, es decir, a su carácter fáctico, de utilidad y 

funcionalidad. De esta manera, una de las singularidades que propone la artificialidad es, además 

de todo lo expuesto anteriormente, la posibilidad de producir lo artificial dentro de los límites del 

entorno natural. 

Comunicación, de acuerdo con Longinotti (2012) es la manera en que se da a conocer un 

artefacto, a través de una determinación por un discurso de instrucción, la esquematización, la 

codificación y organización de la información, para ser reconocido en un contexto, suplir o facilitar 

                                                             
6 El filósofo Enrique Dussel (1989) la considera como el eidos (modelo ideal), substancia inmaterial, o 
substancia primera. 
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una actividad o tarea determinada. Tiene que ver con la manera en que se presenta un artefacto, 

Ŝƴ ǘŀƴǘƻ ŞǎǘŜ ǘƛŜƴŜ ǳƴ ǾŀƭƻǊ ŘŜ ǳǎƻ ŀǎƻŎƛŀŘƻ ŀ ǳƴŀ ŀŎǘƛǾƛŘŀŘ ŜǎǇŜŎƝŦƛŎŀΣ Ŝǎ ŘŜŎƛǊΣ ŎƻƳǳƴƛŎŀ ǎǳ άǎŜǊ 

ǵǘƛƭ ǇŀǊŀέΦ 

Retomando la inquietud que nos atañe, porque dichas instancias son el común denominador 

de cualquier acción productiva, y aunque en efecto no se manejaran con el sentido que se les da 

hoy, dentro del acervo conceptual de la demarcación temporal en la que se inscribe esta 

investigación, es posible encontrar cercanías epistemológicas entre ellas y acciones efectoras que 

dan cuenta de ciertos modos de concebir y producir que, a su vez, son nociones que caracterizan 

un posible umbral del diseño. Son vitales porque son acciones de modernización, inscritas dentro 

de una utopía de la experiencia moderna, un proyecto que cada nación y contexto encaró con sus 

particulares carencias y requerimientos. Ahora, hablar de umbral aquí es acercarse a acciones 

productivas que no son propiamente diseño, pero que son una antesala por su novedad e ingenio. 

Pero, al reparar en la palabra contexto, y más aún en los procesos de modernización es necesario 

situar un entramado cultural que permita visualizar aquellas nociones, escenarios y/o prácticas en 

el lapso temporal entre 1930 y 1941. Los textos de historia e incluso los diarios de viajeros son una 

opción primera, pero no la mejor, pues desatienden dinámicas y procesos sociales profundos, de 

ahí que uno de los medios más pertinentes para reconstruir la historia, ir al pasado y volver al 

presente, sea la revista.  

La diversidad de información disponible en una revista permite en un acto, si se quiere 

arqueológico, detectar aquello oculto y re-pensar el actual presente: esto conlleva a la pregunta 

¿Por qué seleccionar una revista como corpus? Beatriz Sarlo (1992) presenta la revista como un 

medio donde se hace posible evidenciar procesos de coyuntura cultural, en el que se hacen 

ƴŜŎŜǎŀǊƛŀǎ ƭŀǎ ƛƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴŜǎ ŘƛǎŎǳǊǎƛǾŀǎ ŘŜ άŀŎǘǳŀƭƛŘŀŘέΣ ƛƴǎǘŀǳǊŀƴŘƻ ƭŀ ƴƻŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀ ǊŜǾƛǎǘŀ 

pensada como un producto no para futuro sino para el ahora. Por su parte, el semiólogo argentino 

Oscar Traversa (1997) expone que reconocer los discursos άόΧύ ƛƳǇƭƛŎŀ ǳƴ ŀƴǘŜǎ ǉǳŜ ƘŀŎŜ ǇƻǎƛōƭŜ 

ŀƘƻǊŀέ (p.14). A diferencia de Sarlo, hace foco precisamente sobre los discursos de los avisos 

publicitarios de las revistas, sostiene que contienen un universo engrosado de imágenes que, en 

todo caso, componen un campo de observación que ha sido desatendido, proponiendo entonces 

considerar los discursos publicitarios como reguladores de las conductas sociales del consumo. 

La revista, en su calidad de medio impreso, es un soporte cargado de discursos que tiene un 

impacto social diferencial, es un espacio de reflexión y de comunicación en la construcción de 
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άŜǎŎŜƴŀǊƛƻǎ ŀƭǘŜǊƴƻǎέ ǉǳŜ ǎǳǊƎŜƴ ǇǊŜŎƛǎŀƳŜƴǘŜ Ŝƴ ŎƻƴǘŜȄǘƻǎ ŜǎǇŜŎƝŦƛŎƻǎΦ [ŀ Ŧƛƭƻǎofa argentina 

Patricia Artundo (2010) supone varios elementos susceptibles de ser analizados en las revistas: el 

contexto histórico-cultural en el que se inscribe o aparece, pues cada medio impreso genera una 

identidad que configura su existencia en el medio; sumado a ello, las revistas tienen unas 

características físicas y materiales que dan cuenta acerca de las condiciones bajo las cuales deben 

ser leídas, por ejemplo, el formato o el tipo de soporte material.  Hace énfasis en el elemento visual 

de las revistas, porque más allá de lo figurativo y de las configuraciones de las diagramaciones 

propone un contrato de lectura en el que se apela a una cultura visual del lector. Es imposible 

entender la lógica de una revista si se pasa por alto la concepción del entramado cultural en el que 

surgió y se desenvolvió7.  

Delimitado el segundo campo sobre el pensamiento de diseño, es necesario explicar cómo se 

generan los diálogos y cercanías con los demás campos del conocimiento que se integran en esta 

investigación. Siguiendo la estructura del marco teórico propuesta, es momento de abordar el 

tercer campo de conocimiento concerniente a la Sociología, integrando conceptos de Richard 

Sennett (1992) y Verónica Devalle (2009). En su libro The conscience of the eye, el sociólogo 

estadounidense plantea dos nociones importantes para el desarrollo de esta investigación: 

άŜȄǇƻǎǳǊŜέΣ junto con la oposición entre las lógicas de composición moderna, tanto internas, o sea 

de las domésticas, como externas, de la ciudad. La noción exposure (de herencia cristiana) es 

interpretada a partir de la consideración del miedo o la fobia ocasionada por los desastres de la 

guerra y los actos violentos acontecidos en el espacio tiempo de la vida humana. El escenario de la 

ciudad moderna es un ambiente hostil que fragmenta la vida social a partir del caos, de manera 

que se crea una predisposición al contacto porque se concibe como amenaza. La incidencia de la 

                                                             
7 Aclarada la pertinencia de la revista como material fuente de investigación, ahora es necesario resolver la 
duda sobre ¿Cuál revista es la más viable y confiable para configurar el corpus de la tesis? Dado el espacio 
temporal, que coincide con algunos de los procesos de modernización más relevantes en Bogotá ςproyectos 
políticos liberales, el gran flujo de mercancías importadas, la creación de nuevas fábricas y empresas de 
producción nacional, la ampliación geográfica de la ciudad, acciones de ornato y salubridad, la cada vez 
mayor democratización de los servicios públicos, las exposiciones de productos agrícolas e industriales, entre 
otros- es posible delimitar las búsqueda a las revistas ilustradas: El Gráfico (1910-1941), Cromos (1916-2016), 
Estampa (1938-1970). Debido a que Estampa ƛƴƛŎƛƽ Ƙŀǎǘŀ Ŝƭ ΩоуΣ ǘǳǾƻ ǳƴ ǘƛǊŀƧŜ ǎŜƳŀƴŀƭ y además con fuertes 
influencias de España, queda relegada. Por su parte Cromos, revista de variedades y literatura, fue descartada 
por su precio de venta ςel grupo social al que fue dirigida no constituyó el mismo de El Gráfico, ya que 
duplicaba su precio- y su recurso monetario que, al ser mayor, le permitía imprimir mayor cantidad de color 
y grabados en cada ejemplar. En ese orden de ideas, se seleccionó El Gráfico por su recursividad gráfica, 
además, de la cercanía de los fundadores con la élite gobernante e intelectual del país, y la renovación 
constante de sus secciones del hogar y la moda. 
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arquitectura y la planeación urbana puede cambiar esa concepción modificando la experiencia 

cultural en la ciudad moderna. En la arquitectura, las sombras originadas por los muros propenden 

a la exageración de la oscuridad, y en ese sentido una reconfiguración del espacio en la modernidad 

está condicionada al ejercicio de mirar, ά¢ƘŜ ǊŜǎǳƭǘ ƻŦ caring about what one sees is the desire to 

ƳŀƪŜ ǎƻƳŜǘƘƛƴƎΦ ¢ƘŜ DǊŜŜƪǎ ŎŀƭƭŜŘ ǘƘƛǎ ŘŜǎƛǊŜ ǇƻƛŜǎƛǎέ (Sennett, p.13). El preocuparse por el 

entorno y las condiciones de la vida humana establecen en el diseñador el compromiso de hacer 

algo, de esa manera encarar un arte para la exposición no es posible sino a través de una creatividad 

y un ingenio particular que planee. El hermetismo moderno conllevó a diferenciar la división entre 

interior y exterior, que básicamente se reduce a las experiencias subjetivas del espacio doméstico 

y de mundo. En la alta edad media, el hogar se configuró como refugio, mientras que en el exterior 

nadie quería estar, incluso, quienes carecían de uno, se resguardaban en los monasterios que 

además de ponerles a salvo físicamente por medio del cuidado, brindaba cierto apoyo espiritual 

vinculado a la fe. Esta perspectiva, permite considerar a la ciudad moderna, no solo como una 

herencia de relaciones culturales, sino como un complejo de relaciones recíprocas entre interior y 

exterior. 

Por otra parte, la socióloga argentina Verónica Devalle, en su libro La travesía de la forma 

(2009) trata cómo la circulación de imágenes de producción, circulación y consumo, en el marco de 

la modernidad, promovió diversos imaginarios de concepción de mundo, modos de representación 

de identidades culturales que, en todo caso, ponían en crisis la capacidad argumentativa de lo 

verbal. Esa consideración lleva Devalle a entender que más allá de la circulación de imágenes, se 

trata de percatarse de la presencia de un cuerpo de saberes y prácticas que configuran una poética, 

esto es, 

όΧύ Ŝƭ 5ƛǎŜƷƻ ŜƴǘŜƴŘƛŘƻ ŎƻƳƻ ǳƴ ŘƛǎǇƻǎƛǘƛǾƻ ŘŜ ŎƻƴǎǘƛǘǳŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀ ŦƻǊƳŀκƻōƧŜǘƻ ςcon las complejidades 

que ofrece el modo industrial- se encuentre, en primer lugar, históricamente problematizado, al 

problematizarse las transformaciones que registra la Modernidad, y seguidamente interpelado desde 

las ciencias sociales, la economía, la industria y el artesanado. Precisamente por ser objeto de múltiples 

discursos, el Diseño emerge en tanto problema al reconocer los innumerables condicionamientos que 

ŜȄŎŜŘŜƴ ǎǳ άǎŜǊ ǇǊłŎǘƛŎƻέ όǇΦ тпύΦ 

5ŜǾŀƭƭŜ ŜƴǘƛŜƴŘŜ ŀƭ ŘƛǎŜƷƻ ŎƻƳƻ άŘŀǊ ŦƻǊƳŀ ŀ ŀƭƎƻέΣ ȅ Ŏƻƴ ŦƻǊƳŀǊ ŘŜƭƛƳƛǘŀ Ŝǎŀ ǇǊłŎǘƛŎŀ 

moderna diferenciada de las artes y la artesanía. Las exposiciones internacionales dieron cuenta de 

un conjunto de mercancías que en una hibridación entre arte y técnica mostraban en su 
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artificialidad elementos de belleza y decoración como suplemento estético. Sintetiza la autora que, 

aunque las vanguardias artísticas se inscriben allí por el manejo de estilos, la génesis de la gráfica 

como campo autónomo se da en la producción del cartel publicitario y los afiches; dicho de otra 

manera, en el siglo XX aparece por primera vez la imagen inconexa con el arte, dentro de un 

universo experimental más bien asociado al vanguardismo, con la significación de nuevos patrones 

diferentes a los de la belleza revelándose como un mecanismo comunicativo en la sociedad de 

masas, con un sesgo técnico-industrial: el άόΧύ ǘǊŀǘŀƳƛŜƴǘƻ ŘŜ ƛƳłƎŜƴŜǎΣ ǘŞcnicamente producidas 

ȅ Ŏƻƴ ǳƴŀ ŀƭǘŀ ŎŀǇŀŎƛŘŀŘ ŘŜ Ŧǳǎƛƽƴ ȅ ǎǳōƻǊŘƛƴŀŎƛƽƴ ŘŜ ƭƻǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ǉǳŜ ƭŀǎ ŎƻƳǇƻƴŜƴέ (p.393). En 

últimas, el valor gráfico. 

El cuarto campo del conocimiento atañe a los Estudios visuales. /ǳŀƴŘƻ ƭŀ ǇŀƭŀōǊŀ άǾƛǎǳŀƭέ 

aparece, hay que necesariamente referirse a la definición de imagen. Siguiendo a W.J.T Mitchell 

(2009), hay dos expresiones que suelen alternarse de acuerdo con el contexto en que se esté 

discutiendo, estas son para el idioma inglés, Picture e Image que, al momento de traducción al 

español, experimentan y exigen las mismas precisiones por condensarse en una sola palabra: 

imagen8. En ese sentido, una imagen visual es, una representación virtual construida por el humano 

asociada a un constructo ideológico, 

Las <<diferencias>> entre imágenes y lenguaje no son cuestiones meramente formales: en la práctica 

están relacionadas con cosas como la diferencia entre el yo (que habla) y el otro (que es visto); entre el 

decir y el mostrar; entre los testimonios de <<oídas>> y los de <<testigos oculares>>; entre las palabras 

(escuchadas, citadas, inscritas) y los objetos o acciones (vistos, figurados, descritos); entre los canales 

sensoriales, las tradiciones de representación y los modos de experiencia (Mitchell, p.13).  

De acuerdo con esto, las representaciones del lenguaje, que incluyen el texto y la imagen, sin 

el ánimo de establecer cuál predomina sobre el otro son un determinado producto cultural que 

funciona como vestigio de una época, cuyo producto encuentra en los medios impresos uno de sus 

mejores exponentes. En ese sentido, dice Mitchell, la iconología es el medio apropiado para 

estudiar las interacciones en los medios. Las representaciones a su vez no pueden desligarse de un 

determinado modo cultural, y viceversa. En su libro Estudios sobre la iconología, Erwin Panofsky 

                                                             
8 De acuerdo con los objetivos de la investigación, se manejará de la siguiente manera: cada vez que la palabra 

imagen aparezca, hará referencia al sustrato material sacado de la revista; por su parte, imagen visual hará 

referencia a una apariencia virtual producto de un proceso de abstracción. La tesis doctoral en Arte y 

Arquitectura de Juan José Lozano titulada, ά!ƴǳƴŎƛƻǎ ǇǳōƭƛŎƛǘŀǊƛƻǎ ƛƭǳǎǘǊŀŘƻǎΦ .ƻƎƻǘł мфмл-1940. Utopía y 

ŘƛǎŜƷƻ ŘŜ ƭŀ ŎƛǳŘŀŘέ realizada en 2018, resaltó el interés y motivó la precisión para esta investigación. 
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(1972) propone entender el contenido de una imagen partiendo de indagaciones sobre su 

escenario contextual (clase, creencia, ideología, religión, entre otras) partiendo de su método 

compositivo, y la significación icƻƴƻƎǊłŦƛŎŀΣ ŘŜ ƳŀƴŜǊŀ ǉǳŜ ǎŜ ǊŜǾŜƭŜ ǎǳ άǎƛƎƴƛŦƛŎŀŘƻ ƛƴǘǊƝƴǎŜŎƻέΦ {ƛ 

bien, Panofsky desarrolla este postulado desde el arte, se puede extrapolar al universo de las 

imágenes. La iconología busca entender la imagen como síntoma y no como mero producto 

pictórico (que por supuesto también hace parte de un análisis visual más amplio). Lo visual 

entonces refiere a la apariencia virtual y a la forma como es presentada la idea o el artefacto. Los 

estudios visuales, revelan los significados producidos culturalmente a través de la visualidad, su 

objetivo se centra en interpretar qué es lo que quieren las imágenes. El seguimiento visual, y la 

serialidad son, por ejemplo, estrategias para revelar esos significados. El crítico estadounidense de 

los Media Studies Shane Denson (2011) insiste en la emergencia del campo de la serialidad que 

propone analizar las formas seriales para ver de qué manera se construyen o se forman esas series: 

The study of seriality and serialization today oscillates between small and grand, concrete and abstract; 

at its best, this new research is conducted in interdisciplinary settings, where exchanges amongst 

various perspectives and paradigms are facilitated by the fact that the shared object of study ςnot just 

series but forms of seriality and serializationς itself calls for methods that are inherently comparative 

and that alternate between the >close-up< view of empirical and formal analyses on the one hand and 

>wide-angle< theorizations of cultural, historical, and media-technical developments on the other 

(Denson, p.2). 

La revista como producto impreso es susceptible de ser analizada visualmente, además de 

evidentemente configurar una lógica de serialidad, su mismo significado etimológico remite a 

revisar o volver a ver lo visto. La revista inscrita en una época y contexto determinado no se plantea 

como objetivo -o por lo menos no las revistas de principio de siglo XX dadas sus condiciones de 

inmediatez y práctica cultural de distribución de imágenes y discursos- pensarse como protagonista 

de reconocimiento en un tiempo futuro, sin embargo, si da la posibilidad de visitar esos lugares 

construidos desde su composición visual. Al respecto, plantea Beatriz Sarlo (1992), los textos tienen 

la posibilidad de alcanzar el futuro, porque, aunque tienen connotaciones arraigadas, si es posible 

desplazarlos cronológicamente y ver cómo actúa su discurso en el presente. Lo mismo ocurre con 

las imágenes, en tanto permiten ver un cierto modo de construcción de mundo partiendo de lo 

visual, que demuestra una poética de diseño, en tanto producto serial, pues las relaciones del ir y 

volver entre series, deja entrever un cierto modo de organización y distribución del contenido en 

ella. Para profundizar esto dice Sarlo, 
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Entre todas las modalidades de intervención cultural, la revista pone el acento sobre lo público, 

imaginado como espacio de alineamiento y conflicto. Su tiempo es, por eso, el presente. Aunque luego 

la historia pueda desmentirlo, las revistas no se planean para alcanzar el reconocimiento futuro (positiva 

fatalidad que puede sucederles) sino para la escucha contemporánea. Estas consideraciones no califican 

a los textos incluidos en una revista (ellos bien pueden encerrar y alcanzar el futuro), sino a la forma 

revista como práctica de producción y circulación (1992, p.9). 

De manera que, siendo la revista El Gráfico, el corpus principal de esta investigación, es 

necesario ver cómo la revista creó un determinado modelo cultural particular que permitirá 

entenderla además desde un complejo de relaciones en el contexto 1930-1941 en Bogotá. El quinto 

y último campo del conocimiento del presente marco teórico es el de la Crítica Cultural. El concepto 

de cultura obedece a los aportes del antropólogo estadounidense Clifford Geertz9, que la reconoce 

como una trama de significaciones que el hombre ha entretejido en la búsqueda de una actividad 

consciente de su ser práctico que es susceptible de ser analizada como producto de una cultura de 

diseño, en ese orden, no es una entidad άόΧύ ŀƭƎƻ ŀ ƭƻ ǉǳŜ ǇǳŜŘŀƴ ŀǘǊƛōǳƛǊǎŜ ŘŜ Ƴŀƴera causal 

acontecimientos sociales, modos de conducta, instituciones o procesos sociales; la cultura es un 

contexto dentro del cual pueden describirse todos esos fenómenos de manera inteligible, es decir, 

ŘŜƴǎŀέ (2003, p.27). 

9ƭ ŀŘƧŜǘƛǾƻ άŘŜƴǎŀέ para Geertz, ciertamente corresponde a descripciones no superficiales, 

que reflejen la esencia del contexto particular para encarar sus modos de significación cultural. Las 

formas culturales se pueden rastrear en la misma acción social, en sus artefactos, o en cualquier 

sistema simbólico que emerja allí. El análisis cultural apropia como su objeto de estudio los 

procesos de producción, a través de mediaciones lingüísticas -o del sistema de la lengua-, o no 

lingüísticas como la imagen o la fotografía, y las prácticas sociales. Esto da origen al concepto de 

Modelo cultural, que no es más que la reunión de las tipificaciones de sentido que forman el mundo 

de vida de los actores adscritos a un contexto particular. En ese sentido, el modelo cultural depende 

exclusivamente de la definición de las tipificaciones de sentido en su interior y su relación con otros 

modelos para fundamentar su particularidad. Por otra parte, Geertz deja claro que la cultura es de 

dominio público, quienes hacen parte de un contexto determinado viven en una cultura que es el 

conjunto de las ideas de sus integrantes. Sin embargo, su postulado remite al concepto de política, 

por dos razones. La primera, porque la política, desde cierta mirada hegemónica, controla y refleja 

                                                             
9 La perspectiva analítica de Geertz refleja su enfoque semiótico, razón por la cual sirve de base conceptual 
argumentativa, más no se constituye como proceso interpretativo de método en esta investigación.  
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el sentido de una culturaΣ ȅ ƭŀ ǎŜƎǳƴŘŀΣ ǇƻǊǉǳŜ ǎǳ ŎŀǊłŎǘŜǊ άǇǵōƭƛŎƻέ ǊŜŦƛŜǊŜ ǘŀƳōƛŞƴ ŀƭ ǎƛǎǘŜƳŀ 

democrático desarrollado o no, por un gobierno. La política desde luego también interactúa con 

las formas sociales de producción y reproducción de sentido desde una suerte de intereses que 

subsisten bajo el precepto de dominación. Esto es, lo que describe el filósofo italiano Antonio 

Gramsci de la obra ά9ƭ ǇǊƝƴŎƛǇŜέ de Maquiavelo como άόΧύ ƭŀǎ ŎǳŀƭƛŘŀŘŜǎΣ ƭƻǎ ǊŀǎƎƻǎ ŎŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎƻǎΣ 

deberes, necesidades, de una persona concreta, despertando así la fantasía artística de aquellos a 

ǉǳƛŜƴŜǎ ǎŜ ǇǊƻŎǳǊŀ ŎƻƴǾŜƴŎŜǊ ȅ ŘŀƴŘƻ ǳƴŀ ŦƻǊƳŀ Ƴłǎ ŎƻƴŎǊŜǘŀ ŀ ƭŀǎ ǇŀǎƛƻƴŜǎ ǇƻƭƝǘƛŎŀǎέ (1978, p.7). 

ά9ƭ ǇǊƝƴŎƛǇŜ ƳƻŘŜǊƴƻ ŘŜ DǊŀƳǎŎƛέΣ ǊŜŦƭŜƧŀ ƭŀ ǇƻƭƝǘƛŎŀ ŜƴŎŀǳǎŀŘŀ ŘŜƭ ŀŘǾŜƴƛƳƛŜƴǘƻ ŘŜ ƭŀ ŜǊŀ ƳƻŘŜǊƴŀ 

en el que la idea de voluntad colectiva sustantiva de un método de acción queda relegada y 

desplazada al plano de los intereses particulares. Las estructuras políticas de la época moderna 

manejan estrategias de control y asimilación social, desde un camuflado norte unificador y desde 

allí el concepto de hegemonía -de origen sociológico- es retomado por el aparataje político para 

justificar sus fines, obteniendo como resultado la perpetuación en el poder. De ahí que, un 

determinado modelo cultural hegemónico surja a partir de intereses políticos y de las propias 

concepciones de cultura que se prediquen. También, las formas democráticas que persuaden y dan 

la sensación de participación dentro de un esquema de reconocimiento de los derechos y deberes. 

La época moderna, más allá de su pretensión económica industrial, también ofrece una mirada 

diferente del mundo a través de ideas liberales, en tanto que buscan despojar toda reivindicación 

religiosa. 

De esta manera, el concepto de modernidad acuñado aquí es entendido como una forma 

dialéctica, en el sentido que ofrece pros y contras, la particularidad de las acciones, valga la 

redundancia, tienen también unos resultados particulares. El filósofo estadounidense Marshall 

Berman (1981) define la modernidad como un todo cargado de su contrario. Es una época de 

contradicciones, que funciona a partir de ideas aparentemente sólidas que, al ser puestas en 

marcha, deslegitiman su solidez tornándolas etéreas. Para Berman, el concepto de 

άŘŜǎǾŀƴŜŎŜƴŎƛŀέ ŀŘŜƳłǎ ŘŜ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀǊ ƭŀ ƛƴŜǎǘŀōƛƭƛŘad de la modernidad supone tensiones entre 

las relaciones sociales y las mismas formas de producción que se promulgan. Las aplicaciones 

tecnológicas que demuestran un cierto tipo de avance de la ciencia y el saber experimental-

intelectual, fueron la base de la noción de progreso pues,  

όΧύ aŀǊȄ ȅ bƛŜǘȊǎŎƘŜ ςy Tocqueville y Carlyle y Mill y Kierkegaard y todos los otros grandes críticos del 

siglo XIX- también comprendieron las formas en que la tecnología y la organización social modernas 
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determinaban el destino del hombre. Pero todos creían que los individuos modernos tenían capacidad 

para comprender este destino y, tras haberlo comprendido, luchar con él (p.14-15). 

En la época burguesa ςotra manera de definir la modernidad según Berman- las relaciones de 

producción subyacen a los instrumentos de producción, que a su vez responden a un 

condicionamiento de revolución incansable. Las formas de resistencia entonces son un claro 

ejemplo en el que la comprensión del andamiaje moderno propone vías para reclamar y reivindicar 

el pensamiento modernista. La producción en masa muestra cómo a medida que el hombre domina 

la naturaleza también ejerce un dominio sobre el hombre, pues a la vez que se le otorga una 

cualidad de vida intelectual a las fuerzas materiales, se reduce la vida humana al nivel de una fuerza 

material bruta. La técnica entonces resultó una especie de retroceso que permitió una manera de 

avanzar. Las declinaciones expuestas anteriormente son construcciones críticas ajenas al contexto 

colombiano y aunque conceptualmente se pueda desplazar su esencia, se verá cómo al iniciar el 

siglo XX en Colombia, intelectuales inician procesos culturales dialécticos contra el modelo cultural 

hegemónico, para desde ahí, legitimarse como resistencia, llegar al poder y constituir diferentes 

acciones políticas en las que pueden ser leídas acciones pertinentes al diseño en un cierto proyecto 

emergente. En ese orden de ideas, es inevitable reparar y abordar el libro Colombia: la modernidad 

postergada de Rubén Jaramillo Vélez (1998), en el que el destacado filosofo concluye que el 

proyecto de la modernidad en Colombia es inconcluso. Ante todo, el espíritu moderno de quienes 

gobernaron el país entrado el siglo XX tuvo un inconveniente, y es que las ideas liberales, que eran 

indispensables para el proyecto moderno, existían, pero no se llevaron a buen término por la 

injerencia de la iglesia católica en aspectos políticos y educativos, lo que desencadenó y prolongó 

procesos antidemocráticos hasta mucho después de mitad de siglo, en conjunto con una educación 

desenfocada y malversada. Dichas condicionantes ético-prácticas, produjeron una visión pasiva 

frente al ser en el mundo. Además, Colombia no logró desarrollarse como un país capitalista 

independiente por su tardía inserción en el mercado mundial (el café como producto colombiano 

por excelencia no logró un impacto hasta la década del veinte), el fracaso al establecer fábricas 

tempranamente no facilitó procesos de tecnificación hasta después de 1905, el proletariado 

trabajaba para compañías extranjeras, lo cual ocasionó reacciones de la lucha popular reclamando 

sus derechos (Masacre de las bananeras, diciembre 5-6 de 1928). Hasta el gobierno del liberal 

Alfonso López Pumarejo entre 1934 y 1938, fueron visibles las acciones en cuanto a modernización 

social: la reforma tributaria que justifica un impuesto al patrimonio, se introdujo la norma del 

trabajo como obligación social, se declaró la libertad de cultos, se centralizó y modernizó la 
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Universidad Nacional de Colombia que favoreció a generaciones posteriores en la integración al 

mundo contemporáneo, la fundación de la Escuela Normal Superior, punto de encuentro de 

intelectuales y catedráticos europeos exiliados de la segunda guerra mundial que iniciaron la tarea 

de formar pioneros en varios campos de las ciencias humanas como άώΧϐ la antropología, la 

ǇŜŘŀƎƻƎƝŀΣ ƭŀ ƭƛƴƎǸƝǎǘƛŎŀΣ ƭŀ ƘƛǎǘƻǊƛŀΣ ȅ Ŝƴ ƭŀ Ŏǳŀƭ ǘŀƳōƛŞƴ ǎŜ ǘǊŀōŀƧŀǊł Ŏƻƴ ǊǳŘƛƳŜƴǘƻǎ ŘŜ ƳŀǊȄƛǎƳƻέ 

(Jaramillo Vélez, p.160). El antropólogo y crítico cultural argentino Néstor García Canclini (1997) 

plantea que la modernidad latinoamericana es un complejo conflictivo dentro del cual se propician 

experiencias de hibridación entre las clases dominantes y los sectores populares, donde persisten 

tanto un ideal moderno deseado, como un conjunto de rasgos tradicionales que perduran a través 

de generaciones. Para Canclini, la modernidad no es una imposición sino más bien un proceso de 

tensiones, conflictos y contradicciones que confluyen en la hibridación cultural. En ese sentido, de 

acuerdo con la particularidad de la transición a la vida moderna en América Latina, propone 

entender el proceso desde cuatro conceptos: emancipación, expansión, renovación y 

democratización. El desarrollo de la industrialización, junto con la adaptación de impulsos 

renovadores para un nuevo futuro son entre otros, mezclas multiculturales y modernismos; al 

respecto dice Canclini άώΧϐ Ŏƻƴ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀ ƭŀ ƘƛōǊƛŘŀŎƛƽƴ ǎǳǊƎŜ ŘŜƭ ƛƴǘŜƴǘƻ ŘŜ ǊŜŎƻƴǾŜƴƛǊ ǳƴ 

patrimonio (una fábrica, una capacitación profesional, un conjunto de saberes y técnicas) para 

ǊŜƛƴǎŜǊǘŀǊƭƻ Ŝƴ ƴǳŜǾŀǎ ŎƻƴŘƛŎƛƻƴŜǎ ŘŜ ǇǊƻŘǳŎŎƛƽƴ ȅ ƳŜǊŎŀŘƻέ (1997, p. 112-113). El anhelo y la 

inestabilidad de la experiencia de la modernidad en el contexto local coexisten y son sin duda 

alguna el bagazo que alimenta la llama del espíritu superador. 

En síntesis, cada uno de los cinco campos tratados acapara nociones y conceptos en beneficio 

de un abordaje de múltiples perspectivas que configuran una postura abarcativa de reflexión sobre 

la cultura del diseño. No hay manera de entender al diseño sin antes contemplar el constructo 

filosófico de su esencia, es decir, el acto efector humano que conviene y transforma el entorno 

inmediato para su beneficio, es por esa razón que el concepto de poiética abordado tanto por 

Dussel como por Horta resulta ineludible para esta investigación porque significa y argumenta la 

instancia de ideación. tŜǊƻΣ Ŝƭ ƛƳǇŜǊŀǘƛǾƻ άǘǊŀƴǎŦƻǊƳŀǊέ ǇǊŜǎǳƳŜ ǳƴŀ ƛƴǎǘŀƴŎƛŀ de proyecto que 

fundamenta los actos cotidianos, y ahí en ese punto es que son vitales las nociones de utopía, 

contingencia e hibridación, relacionadas con Buck-Morss, Blumenberg y García Canclini, 

respectivamente. Iniciar un abordaje sobre teoría del diseño supone revisar todo un espectro 

sociocultural no únicamente con relación a entender cómo es que se produce un mundo artificial, 

sino también, a las prácticas asociadas a su recepción y comprensión, de ahí que uno de los focos 
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se centre en la trama estética, en donde como se vio, convergen el pensamiento de Horta, 

Buchanan, Calvera, Devalle, González y Longinotti, para esclarecer y particularizar la autonomía de 

su lenguaje de representación, o sea, poder delimitar las instancias de artificialidad y comunicación. 

Todo esto, puede ser analizado desde el conjunto imagen-texto que El Gráfico como producto 

cultural reserva del lapso temporal estudiado, de ahí que la iconografía de Mitchell sea oportuna.   

Metodología. 

Siguiendo a Mitchell (2009) todos los medios son mixtos, es decir contienen imágenes y texto 

a la vez, no existe lo meramente textual, ni lo meramente visual, funcionan en este caso como 

conjunto susceptible de ser interpretado. Las imágenes, como mero sustrato material, tienen en 

su interior datos de una época pasada que, a través de la interpretación orientada desde un punto 

de vista y fin determinado, develan una representación de cómo funcionaba el pasado en el ahora. 

En todo caso, el material no se agota ahí. Es decir, el conjunto revela una imagen visual que dialoga 

con otras interpretaciones generando una trama infinita intertextual de representación. Esta 

dinámica permite ir agregando interpretaciones a modo de capas, una sobre otra; al ser los sujetos 

que interpretan una variable incontrolable, y las imágenes un lugar cargado de múltiples narrativas, 

la acción de representación exacta es imposible. Partiendo de esta claridad, entonces lo que busca 

esta investigación es ver cómo los anuncios publicitarios, los textos de crónica y algunas otras 

imágenes, permiten revelar un probable umbral de diseño, desde nociones, escenarios y/o 

prácticas sociales. Teniendo el objeto de estudio claro, y el marco conceptual construido, es 

necesario abordar un método que permita encaminar la investigación. La hermenéutica en su 

definición más amplia busca interpretar las expresiones culturales en un contexto dado; bajo esta 

premisa se entiende que analizar un medio impreso que circuló hace casi cien años no es tarea 

imposible. Esto supone un desplazamiento temporal, una labor de ir y venir: 

Designa el carácter fundamentalmente móvil del estar ahí, que constituye su finitud y su especificidad 

y que por lo tanto abarca el conjunto de su experiencia del mundo. El que el movimiento de la 

comprensión sea abarcante y universal no es arbitrariedad ni inflación constructiva de un aspecto 

unilateral, sino que está en la naturaleza misma de la cosa (Gadamer, 1993, p.2). 

El movimiento anacrónico, permite encontrar el mundo a portas de la experiencia moderna y 

a su vez hace que ese mundo sea parte del que se vive hoy. Lo que se intenta mediante la 

hermenéutica es poder acercase a una interpretación que permita ver lo que a simple vista no se 

ve, aquello que más allá de la materialidad permanece oculto ǇŀǊŀ ŘŜǎŜƴƳŀǎŎŀǊŀǊ Ŝǎŀ άǊŜŀƭƛŘŀŘέ 
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del umbral de diseño, presentarla, ponerla en juego con el ahora y establecer diálogos en aras de 

aportar a una universalidad y trascender las subjetividades individuales. Al tratarse de una revista, 

es necesario establecer qué tipo de estrategia investigativa rigurosa puede arrojar unos resultados 

sistémicos. Es decir, bajo qué operaciones la revista El Gráfico, muestra lo que quiere mostrar, para 

enseñar el sistema mundo que en ella se construye. De ahí que, la estrategia del análisis de 

contenido siendo precisamente un derivado de los estudios culturales para el estudio de los medios 

de comunicación masiva, permita un acto interpretativo guiado por la noción de Umbral de diseño, 

para ir rastreando los indicios uno tras otro en la revisión de la revista. Causalmente, esto lleva a 

una comprensión del escenario de investigación que será movido por una latencia sintomática 

άƭƛƳƛƴŀǊ ŘŜ ŘƛǎŜƷƻέΦ   

όΧύ Ŝƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜƭ ŎƻƴǘŜƴƛŘƻ ŎƻƴǎƛǎǘŜ ŜƴΥ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǊ ŘŜƴǘǊƻ ŘŜ ǳƴ ǘƻŘƻ όŜƭ ŘƻŎǳƳŜƴǘƻ ƻōǘŜƴƛŘƻ ŀ ǇŀǊǘƛǊ 

de determinada fuente) los datos y clasificarlos con base en las diferentes categorías de análisis (esto 

demanda un ejercicio semántico); describir los contenidos a los que se refieren esos datos e interpretar 

esos contenidos de acuerdo con los objetivos que se pretendan; se trata pues de investigar el significado 

simbólico de los mensajes. En este sentido ώΧϐ a partir del análisis del contenido, es posible producir 

conocimiento (Valbuena, 2013, pág. 214)10. 

Para efectos de practicidad se propone dividir la estructura del método en tres grandes fases, 

Fase uno: ensamblaje arqueológico del corpus; Fase dos: interpretación del corpus; Fase tres: 

Síntesis. Cada fase a su vez tiene una serie de actividades que se organizan a continuación: 

N° Fase Actividades 

I Ensamblaje arqueológico del corpus 
1. Construir el corpus 

2. Proponer categorías de análisis 

II Interpretación del corpus 

3. Extraer unidades de información (U.I) 

4. Codificación 

5. Establecer unidades de análisis y 

subcategorías 

6. Generar los listados de unidades de I. (U.I) 

III Síntesis 7. Síntesis de la información 

                                                             
10 Aunque el enfoque del análisis documental tenga una filiación con la palabra escrita, es posible dirigirlo al 
análisis del conjunto imagen-texto, porque como se dijo con anterioridad a través de Mitchell, la iconología 
los reconoce a ambos. Veremos más adelante cómo se constituye el aporte de la iconología en la actividad 
2. 



48 
 

Tabla 2. Fases y actividades del método. Fuente: Elaboración propia. 

Fase uno. Ensamblaje arqueológico de corpus. 

La construcción del corpus: algunas imágenes visuales, constituidas por anuncios publicitarios, 

fotografías, ilustraciones, esquemas, y textos de crónica, de la revista El Gráfico constituyen el 

corpus de la investigación, un total de 572 ejemplares desde enero de 1930 a junio de 1941. La 

actividad 1 sugiere iniciar localizando el acervo para la consulta suficiente, y en ese orden de ideas 

la única institución que tiene un repositorio completo de la revista es la Biblioteca Nacional de 

Colombia (BNC), motivo por el cual esta actividad de la fase uno se debe completar allí. Por las 

condiciones de deterioro y en aras de la conservación de la revista, la biblioteca inició el proceso 

de escaneado de las revistas en películas microfilmadas. Cada película o rollo de 32 mm, tiene un 

código de clasificación ςpor ejemplo, VFDU1-4961 corresponde al año 1941- que deberá ser 

solicitado a través de la plataforma de solicitud de material que dicha institución dispone. Para 

poder obtener la imagen en formato (jpg) o un archivo (pdf) unificado, es necesario digitalizar todos 

los rollos mediante ǳƴ {ŎŀƴtǊƻ нлллΦ [ŀ ƛƳŀƎŜƴ ŎŀǇǘŀŘŀ ƳŜŘƛŀƴǘŜ Ŝƭ ǎƻŦǘǿŀǊŜ άtƻǿŜǊ{Ŏŀƴ нлллέ 

facilitará la edición del material en términos de contrastes y brillos, tamaño de la captura, 

orientación (vertical o apaisado) y foco; desde este mismo se puede manipular el rollo para el 

rebobinado. Debido a la especificidad del análisis es necesario armar archivos por mes (pdf), 

generando carpetas cronológicamente organizadas por año y por meses que, una vez terminada la 

digitalización de los 572 ejemplares, constituirán el corpus de la investigación que se albergará en 

la nube. De este modo, se facilita la revisión bajo una sistematicidad, ejemplar a ejemplar, mes a 

mes, año a año, yendo de lo particular a lo general. En todo caso, al obtener una imagen 

monocromática de los rollos de 32 mm, será necesario para efectos de visualización y 

caracterización del material, solicitar el medio físico, manipularlo con guantes y tapabocas y sacar 

las fotos directamente del material. Ahora, lo anteriormente descrito, corresponde a la 

consecución de la fuente primaria, pero también es necesario aclarar que la revisión no se agota 

allí, a medida que la revisión avance se va haciendo necesario buscar otras fuentes, razón por la 

cual también se deberá tener acceso a otros textos de literatura, por ejemplo, en la sala de Libros 

Raros y Manuscritos de la Biblioteca Luis Ángel Arango (BLAA). Hay que precisar que para poder 

tener acceso a la sala hay que radicar una carta con las pretensiones investigativas, avalada por el 

director del trabajo de grado y la institución universitaria de pertenencia. El material adquirido en 
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las visitas a esa biblioteca puede ser digitalizado a través de fotografías de cámara celular, y 

posteriormente unificado en archivo (pdf). 

Para proponer categorías de análisis -que para esta investigación particular han de llamarse 

umbrales- es preciso generar un dialogo entre los autores base, autores de apoyo, los conceptos 

pilares del marco teórico y sus respectivos campos del conocimiento. Este paso es imprescindible 

para poder compilar los umbrales, dividirlos y enfocarlos en un determinado ámbito de 

significación para su revisión, análisis y síntesis. Lo anterior es indispensable, también, con el fin de 

establecer diálogos interdisciplinarios que sirvan de base para encarar el proceso de interpretación 

del corpus (fase dos) y síntesis (fase tres), con las unidades de información obtenidas y los capítulos 

futuros de la presente investigación. Las categorías de análisis tienen el fin de άόΧύ ŜǎǘǊǳŎǘǳǊŀǊ ƭŀ 

ŘŜǎŎǊƛǇŎƛƽƴ ŘŜ ƭƻǎ ŎƻƴǘŜƴƛŘƻǎ ώΧϐ ŘŜǎǘŀŎŀƴŘƻ ƭƻǎ ŀǎǇŜŎǘƻǎ Ƴłǎ ǊŜƭŜǾŀƴǘŜǎΣ ƭƻǎ ŎǳŀƭŜǎ Ŝǎǘłƴ 

determinados por la finalidad del análisis que se esté realizando, es decir, por los objetivos de la 

ƛƴǾŜǎǘƛƎŀŎƛƽƴέ (Valbuena, 2013, p. 214).  A continuación, la tabla 3 muestra los cuatro (4) umbrales 

detectados, así como también la proyección que tiene por objetivo acudir a las esferas sociales y 

cubrir gran parte del espectro contextual:  

Umbral 
 

Campos del 
conocimiento 

Conceptos Autores base Autores apoyo 

 
Manual de 

instrucciones 
 
 

Teoría del diseño 
 
 

Estudios visuales 
 
 
 

Filosofía 
 

Estética / Cultura d. 
Acto de diseño / 

poética / episteme 
 

Iconografía 
 

Poiética / Producción 
Espuma 

Contingencia 
Objeto técnico 

Utopía 

 
Anna Calvera 
Aurelio Horta 

 
 

W.J.T Mitchell 
 

Enrique Dussel 
Peter Sloterdijk 

Hans Blumenberg 
Gilbert Simondon 
Susan Buck-Morss 

 

Aristóteles 
Daniel Miller 

Jean Baudrillard 
Sigfried Giedion 
Penny Sparke 

Jonathan Crary 
Alberto Escovar 
Germán Mejía 
Carlos Lleras R. 

Álvaro Tirado M. 
Andrea Chávez 
Carlos Noguera 

Aproximación 
a un 

pensamiento 
gráfico 

 
Teoría del diseño 

 
 
 

Filosofía 
Sociología 

 
 
 
 

 
 

Creación visual 
Diseño C (Dicom) 

 
 

Técnica 
Valor gráfico 

 
 
 

 
Guillermo G. Ruiz. 
Enrique Longinotti 

 
 

Lewis Mumford 
Verónica Devalle 

 
 
 
 

Jan Tschichold 
György Kepes 
Aurelio Horta 

Enrique Ortega 
Daniel Giralt-

Miracle 

Carlos Lleras R. 
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De esta manera, las categorías de análisis detectadas -4 umbrales- luego de una revisión inicial 

del corpus, permite entrever la configuración de un escenario sistémico que reflejará sin duda un 

panorama abarcativo del periodo estudiado. Por supuesto, además de conocer la decisión de 

método es necesario definir cada una de las categorías de análisis. Manual de instrucciones. 

Refiere al conjunto de saberes que acompañan a la producción o al uso adecuado de la mercancía 

de acuerdo con cómo es pensado que debe ser usada y producida, pues demanda una explicación 

por su carácter novedoso e innovador que lo diferencia del funcionamiento y las prácticas 

instituidas. De ahí que, en un escenario en mora de ser moderno como el bogotano, en donde se 

destacan imaginarios estéticos a través del espacio doméstico, la moda, o la práctica del dibujo, el 

ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέ sea una apuesta para primero, ser moderno a través del 

cambio de realidades, y segundo, facilitar llevar a cabo tareas cotidianas. Aproximación a un 

pensamiento gráfico. Tiene que ver con la elaboración de un modo de construcción de lo visual 

Estudios visuales 
 

Iconografía 
Serialidad 

 

W.J.T. Mitchell 
Shane Denson 

 

 
 
 

Ciudad 
moderna y 
progreso 

 

 
 

Teoría del diseño 
 
 

Filosofía 
 

 
Sociología 

 
 

Crítica cultural 
 

 
Estética 

Diseño / Retórica 
 

Utopía 
Ciudad moderna 

 
 

Postergación 
 
 

Modernidad 
Modelo cultural 

 
Anna Calvera 

Richard Buchanan 
 

Susan Buck-Morss 
Richard Sennett 

 
 

Rubén Jaramillo V. 
 
 

Marshall Berman 
Clifford Geertz 

 

 
 
 
 

Lino Gil Jaramillo 
Juan José Lozano 

 
 

Victor Margolin 
Alberto Mayor M. 

Axiomas 
preliminares 

de un 
pensamiento 

de diseño 
 

Teoría del diseño 
 
 
 

Filosofía 

 
Cultura del diseño 

Autonomía / 
Episteme / Poética 
Retórica / Diseño 

 
Técnica 

Poiética / Producción 
 

 
Anna Calvera 
Aurelio Horta 

 
Richard Buchanan 

 
Lewis Mumford 
Enrique Dussel 

 

 
Eda Mora 

J. Ortega y Gasset 
Severin Faust 

Justino Fernández 
Isaac B. Stock 

Margarita 
Muntaner 

Marisse Capus 
 

Tabla 3. Relación de umbrales según sus campos de conocimiento, conceptos y autores. Fuente: 
Elaboración propia. 
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que, a diferencia de lo pictórico, la ilustración o la caricatura, usa la imagen como medio de 

comunicación rápida, directa y eficaz de información. No se trata del todo de un sistema gráfico de 

diseño, pero sí tiene un talante estético singular reconocible desprendido de los procedimientos 

técnicos de la composición visual de la información no sólo con intereses comunicativos, sino 

también mercantiles. Ciudad moderna y progreso. Una acción que busca modificar la realidad 

desde la consideración de progreso. Esa intención, encuentra una esencia posible a través del 

proyecto. Así, la propuesta de proyectos para la modificación de espacios y experiencias bajo 

postulados como los de urbanidad, industrialización, y organización, susceptibles de ser 

materializados o no, responden a una determinada intención para la producción de imagen 

artificial, de un modelo ideal de ciudad. Por otro lado, también refiere al gesto técnico y simbólico 

de producción industrial, en donde la mecanización es además de un hito, la fuerza del progreso 

económico material de la nación. Las exposiciones nacionales e internacionales de industria 

permiten conocer un estado de la evolución en los procesos productivos de artefactos, que 

demuestran un impacto del ingenio y los modos de concreción particulares. Axiomas preliminares 

de un pensamiento de diseño. Aborda la formación y/o formulación de principios acerca del hacer 

productivo, del fabricar mercancías que buscan satisfacer necesidades sociales sin importar el 

orden de éstas. Esos principios resultan siendo preliminares conceptuales en la constitución de un 

campo propio, que alude y significa al diseño, pues da pistas alrededor de los deseos de los 

consumidores que motivan su producción. 

Fase dos. Interpretación del corpus. 

La fase uno permite crear un cómo intervenir en ese campo de imagen-texto de la revista de 

inicio, seleccionar la información relevante a fin con el objetivo de la investigación, en acuerdo a 

las cuatro categorías de análisis establecidas. Siguiendo a Valbuena, el análisis de contenido se 

caracteriza por,  

5ŜǎŎǊƛōƛǊ ŘŜ ƳŀƴŜǊŀ ƻōƧŜǘƛǾŀ ȅ ǎƛǎǘŜƳłǘƛŎŀ ƭŀ ƛƴŦƻǊƳŀŎƛƽƴ ώΧϐ 5ŜŦƛƴƛǊ Ŏƻƴ ŎƭŀǊƛŘŀŘ ƭƻǎ ŎǊƛǘŜǊƛƻǎ ǇŀǊŀ 

establecer las categorías y las unidades de información, para impedir de esta forma las selecciones 

ŀǊōƛǘǊŀǊƛŀǎ ώΧϐ 5ŜǎŎƻƳǇƻƴŜǊ ƻ fragmentar el material de observación en unidades de información con 

sentido independiente. La información se trasforma en datos aislables susceptibles de ordenarse en 

categorías (Valbuena, 2013, p. 215). 

Es necesario entonces crear una herramienta tabla para ir almacenando aquellos datos, una 

sintaxis que como dice Sarlo, permita intervenir el presente para modificarlo; las crónicas, las 
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secciones, los fotoreportajes e incluso los mismos índices de revista son testimonios aptos de ser 

considerados por los investigadores como placer anacrónico. Los procesos culturales y políticos, 

dice ella, encuentran en la revista un instrumento, άόΧύ las revistas están allí mostrando de manera 

en ocasiones demasiado evidente, cómo fueron leídos los textos, cuáles fueron los límites 

ideológicos y estéticos que los hicieron visibles o invisibles, cuáles son los fundamentos coyunturales 

(por no decir históricos) ŘŜƭ ƧǳƛŎƛƻέ (1992, p.11). 

Dicho esto, la extracción de las unidades de información estará orientada página a página, 

ejemplar a ejemplar, teniendo en cuenta siempre el objetivo general de la investigación. Los 

testimonios a los que refiere Sarlo son todas las manifestaciones que dentro de la revista 

constituyen un panorama de contexto del que se pueden inferir diferentes análisis para 

contrastarlos con el tiempo actual. Aquellos vestigios, permitirán entender desde una perspectiva, 

en este caso, la de El Gráfico, cómo se puede hablar de una cultura de diseño en Bogotá, pues son 

producto de los juicios de valor tanto como la elección de los textos que se ordenarán según esa 

sintaxis. También es necesario retomar a Mitchell (2009) en tanto se reitera la importancia de 

analizar el conjunto imagen-texto, sin darle prelación a la imagen sobre el texto, ni viceversa, 

porque ambos tienen consigo una representación de la experiencia humana. En ese orden de ideas, 

tanto textos de crónicas, como imágenes, incluidas fotografías, ilustraciones, esquemas, y anuncios 

publicitarios, serán objeto de análisis, que ŎƻƳǇƻƴŜƴ ƭŀǎ άǇƻƭƝǘƛŎŀǎ ǘŜȄǘǳŀƭŜǎ ȅ ƎǊłŦƛŎŀǎέΦ 5Ŝ Ŝǎǘŀ 

manera, ha de crearse una matriz (Tabla 4) para la recolección de las unidades de información de 

la revista. A continuación, un ejemplo: 

Para la Codificación, a medida que se avance en la revisión ejemplar a ejemplar, habrán de irse 

recolectando unidades de información con sus respectivas unidades de análisis, depositándose en 

la Tabla 411. Dicha estructuración se da a partir del sistema de categorías establecido en la fase uno. 

                                                             
11 En la tabla, las unidades de análisis son un comentario inicial de la unidad de información. Es decir, 
metodológicamente no son lo mismo, pero sin unidad de información, no hay unidad de análisis. Se muestran 
las diferentes columnas (11) y una sola fila (ejemplo); la matriz se diligencia de izquierda a derecha, campo 

Tabla 4. Matriz de recolección de unidades de información. Fuente: Elaboración propia 
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La identificación de las unidades de información depende de la libertad y los juicios de valor que el 

investigador asuma. Este proceso como dice Valbuena (2013) es un ejercicio semántico de 

descripción del contenido, y en ese sentido han de considerarse también los datos de referencia 

de la revista, pues todo ejemplar tiene información de su serie, año, fecha, y numeración de 

páginas. Además, para facilidad de método, al buscar información referida a una unidad de 

información puntual deberá crearse un campo dirigido a la nominación independiente 

correspondiente, que permita que la navegación en la matriz de recolección sea fluida. De ahí que 

el campo de nominación ά!ǊŎƘƛǾƻέ en la matriz permitirá clasificar las unidades de información de 

acuerdo con un código que corresponderá a una captura de pantalla de ella, sea texto o imagen. 

La captura de pantalla se codificará con el mismo nombre de archivo y se ubicará en una carpeta 

digital sincronizada en la nube. La columna ά¢ƛǇƻέ hará referencia al tipo de unidad de información. 

Como se ha venido aclarando, esta investigación tendrá en cuenta el conjunto imagen-texto, y al 

estar en contacto activo con la revista se optó por proyectar cinco tipos de material constitutivo de 

cada ejemplar, que se resume en: anuncio, artículo, copy, imagen y fotografía. También se 

incluyeron las columnas ά!ǳǘƻǊέΣ ά¢ƝǘǳƭƻέΣ ά¦ƳōǊŀƭέΣ ά¦ƴƛŘŀŘ ŘŜ ŀƴłƭƛǎƛǎέ y ά5ƛƳŜƴǎƛƻƴŜǎέ, que 

describirán el o los nombres del autor del tipo de material reseñado, el título del material, la 

categoría en la que se enmarca (una de las cinco, o varias según sea), el concepto o idea que se 

construya de la unidad de información extraída, y sus medidas en centímetros, respectivamente. 

La información por recolectar debe, en un panorama general reflejar, 

όΧύ ǳƴ ƭŀōƻǊŀǘƻǊƛƻ ŘƻƴŘŜ ǎŜ ŜȄǇŜǊƛƳŜƴǘŀƴ ǇǊƻǇǳŜǎǘŀǎ ŜǎǘŞǘicas y posiciones ideológicas. Instrumentos 

de la batalla cultural, las revistas se definen también por el haz de problemas que eligieron colocar en 

su centro (o, a la inversa, según los temas que pasaron en silencio) (Sarlo, 1992, p.14). 

Otra actividad constitutiva de la fase dos es Establecer unidades de análisis y subcategorías. Al 

finalizar la revisión de los 572 ejemplares (que comprenden desde enero de 1930 hasta junio de 

1941), se habrán consignado una determinada cantidad de unidades de información en la matriz 

de recolección, resultando de allí la base del laboratorio que Sarlo propone. Sin embargo, las 

unidades de análisis dispuestas en la matriz son apenas ideas iniciales que serán susceptibles de 

mejora, profundización y relación interdisciplinar, esto άόΧύ ŘŜƴƻǘŀ ǳƴ ŜƧŜǊŎƛŎƛƻ ŘŜ ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀŎƛƽƴ 

mayor, dado que se profundiza en la búsqueda de explicaciones de los hallazgos en las diferentes 

ŎŀǘŜƎƻǊƝŀǎΣ ŀƭ ŎƻƴǘǊŀǎǘŀǊ ƭŀǎ ǳƴƛŘŀŘŜǎ ŘŜ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŜƴŎƻƴǘǊŀŘŀǎ ώΧϐ Ǉƻǎƛōƛƭƛǘŀ Ŝƭ ŜǎǘŀōƭŜŎƛƳƛŜƴǘƻ ŘŜ 

                                                             
por campo. La columna Unidad de análisis, se diligenciará con una idea preliminar de la unidad de 
información específica, guía para la posterior síntesis de la fase tres.  
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diferentes niveles de ŎƻƳǇƭŜƧƛŘŀŘέ (Valbuena, 2013, p.215). Este ejercicio a su vez permite, si es 

necesario, establecer subcategorías de análisis. En sintonía con lo que plantea Valbuena, Sarlo 

expone que, ά[ŀ ǇƻƭƝǘƛŎŀ ŘŜ ƭŀ ǊŜǾƛǎǘŀ Ŝǎ ǳƴ ƻǊŘŜƴΣ ǳƴŀ ǇŀƎƛƴŀŎƛƽƴΣ ǳƴa forma de titular que, por lo 

ƳŜƴƻǎ ƛŘŜŀƭƳŜƴǘŜΣ ǎƛǊǾŜƴ ǇŀǊŀ ŘŜŦƛƴƛǊ Ŝƭ ŎŀƳǇƻ ŘŜ ƭƻ ŘŜǎŜŀōƭŜ ȅ ƭƻ ǇƻǎƛōƭŜ ŘŜ ǳƴ ǇǊƻȅŜŎǘƻέ (1992, 

pΦмнύΦ 5Ŝ ŀǉǳƝ ǉǳŜ ǎŜŀ ƛƴŘƛǎǇŜƴǎŀōƭŜ ǘŀƳōƛŞƴ ŀƴŀƭƛȊŀǊ ŎƽƳƻ ǎŜ ŎƻƴŦƛƎǳǊƽ ƭŀ άǎŜŎŎƛƽƴ ǇƻƭƝǘƛŎŀέ ŘŜ ƭŀ 

revista El Gráfico desde lo visual12; si bien, analizar el conjunto imagen-texto, revelará su ideología 

y su proyecto, también será posible constatar un determinado tipo de modelo cultural de 

organización de contenido. Se trata entonces de mostrar lo que a simple vista no se ve, 

escudriñando en su modelo de organización. Para ello, se proyecta una matriz de seguimiento 

visual (Tabla 5).  

 

                                                             
12 Este análisis visual también fue motivado por la profesora e investigadora visual Zenaida Osorio, en el 
Laboratorio de Investigación ±ƛǎǳŀƭ ǉǳŜ ŎǳǊǎŞ Ŝƴ нлмуΦ ¢ŀƳōƛŞƴΣ ǇƻǊ ƭŀ ƳǳŜǎǘǊŀ άSport, cuadernos de 
ŘŜǇƻǊǘŜǎέ, de su autoría en conjunto con Miguel Castiblanco, que se exhibió en el Museo de Arquitectura 
Leopoldo Rother de la Universidad Nacional de Colombia Sede Bogotá, en 2009. 

Tabla 5. Matriz de seguimiento visual de la sección política. Ejemplo de tres encabezados. 



55 
 

La matriz de la Tabla 5, tiene en cuenta el tipo de información que podría ser manejada y 

presentada en la sección política, y es claro que las revistas de la primera mitad de siglo XX 

mezclaron clisés, grabados, fotograbados, orlas, rayas, y texto a su antojo; eso también, demuestra 

la destreza de los componedores de la revista.13 De manera que, la matriz se irá diligenciando de 

acuerdo con los cambios que la organización de su contenido demuestre y una pista para 

detectarlos es a través de los encabezados de la sección14. Bien dice Sarlo, άόΧύ Ŝƭ ǘƛǇƻ ŘŜ ƭŜǘǊŀ ȅ Ŝƭ 

lugar en las páginas de una revista pertenecieron a un conjunto de decisiones tomadas que, 

ōłǎƛŎŀƳŜƴǘŜΣ ǎƻƴ ƭŀ ǊŜǾƛǎǘŀ ƳƛǎƳŀέ (1992, p.10). Una última actividad en la fase dos, permitirá 

Generar los listados de unidades de información para cada categoría. Con las unidades de 

información en su totalidad, se realizará un filtro por categoría para obtener el listado 

perteneciente a cada una de ellas, y así poder agrupar las unidades de análisis en las diferentes 

categorías de acuerdo con la similitud o correspondencia de contenido. Una herramienta para 

visualizar dichas unidades de información cronológicamente es la infografía (Anexo 1). Se encarará 

de esa manera para cumplir con uno de los objetivos específicos de la investigación.  

Fase tres. Síntesis. 

Interpretar la información para la investigación, es parte fundamental para cumplir el objetivo 

general de la investigación, que ha de recordarse aquí: discernir e identificar qué nociones, 

escenarios y/o prácticas sociales se muestran como referentes directos de un probable umbral del 

acontecer de artefactos no propiamente de interés artístico, pero sí de enunciación del diseño en 

Bogotá entre 1930 y 1941. ά! ǇŀǊǘƛǊ ŘŜƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜ ŎƻƴǘŜƴƛŘƻ Ŝǎ ǇƻǎƛōƭŜ ŜǎǘŀōƭŜŎŜǊ ƛƴŘƛŎŀŘƻǊŜǎΣ 

describir situaciones de investigación y hacer inferencias relacionadas con el propósito de la 

ƛƴǾŜǎǘƛƎŀŎƛƽƴέ (Valbuena, 2013, p.215). Las tablas 3, 4 y 5 contienen los insumos teóricos, las 

unidades de análisis y aspectos visuales, respectivamente, que constituyen la materia gruesa de la 

investigación. Ahora, para encarar la síntesis de las unidades de análisis y los insumos visuales se 

ha de recordar la particularidad del giro pictorial que Mitchell (2009) un complejo juego entre la 

visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la figuralidad. En ese orden 

                                                             
13 El componedor o cajista, en una imprenta de artes gráficas, se encarga de organizar el contenido de una 
página disponiendo los lingotes -previamente impresos en Linotype- por línea de texto, en conjunto con las 
imágenes que desee incluir, dando paso a la composición final. 
14 Se iniciará con el ejemplar del 11 de enero de 1930, y se irán revisando y diligenciando los cambios 
estructurales en la sección sucesivamente hasta el último ejemplar de 1941. Con la información recogida en 
la Tabla 4, se realizará un ejercicio de maquetado, con el fin de ver cómo se fue distribuyendo el contenido 
cronológicamente, para finalmente, poder visualizar su posible modelo cultural de organización. 
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de ideas, esta fase de síntesis estará guiada bajo una suerte de libertad crítica para buscar en las 

imágenes y en los textos qué es lo que se dice acerca de ellos mismos. Los resultados del proceso 

de síntesis serán las imágenes visuales que de allí surjan, que como ya se ha dicho antes, son una 

capa de significación que complementa otras ya existentes, porque no existe una única imagen de 

lo real. Por otra parte, no sólo se trata de saber qué dicen las imágenes y los textos de sí mismos, 

sino también de analizarlos como, 

όΧύ ŘƻŎǳƳŜƴǘƻǎ ŘŜ ƛƴǘŜƴŎiones operativas o como huellas de una conciencia poética. Como modos 

poéticos de producción de la realidad, en ellos se dio solución a la crisis que implicó vivir bajo los ritmos 

modernos bajo un carácter imaginativo, además de ofrecer imágenes del mundo que equivalían a 

metáforas que construyeron qué ver, sentir, comprender un universo de transformación de relaciones 

tradicionales desde nuevas posibilidades (Lozano, 2018, p.131). 

Así pues, el proceso de síntesis estará guiado por rastrear en los diferentes insumos 

recolectados en las fases previas, aquellos aspectos relacionados con un probable umbral del 

diseño en Bogotá que permitan considerar su existencia, acontecer y experiencia. Finalmente, la 

tabla 6 muestra el tipo de material que se relacionará en cada capítulo. Cada uno de los umbrales 

y su tipo de material será leído a través de las cuatro instancias seleccionadas del acto de diseño 

para determinar su proximidad. Como se ha mencionado previamente, las instancias de Ideación y 

Proyecto están basadas en la episteme del acto de diseño de Horta que se corresponden con la 

perspectiva y el discurso de esta investigación. Por su parte la instancia de artificialidad se propone 

por la relevancia que adquiere en la trama estética, básicamente por su carácter de concreción de 

las instancias previamente mencionadas. Finalmente, la comunicación se propone por el hecho 

cultural, por el impacto que en este caso tiene la revista en la construcción de visión de mundo, 

ideologías o perspectivas del devenir histórico humano. 

Instancia 

Capítulo 
Ideación Proyecto Artificialidad Comunicación 

Manual de 
instrucciones 

 

Bocetos 
Dibujos 

Artículos. 
 

 
Esquemas de:  

vestuario, 
mobiliario, 
accesorios, 

espacio 
doméstico. Planos. 

 

Recetario textual. 
Recetario gráfico. 

Juguetes. 

Valor de uso: 
Dibujos y 

fotografías del 
interior doméstico 

moderno. 
Anuncio 

publicitario. 

 
 

 
Decálogo, 
Diagramas, 

 
Figuras 

geométricas, 

 
Composición 
gráfica con un 

Novedad: 
anuncio 

publicitario, 
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Se verá a continuación, cómo los cuatro discursos detectados sobre la revista tras la realización 

de las fases I y II, hará posible atender y delimitar un umbral del diseño en la fase III. La síntesis de 

esta investigación buscará también, posicionar a la revista como producto cultural palmario que 

permite reflejar y reproducir los anhelos y limitantes de una sociedad en un momento preciso.     

 

 

Aproximación a 
un pensamiento 

gráfico 

Cuadros 
comparativos, 

Esquemas 
comparativos, 

Croquis. 
 

disposición de 
líneas, equilibrio, 
efectos gráficos, 
concentración 

visual, plasticidad, 
síntesis formal. 

Plano. 
 

talante estético 
singular: 

Modelo cultural 
de organización, 

pintura, 
fotografía. 

 

pastiche 
(montaje). 

 
Ciudad moderna y 

progreso 
 

Artículos, opinión 
pública, noticias, 

croquis. 

 
Esquema 

comparativo, tabla 
comparativa. 

Artículos sobre 
procesos 

industriales y 
modernización de 

la ciudad 
 

 
Imágenes de 

ciudad moderna: 
Fotografía, dibujo, 

caricatura, 
pintura, 

exposiciones 
industriales y 

renovación del 
espacio urbano: 

reseñas. 
 

Estado de 
necesidad: 
anuncio 

publicitario. 
Modernización: 

Anuncios 
publicitarios, 

circular industrial. 

 

Axiomas 
preliminares de 
un pensamiento 

de diseño 
 

Notas de opinión. 
 

 
Conciencia sobre 

un modo de 
producción.  

Tematización 
sobre: construir, 

pensar, proyectar, 
planear, síntesis, 
producir, idear, 

técnica, estética: 
Planos, 

anteproyecto. 
 

Decálogo 
publicitario. 

 
Construcción 
conceptual 

preliminar sobre 
el diseño: 
artículos. 

 

Nuevo orden de 
producción. 

Noticias. 

Tabla 6. Tipo de material por capítulo y umbral con relación a las instancias de diseño. 
Fuente: Elaboración propia 
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Capítulo I 
Manual de instrucciones. 

* * *  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



59 
 

Advertencia de ideación: interior, dibujo y costura. 

Una instancia de ideación aparece justamente cuando un individuo en cualquier contexto se 

ve interpelado por llevar a cabo una tarea determinada, un trabajo requerido o una carencia social. 

En la vida práctica el individuo es capaz de detectar problemáticas y en ese sentido oficia como 

figura central de un cambio potencial. Los requerimientos de contexto terminan convirtiéndose en 

algunos casos, problemas particularizados susceptibles de ser abordados por cualquier individuo. 

Sin embargo, y en el marco de la modernidad, dichos requerimientos deben ser abordados por 

quien pueda contemplar una exploración ideativa sobre su solución. De acuerdo con esto, el 

acápite tiene por objetivo mostrar cómo en El Gráfico circularon imágenes visuales bajo el 

ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέΣ que permiten construir una capacidad ideativa particular 

preámbulo de un pensamiento de diseño. 

La modernización del interior del hogar se encausó 

ŘŜǎŘŜ ǳƴŀ ǇŜǊǎǇŜŎǘƛǾŀ ŘŜ ƭŀ ŜŎƻƴƻƳƝŀΣ Ŝƭ άdo it 

ȅƻǳǊǎŜƭŦέ ςheredado de la cultura norteamericana 

del consumo- acercaba al lector a un espacio interno 

construido con sus propias manos. De ahí que, las 

imágenes visuales circunscritas en ese mecanismo 

estuvieran dirigidas a idear objetos decorativos para 

el hogar, la moda o inclusive procedimientos para 

llevar a cabo la práctica del dibujo. El 18 de enero de 

1930 circuló la imagen visual cuyo copy implicaba 

άIŜ ŀǉǳƝ ǳƴ ǇŀǊ ŘŜ ŎƻǊǘƛƴŀǎ ōƻǊŘŀŘŀǎ ǉǳŜ ǳƴŀ 

habilidosa dueña de casa no tendrá dificultad en 

ŎƻƴŦŜŎŎƛƻƴŀǊΣ ǎƛƎǳƛŜƴŘƻ Ŝƭ ƳƻŘŜƭƻέ (p.2046). De lo 

que se puede inferir primero, que el mecanismo fue 

dirigido a la ama de casa, y segundo, se trata de una 

posibilidad decorativa que independientemente de 

su producción, demuestra una preocupación por la 

dificultad del hacer. Respecto a la primera inferencia, la académica del diseño Penny Sparke (2010) 

comenta, 

Figura 2. Cortinas bordadas. El Gráfico. Enero 18 
de 1930. 5 x 7,3 cms. 
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9ƭ ƛŘŜŀƭ ŘŜƭ ƘƻƎŀǊ άƳƻŘŜǊƴƻέ ƻΣ ŎƻƳƻ ǎŜ ŘŜŎƝŀ Ŝƴ ŀǉǳŜƭƭŀ ŞǇƻŎŀΣ άŎƻƴǘŜƳǇƻǊłƴŜƻέΣ ǎŜ Ǿƛƻ ŀƳǇƭƛŀƳŜƴǘŜ 

ŘƛŦǳƴŘƛŘƻ ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜ ƭƻǎ ƳŜŘƛƻǎ ȅ ŘŜǎǇƭŀȊƽ Ŝƴ ƎǊŀƴ ƳŜŘƛŘŀ ŀƭ ŎƻƴŎŜǇǘƻ ŘŜƭ άƘƻƎŀǊ ǘǊŀŘƛŎƛƻƴŀƭέ ŎƻƳƻ 

aspiración, especialmente en el caso de las recientes amas de casa que no habían tenido anteriormente 

la oportunidad de gestionar su hogar y consumir a gran escala (p.137). 

El ama de casa tenía la potestad sobre lo doméstico, por consiguiente, también fue ella quien 

definió qué de lo que se mostró se construyó y se apropió. Por otro lado, la segunda inferencia 

aborda una exploración pensada para promover su concreción de una manera fácil. La decoración 

del ambiente estaba asociada a la posible habilidad factual que una ama de casa demostrara. Anna 

Calvera (2007) plantea que el discurso de la estética y el discurso del diseño comparten elementos 

que más allá de generar conflicto se apoyan de manera sutil, y en ese orden, la herencia de la 

estética filosófica es precisamente la cercanía con el diseño en términos de apreciación intelectual, 

recalca un esfuerzo incesante que la humanidad hizo para mejorar las condiciones de vida, una 

demostración del progreso para el bienestar. Una dinámica ideativa queda implícita en las cortinas 

de la figura 2, y tiene que ver precisamente con la superación hipotética de la dificultad de su 

confección, que conlleva explorar posibilidades, métodos y oficios propicios, en esencia una 

introducción a una cultura técnica. La técnica no sólo revistió la forma técnica moderna ς

entiéndase mecanización- también es índice y signo de humanidad. De ahí que la preocupación por 

habitar el mundo esté atravesada por subjetividades, pero también por saberes colectivos. En ese 

sentido, idear un determinado tipo de cortina está asociado tanto a la función que cumple como a 

una dificultad intrínseca en el obrar del oficio de la confección. En esos términos, la comprensión 

práctica de un artefacto es la que define, por lo menos inicialmente sin recurrir a una explicación 

teórica, su existencia en el ámbito mundano, 

Si algo define la cotidianidad, allí donde uno se siente en casa, es un mundo familiar y cercano plagado 

ŘŜ Ŏƻǎŀǎ ŘƻƴŘŜ ǎŜ ƭƭŜƎŀ ŀ ǘƻŘƻ Ŏƻƴ ǎƽƭƻ ŜǎǘƛǊŀǊ ƭƻǎ ōǊŀȊƻǎ ȅ ŎŀƳƛƴŀǊ ώΧϐ vǳŜ ƭŀǎ Ŏƻǎŀǎ ƘŜŎƘŀǎ ǇǳŜōƭŜƴ 

el entorno familiar y el mundo cercano prueba que la actividad productiva es un elemento constituyente 

de lo humano y, por lo tanto, no es un atributo histórico, sino circunstancial a la especie (Calvera, p.109).  

Se circunscribe entonces la capacidad ideativa del hombre a los requerimientos contingentes 

de su propio entorno. El modelo ideal es una substancia inmaterial, aquello que Enrique Dussel 

considera la esencia posible, o sea, la capacidad de pensamiento, un paso en la mentalidad del 

humano, un espectro donde se lleva a cabo la exploración de posibilidades que pueden de cierta 

manera solucionar dicha contingencia. Esa actividad de la mente generalmente selecciona aquella 

posibilidad que se adecua de mejor manera a los requerimientos, sin embargo, sigue siendo 
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indeterminada hasta su concreción. Y es que, 

la ideación tiene esa condición de posibilidad, 

queda almacenada en el espectro de lo 

mental y es susceptible o no de ser 

concretada porque depende, entre otras 

cosas, de una pericia factual que vincule los 

rasgos de su esencia en el acto poiético.     

La esencia de facto de lo moderno según la 

imagen visual de la figura 3, está dada por una 

aparente estética lineal, ά¢ƻŘƻ ƭƻ ƳƻŘŜǊƴƻ ǎŜ 

caracteriza por las líneas rectas y los ángulos, 

como lo ponen de manifiesto los muebles de 

ŜǎǘŜ ŎǳŀǊǘƛŎƻ ŘŜ ŜǎǘǳŘƛƻέ (p.918). Desde ese punto de vista, el problema factual se asocia más a 

cuestiones de estética, que de funcionalidad. Esta idea está basada fundamentalmente en la 

mejora del entorno inmediato a través del cultivo de los placeres de los sentidos. Sin embargo, 

existe una actitud de connotación que concibe los diseños modernos de ese modo lineal. Aunque 

la actitud esté motivada por la ficción, porque se trata de un dibujo, incluye asociaciones eidéticas 

e imaginación. El ideal de representación en la imagen visual está asociado a la idea sobre cómo 

deben lucir los artefactos y los espacios en la modernidad, y en ese sentido bajo el mecanismo de 

άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέ se idearon múltiples formas de su concepción, pero, ante todo, más que 

presentar imágenes y persuadir, hace explícito un razonamiento en torno al amueblamiento 

doméstico y su composición. La práctica del dibujo fue abordada también bajo una retórica lineal, 

ejercicios metodológicos para aprender a dibujar estuvieron a disposición del lector en la sección 

infantil de El Gráfico. Las imágenes visuales de las figuras 4, 5, y 6 pertenecen a tres estrategias 

diferenciadas en las que definitivamente el dibujo, blasón del arte, surge como imperativo cultural 

de un desarrollo de habilidades de posibles futuros diseñadores, pues el dibujo es la base de todo 

diseño, sin dibujo no hay diseño, 

Esta Revista deseosa de fomentar el temperamento artístico de los niños, dedicará desde el próximo 

número una página para la publicación de dibujos infantiles. Nuestro colaborador artístico, Jorge 

Hernández B, se encargará de clasificar los dibujos que no sean remitidos para el efecto de su 

publicación y seleccionará los que a su juicio podrán ser reproducidos. El maestro Hernández dictará 

Figura 3. Los diseños modernos. El Gráfico. Febrero 7 de 
1931. 9 x 9,2 cms. 
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cuatro clases mensuales de dibujo, completamente gratis, a ƭƻǎ ƴƛƷƻǎ ǉǳŜ Ƴłǎ ŘƛǎǇƻǎƛŎƛƽƴ ǊŜǾŜƭŜƴ ώΧϐ 

propenda por el adelanto artístico de su hijo (El Gráfico, enero 19 de 1935, p.565)15. 

 

 

    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
15 La población infantil también tuvo espacio en la revista, la sección Pulgarcito estuvo dedicada a ella. Para 
el 11 de enero de 1930, el semanario infantil publicaba su número 175, y se mantuvo durante casi toda la 
década del 30 hasta el 8 de abril de 1939, momento en el cual dejó de nombrarse como tal y pasó a ser 
concebida como la ά{ŜŎŎƛƽƴ LƴŦŀƴǘƛƭέΦ 

Figura 4. Seguir la línea. El Gráfico. Noviembre 15 de 1930. 16,5 x 13 cms. 

Figura 5. Para aprender a dibujar. El Gráfico. Noviembre 29 de 1930. 10,3 x 12 cms. 
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Los tres ejemplos son ejercicios de ideación, que buscan como ejercicio previo de reflexión y 

pensamiento enfocado en un cambio cultural, y más exactamente del ámbito artístico, precisar 

prácticas gráfico-expresivas que motiven la comunicación. En esencia, la práctica del diseño es 

concebida actualmente también como acción de cambio pedagógica, y en ese orden, este 

ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέ Ŝs un umbral del pensamiento de diseño, también porque 

demuestra una relación dialógica entre 

principios propios del arte16 y un pensamiento 

pedagógico reformador. Porque es claro que, 

aunque los ejercicios de las tres figuras 

impacten directamente en un dominio técnico 

del campo artístico, es latente la 

concomitancia con una explícita exploración 

de posibilidades educativas para un posible 

cambio cultural. Ahora, es ingenuo desde 

luego pensar que los ejercicios, e incluso las 

clases impartidas por el colaborador artístico, 

efectivamente hayan impactado en aquella 

generación, pero se hace énfasis en que la 

propuesta misma de los ejercicios responde a 

una actitud realista proyectual, lograr un 

άǘŜƳǇŜǊŀƳŜƴǘƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻέ en los lectores infantiles de El Gráfico.  

Por otra parte, la άHaute /ƻǳǘǳǊŜέ posicionó a Francia como referente de la moda, la cultura 

material derivada del lujo, la decoración de interiores y de la misma costura, burguesa de por sí, 

permitió detectar más que una serie de artefactos, el consumo para una cierta identidad. Penny 

Sparke comenta que hubo un despliegue interesante de estilos entre las naciones de avanzada en 

el periodo entre guerras, en el que resaltaron el art decó francés y la estetilización norteamericana. 

El Gráfico no podía dejar de estar a tono con la vanguardia de la moda y su sección homónima no 

podía dejar de mostrar dicha identidad glamurosa y ostentosa. Fue recurrente entonces la 

circulación de imágenes de vestidos e indumentaria ornamental femenina, calzado, guantes, 

                                                             
16 Piénsese, por ejemplo, en el famoso ejercicio de la Bauhaus motivado por Van Doesburg y Kandinsky, en 
el que se entregaban una hoja con las tres formas elementales ςcuadrado, círculo y triángulo- y tres 
colores, y se pedía que se colorearan cada una de ellas con el color apropiado (Rykwert, 1968). 

Figura 6. Para aprender a dibujar. El Gráfico. 
Noviembre 15 de 1930. 9 x 9,2 cms. 
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carteras, sombreros, entre otros. En ese caso, el 

mecanismo de hágalo usted mismo, posibilitaba 

no solamente entender cómo estaban hechas 

las cosas, sino también, la posibilidad de forjase 

una identidad facsímil de la burguesa. Sin 

embargo, en 1931 circularon dos imágenes 

visuales de una carpeta bordada y una cartera, 

que más parecían ir en contra de dichas identidades por su dejo estético. Como si se tratara de un 

encuentro con la filosofía de Kandinsky, por lo menos en cuanto a manejo de figuras geométricas 

básicas, se utilizan el triángulo, el círculo y el cuadrado. Evidentemente, la figura 7 muestra los 

croquis iniciales de motivos decorativos para caminos de mesa, almohadones o cortinados. Se 

puede ver una carpeta bordada con círculos que intercalan sus colores, y otros tres modelos de 

individuales triangulares con cierto grado de cambio de proporción, que el artículo agrega, άόΧύ 

pudiéndose bordar sobre género blanco o de colores, no variando por ello su efecto dŜ ōŜƭƭŜȊŀέ 

(p.661). Por su parte la figura 8, muestra dos modelos de carteras, una pensada en material de άόΧύ 

ŦƻŎŀ ōƭŜǳΣ ǳƴŀ ƭƝƴŜŀ ƘƻǊƛȊƻƴǘŀƭ ǇƭŀǘŜŀŘŀ ȅ ǳƴ ƳƻƴƻƎǊŀƳŀ ŘŜƭ ƳƛǎƳƻ ǘƻƴƻ ǊŜŀƭȊŀ Ŝƭ ŎƻƴƧǳƴǘƻ ώΧϐ La 

otra es de antílope negro y ostenta un novedoso cierre de cristal y brillantesέ (p.662). Lo relevante 

acá, no es tanto notar la materia con que se piensan las carteras o la carpeta, o su modificación 

formal, sino considerar que fueron pensadas por alguien para el beneficio de otros tantos. En el 

mismo artículo incluso, hay un tercer modelo de cartera, pero en ese caso hay un elemento decisivo 

a resaltar y es que se enuncia lo siguiente: ά!ƭ ǘŀƭŜƴǘƻ ŘŜƭ ƳƛǎƳƻ ŎǊŜŀŘƻǊΣ ǎŜ ŘŜōŜ ǘŀƳōƛŞƴ Ŝǎǘŀ 

Figura 7. Bordados hechos con figuras geométricas. El 
Gráfico. Julio 18 de 1931. 5 x 4,2 cms. 

Figura 8. Carteras originales. El Gráfico. Julio 18 de 
1931. 4,8 x 7,2 cms. 
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cartera de antílope negro, adornada en el medio 

por un largo monogǊŀƳŀ ŘŜ Ǉƭŀǘŀέ (p.661). Para 

Aristóteles (1999), todas las creaciones son 

efecto de un arte, o de un poder o del 

pensamiento. Habla el filósofo de la presencia 

de un agente, aquel que gracias a su voluntad da 

forma a la materia. Con creación se refiere 

entonces a aquellos procesos mentales que 

llevan sucesivamente por el pensamiento a una 

cosa última, que puede inmediatamente 

producirse. En efecto, άόΧύ ƭƻǎ ǉǳŜ ǇǊƻǾƛŜƴŜƴ ŘŜ ƭŀ Ŏŀǳǎŀ ǇǊƻŘǳŎǘƻǊŀ ȅ ŘŜ ƭŀ ŦƻǊƳŀ ǎƻƴ ƭƻǎ 

ǇŜƴǎŀƳƛŜƴǘƻǎέ (p.119). Las figuras 7, 8 y 9, también evidencian un proceso de ideación, la noción 

de variantes en los colores de los bordados, el manejo de algunos materiales y pieles en las carteras, 

la misma cuestión formal, ƻ ƛƴŎƭǳǎƻ Ŝƭ ŀŘƧŜǘƛǾƻ άƻǊƛƎƛƴŀƭέ ǇŜǊƳƛǘŜ detectar la presencia preliminar 

de un pensamiento de diseño, por el origen o su procedencia per se. Y es que los artefactos sólo 

existen porque sirven para algo, sin embargo, cabe distinguir entre el diseño opaco y el 

transparente. Anna Calvera (2007) plantea que por diseño opaco se consideran aquellos enseres 

en los que el foco de atracción se centra en sus atributos sensibles, es decir, en su aspecto formal 

exterior; por otro lado, considera al diseño transparente aquel que no necesita de atributos de 

ningún tipo para hacer comprender cómo se utiliza y para qué sirve. De acuerdo con lo anterior, 

permítase considerar entonces y de manera liminar, por su carácter apenas de instancia de 

ideación, que tanto las cortinas como los modelos de costura pertenecen más al orden de lo opaco 

por su declaración decorativa, esto tiene que ver por cierto con un remanente del artesanado en 

donde los procesos de objetivación son frágiles, donde su estabilidad se centra en el uso y el placer. 

Además, porque tampoco se interactúa con ellos en la vida práctica. Mientras que, la imagen del 

interior moderno, como las estrategias para enseñar a dibujar pertenecen al orden de lo 

transparente, porque, en primer lugar, la esencia de su posibilidad tiene potencia en tanto proyecto 

de reforma cultural de modernización; en segundo lugar, porque como artefacto educativo 

permiten evidenciar sus respectivas prácticas, a decir, la de configurar el espacio doméstico para 

generar identidad y reconocimiento en la modernidad, a la vez que, la práctica artística misma del 

dibujo. 

Figura 9. Carteras originales. El Gráfico. Julio 18 de 
1931. 4,8 x 3,5 cms. 
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El esquema, una poética bien asumida. 

Son dos las razones por las que emerge un proyecto, de un lado, todas las acciones 

encaminadas a alcanzar un fin específico, y del otro, la injerencia de la acción efectora humana para 

democratizar una experiencia utópica. En ambos casos, convergen deseos y ficciones que dan 

sustento a una determinada reforma de lo natural, y es que el espíritu moderno que circuló en El 

Gráfico a través la década del 30 hace explícitas las ambiciones de artistas, políticos, poetas, de 

vivir en un momento histórico propicio de cierta envergadura intelectual guiada hacia una vida 

moderna. En ese marco, no faltaron acciones para reformar el espacio doméstico interior, 

amueblarlo, y vivir experiencias nunca ǾƛǾƛŘŀǎΦ 9ƭ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέΣ ōǊƛƴŘƽ 

posibilidades para un cambio ansiado. En la administración de López Pumarejo (1934-1938), el 

congreso de unanimidad liberal se planteaba la defensa del hogar como núcleo esencial de una 

sociedad orgánica (Lleras Restrepo, 1975). El hogar pasó a ser considerado un escenario de 

insurrecciones pequeñas alineadas con el pensamiento de reestructuración moderna. Sin embargo, 

a inicios de la década del treinta ya aparecía en El Gráfico una preocupación por el interior 

doméstico moderno, véase el esquema de la figura 10 para construir una cama y una mesa para el 

dormitorio de los hijos. El Gráfico encontró en el esquema un fundamento radical por medio del 

cual buscó incentivar y promover la conquista del deseo, aquello que parecía tan lejos como 

experiencia de modernización era mostrado y además brindado por la revista, en otras palabras, 

su intención fue posibilitar la realización del hombre.   

Figura 10. Esquema de muebles. El Gráfico. Mayo 16 de 1931. 10,5 x 6 cms. 
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La intención ya no era únicamente en la mente, por eso aparece el esquema como 

determinación, si se quiere, de una metodología implícita, de un modo de hacer. Entonces, se trata 

de un devenir por producción, el eidos explicado por Dussel es lo que Horta figura en la trama 

cognitiva de la episteme del diseño, un complejo no lineal en el que a través de un filtro connotativo 

se instalan además de aspectos propios del conocimiento, aspectos de la experiencia. La imagen 

mental connotada da paso a una razón especulativa, a decir άόΧύ ǇǊƻǇƛŀ ŘŜ ǉǳƛŜƴ ŀƴŀƭƛȊŀ ȅ ƭŀ 

apariencia del objeto de investigación en cuestión se definen por la justificación de su <<sentido y 

ǾŀƭƻǊҔҔΣ ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜƭ ŜƴǘŜƴŘƛƳƛŜƴǘƻ ŘŜ ǳƴŀ ŘƛƳŜƴǎƛƽƴ ŎǳƭǘǳǊŀƭέ (2018, p.84). Dichas dimensiones 

culturales son sintetizadas por Horta17y hemos de hacer un alto acá para revisar la justamente dos 

de esas esferas: la estructura social y la ideología. La primera es significada por la instancia de 

poder, las relaciones de géneros, la apertura de ideas y su singularidad individual. Por su lado, la 

segunda, tiene que ver con el conjunto de mitos, creencias y valores. Como este es un ejercicio 

asincrónico, es claro que estas esferas no eran consideradas en el contexto bogotano de los años 

treinta, y mucho menos, la existencia del diseño como pensamiento y/o práctica, sin embargo, es 

posible llevar a cabo un ejercicio crítico que demuestre la existencia de algunos de esos elementos 

mencionados que dan pie a considerar acciones que constituyen una introducción del pensamiento 

del diseño.  

Referente a la primera esfera, de la estructura social es importante mencionar que El Gráfico 

se inscribe en un modelo cultural sincronizado con la República Liberal, promoviendo formas 

democráticas de coexistencia, un proyecto de nación a portas de ser moderno bajo la integración 

nacional, la existencia de un mercado interno, la creciente industrialización y el desarrollo 

progresivo del capitalismo. La mujer fue vista como una reformadora de la vida en el hogar, su 

decisión predominaba en ese ambiente y en ese marco también había lugar para la utopía, el deseo 

de alcanzar y viviǊ ƭŀ ŜȄǇŜǊƛŜƴŎƛŀ ƳƻŘŜǊƴŀΣ ǇƻǊ ƭƻ ǉǳŜ Ŝƭ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳŀέ 

encaminó una posibilidad de acortamiento para pasar a una otra instancia añorada, de hecho la 

revista instauró una confianza en la mujer pues, ά{Ŝ ƭŜ ōǊƛƴŘŀ ŀƘƻǊŀ Ŝǎŀ ƻǇƻǊǘǳƴƛŘŀŘ ǉǳŜ abrigamos 

ƭŀ ŎŜǊǘŜȊŀ ǳǎǘŜŘ ǎŀōǊł ǳǘƛƭƛȊŀǊ ŀŘŜŎǳŀŘŀƳŜƴǘŜ ȅ Ŏƻƴ ōǳŜƴ ƛƴƎŜƴƛƻέ (El Gráfico, mayo 16 de 1931, 

p.197). En cuanto a la segunda esfera, la revista adoptó una filosofía moderna a la luz de las ideas 

liberales del gobierno que desde luego abogaron ςsin que se haya materializado del todo- por la 

                                                             
17 Basándose en postulados de los británicos Mike Press y Rachel Cooper en su libro The design experience. 
The role of design and designers in the twenty-firts century, publicado en 2003. En él se definen tres esferas 
nucleares: la ecología, la estructura social y la ideología.  
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separación de la iglesia en las decisiones políticas y educativas. A propósito, la educación se imaginó 

lejos de un dominio clerical, pero con la clara convicción de responder a los fines sociales de la 

cultura y la mejor formación intelectual, moral y física, respetando la libertad de culto (Tirado 

Mejía, 1985). Ambas dimensiones culturales entonces fueron impactadas desde El Gráfico. Con 

ello, se constata parcialmente que, en consonancia con la impronta moderna hubo una 

determinación de un modo de ser diferenciado de la realidad. Bien lo aclara Mitchell, ά[ŀ ŎǳƭǘǳǊŀ 

ȅŀ ǎŜ ǘǊŀǘŜ ŘŜ ώΧϐ ƭŀ ŘƛǎŜƳƛƴŀŎƛƽƴ ŘŜ ƛƳłƎŜƴŜǎΣ ǘŜȄǘƻǎ ȅ ǎƻƴƛŘƻǎ ŀ ǳƴ público masivo, es inseparable 

ŘŜ ŎǳŜǎǘƛƻƴŜǎ ŘŜ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŎƛƽƴέ (2009, p.11). 

Retomando, la razón especulativa 

entonces tiene de esa manera un 

fundamento, un pretexto para iniciar su 

ejecución: un evidente sistema 

educativo enfocado en construir una 

modernidad propia. La figura 11, 

atestigua cómo El Gráfico mostró la 

posibilidad de llevar a cabo un plan de 

reforma o proyecto, partiendo de un 

esquema y terminando con la realización 

del pensamiento en un producto, o sea 

con su posterior concreción. Una 

modernización del interior doméstico 

queda sujeta a la habilidad interpretativa 

de los esquemas.  

όΧύ ƴƛƴƎǵƴ ǇǊƻŎŜǎƻ ŘŜ ŎǊŜŀŎƛƽƴ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀΣ ƻ ŎƻƳƻ Ŝƴ Ŝƭ Ŏŀǎƻ ǉǳŜ ƴƻǎ ƻŎǳǇŀ ŘŜƭ ŀŎǘƻ ŘŜ ŘƛǎŜƷƻΣ ǎŜ 

entiende desde un campo neutro de consideraciones teóricas respecto del facto, pues para su 

comprensión se tienen en cuenta los contextos histórico-sociales. El nivel de desarrollo de la producción 

y el reservorio de sentido en una cultura, son elementos definitorios en una lectura de artisticidad o de 

la construcción de imaginarios y bienes culturales. Toda forma de expresión aparte de su fin 

comunicativo, posee un antecedente en la experiencia acumulada de particulares relaciones sociales y 

el carácter único de su emisor. (Horta, 2012, p. 42-43). 

Figura 11. Original decoración para el dormitorio de un joven. 
El Gráfico. Mayo 16 de 1931. 10,5 x 9,5 cms. 
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La democratización de la experiencia se ajustó 

a nociones como el bienestar, o el cambio de 

vida, que de entrada pretendía dejar un 

pasado y alcanzar una utopía. Al mismo 

tiempo, se iba gestando un ambiente de 

esperanza frente al futuro inmediato y esto 

gracias a una cierta acción efectora humana en 

el orden de lo doméstico. Por consiguiente, 

esto implica que había ya una conciencia 

dinámica en El Gráfico frente a la posibilidad de 

modos de producción plural para una reforma 

social. Estos esquemas, son representaciones 

gráficas de imágenes mentales, de pensamientos que son convenidos para su posterior 

objetivación, que demuestran un particular ingenio constructivo en respuesta también a una suerte 

de tipología plan. En El Gráfico este tipo de esquemas fue recurrente, su elaboración sintáctica no 

requería un conocimiento técnico, ni de oficio, o una destreza artística, pero si la interpretación del 

sistema métrico decimal. Aunque, también es posible una asociación proporcional de acuerdo con 

el tamaño de sus partes (ver figura 12). La utopía se configura como prospectiva, pues como dice 

Blumenberg (1999) lo co-presente en toda experiencia puede ahora mismo ser el recuerdo de una 

cultura, de sus expectativas, orientadas hacia el futuro, que dependen de una conciencia de lo 

posible. En este caso, el mecanismo instruccional que adoptó la revista llevaba consigo un saber 

frente a cómo debía ser 

pensado y usado el 

artefacto. Se puede entrever 

una especie de metodología 

procesual que consta del 

idear lo deseado, plasmar un 

esquema y producirlo (ver 

figura 13). Así, los rasgos de 

los esquemas revisados dan 

a entender que la 

determinación morfológica Figura 13. Repisa moderna. El Gráfico. Septiembre 5 de 1931. 5 x 3,4 cms. 

Figura 12. Esquema de repisa moderna. El Gráfico. 
Septiembre 5 de 1931. 5 x 4,3 cms. 
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del mobiliario propio de la modernidad comprende en su mayoría una disposición a las líneas y los 

ángulos rectos, como a la madera como su material predilecto. Por otra parte, la indumentaria 

femenina procedente de la moda en París estuvo en constante búsqueda de estéticas, incluso la 

masculina también. Plantea Sparke (2010) al respecto que la moda al ser el ámbito menos racional 

del diseño tuvo que apelar a métodos psicológicos para impactar en la emoción. De ahí que se 

apelara a un repertorio de malversaciones que impactaron en la cotidianidad de las personas, 

propiciando el consumo de mercancía para la belleza, y por ahí mismo, para la salud.18 

   

 

 

 

 

 

 

                                                             
18 En el apartado Una aprología del espacio doméstico moderno, se profundiza sobre dicha práctica en los 
anuncios publicitarios.  

Figura 14. Esquema de vincha y fichú. El 
Gráfico. Agosto 15 de 1931. 4,3 x 5 cms. 

Figura 15.Esquema de écharpe y sombrero. El Gráfico. 
Agosto 15 de 1931. 5 x 4,3 cms. 

Figura 16. Modelo de vincha y fichú. El 
Gráfico. Agosto 15 de 1931. 4,3 x 6 cms. 

Figura 17. Modelo de echarpe y sombrero. 
El Gráfico. Agosto 15 de 1931. 4,3 x 6 cms. 
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Los actos cotidianos de la revista fueron 

encausados a instruir a su público, su 

impronta como una fuerza motriz 

incansable estimuló estructurar un tipo 

de pensamiento efector haciendo uso del 

deseo. Todo estaba dado para que las 

prácticas del hacer cotidiano se centraran 

en suplir el deseo. El propósito era inducir 

al lector a un nuevo futuro construido con 

sus propias manos, que adoptara una 

nueva actitud o tomara un nuevo curso 

de acción. De ahí que, un acercamiento a 

la belleza femenina reforzara el sentirse 

y moverse dentro del ámbito άchicέ y la 

médula de la moda global. En el 

ǘǊŀƴǎŎǳǊǎƻ ŘŜ ƭƻǎ олΩǎ ǎŜ ŜƴŎǳŜƴǘǊŀƴ 

accesorios como los de las figuras 14 y 15, 

una práctica estética cuyo fin era 

reafirmar cambios en los modos de 

pensar y concebir un proyecto. Una 

variedad de materiales como fieltro, 

satén, seda, velo o las pieles, abría el 

abanico de posibilidades esquemáticas a 

la vez que mostraba la injerencia de una 

práctica cultural pues, si se compara el 

esquema del vestido de lana bouclette presentado en El Gráfico (figura 18) con el esquema del 

traje de baño patentado por Schiaparelli en 1930 (figura 19), en esencia, mostraban lo mismo19. La 

                                                             
19 Acá vale la pena traer a colación el artículo In Their Fashion que la directora de moda de The New York 
Times, Vanessa Friedman publicó en 2014 donde reseña dos biografías publicadas, una sobre Coco Chanel y 
otra sobre Elsa Schiaparelli. Dice Friedman que άόΧύ cuando se trata de Schiaparelli, también conocida como 
"Schiap", se podría argumentar que fue una innovadora de vestuario aún más prolífica que Chanel. Si bien es 
Ƴłǎ ŦŀƳƻǎŀ ǇƻǊ ǎǳ άǾŜǎǘƛŘƻ ŘŜ ƭŀƴƎƻǎǘŀέ ȅ ǎǳ άǎƻƳōǊŜǊƻ ŘŜ ȊŀǇŀǘƻέΣ {ŎƘƛŀǇŀǊŜƭƭƛ ǘŀƳōƛŞƴ ƭŜ Řƛƻ ŀƭ ƳǳƴŘƻΣ 
entre otros, el primer vestido cruzado, el primer vestido de bufanda, el primer impermeable transparente y 
ŎǊŜƳŀƭƭŜǊŀǎ ǾƛǎƛōƭŜǎ ώΧϐ ŦǳŜ ƭŀ ǘǊŀƴǎŦƻǊƳŀŎƛƽƴ ŘŜ {ŎƘƛŀǇŀǊŜƭƭƛ ŘŜ Ϧƭŀ ǊƻǇŀ ŘŜ ƳǳƧŜǊ ŘŜ ǳƴ ƴŜƎƻŎƛƻ ŀ ǳƴŀ ŦƻǊƳŀ 

Figura 18. Esquema de vestido. El Gráfico. Febrero 4 de 1940. 
7,2 x 6,6 cms. 

Figura 19. Swimsuit scheme with an integrated bra. Elsa 
Schiaparelli.  Diciembre 13 de 1930. Tomada de 
www.schiaparelli.com 
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promesa, puede leerse, era instruir para esquematizar planes, o por lo menos, ideas oníricas de un 

cierto grado de creatividad y estética aplicada. Otra práctica esquemática fue dirigida a la reforma 

de espacios del hogar moderno para adecuarlos a los mínimos de bienestar que el ser moderno 

requería. El Gráfico adoptó un activismo en torno a mejorar las condiciones de salubridad e higiene, 

por eso la imagen visual de la figura 20 muestra un proyecto del arquitecto estadounidense Van 

Tuyl Hart Bien20, que propone tres tipos de distribución del baño de acuerdo con las dimensiones 

estructurales a que tuviera que ser condicionado. También hubo lugar a críticas puntuales del 

cronista Isaac B. Stok en cuanto a cómo debería encararse una arquitectura moderna21:  

                                                             
de arte", gracias en gran parte a su amistad y colaboración con surrealistas como Salvador Dalí, Jean Cocteau, 
!ƭōŜǊǘƻ DƛŀŎƻƳŜǘǘƛ ȅ aŀƴ wŀȅέ (Friedman, 2014). El surrealismo impactó en los diseños de Schiap de manera 
evidente, y en ese sentido la búsqueda de formas a través de la tensión entre el caos y una utopía del mundo 
fue lo que convino en sus creaciones. El Gráfico detectó la abundancia en términos estéticos y artísticos que 
atravesaba el diseño de modas, y quiso también, acercar con dedicado empeño cierto modo de experiencia 
de lo chic (elegante) religando esquemas de la utilería propia del diseño de modas. 
20 Arquitecto estadounidense, fundó su propio estudio de arquitectura V.T.H. Bien, Inc. en 1930 
desempeñando su labor sobretodo en residencias de corte colonial y escuelas. Estuvo vinculado al Instituto 
Americano de Arquitectos (AIA). Nació en 1887 y falleció en 1960. 
21 A este particular hay que agregar que, en Colombia la primera Facultad de Arquitectura fue abierta Bogotá 
por la Universidad Nacional en 1936, razón por la cual los planes de urbanización de las grandes ciudades del 
país fueron propuestos por arquitectos extranjeros. 

Figura 20. Tres modelos de baños. El Gráfico. Julio 18 de 1931. 10,5 x 6,3 cms. 
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Seguimos habitado casas construidas con el mismo criterio de hace siglos. En ellas no pueden prosperar 

Ŝƭ ōƛŜƴŜǎǘŀǊ ŜǎǇƛǊƛǘǳŀƭ ȅ ƭŀ ŀƭŜƎǊƝŀΦ tƻǎŜŜƴ ǳƴ άŎƻƴŦƻǊǘέ ŀƭ Ŏǳŀƭ es necesario acomodarse, en lugar de un 

άŎƻƴŦƻǊǘέ ǉǳŜ ǎŜ ŀŎƻƳƻŘŀ ŀ ƴƻǎƻǘǊƻǎΦ /ƻƳƻ ŎƻƴǎŜŎǳŜƴŎƛŀΣ Ŧŀƭǘŀ ƭŀ ǊŜƭŀŎƛƽƴ ŘŜ ŀǊƳƻƴƝŀ Ŝƴtre nosotros 

y la arquitectura (1935, p.105).  

En el ensayo de Isaac B. Stok que publicó El Gráfico el 11 de mayo de 1935, éste precisa que 

algunos arquitectos saben hacer planos, pero no proyectos. Hace una crítica al ornamento y la 

repetición de formas viejas argumentando que cada época tiene un estilo preciso que en todo caso 

no puede ser reproducido en otra. Agrega, άLa costumbrŜ ŘŜ ǾŜǊ ǎƛŜƳǇǊŜ ǳƴŀ Ŏƻǎŀ άŀǎƝέΣ ȅ ƴƻ ŘŜ 

otro modo, revela el por qué de la incomprensión, el recelo y el retraimiento de las formas nuevasέ 

(P.105). Es potente la crítica y permite encararse desde dos aspectos: cierto estado de dilación 

material e intelectual, y un acostumbramiento al diario vivir que refleja una ausencia de proyectos 

utópicos. El proyecto de canalización de los ríos San Agustín y San Francisco se inició en 1916, y con 

él también la construcción y pavimentación de la Avenida Jiménez que terminó en 1945. En ese 

lapso temporal de 29 años, unos de los problemas que aquejaban la capital fueron el descontrol de 

salubridad e higiene que aumentaba exponencialmente causando muertes y desastres por la gripe 

española, la tuberculosis, la fiebre tifoidea, o enfermedades infeccionas y demás calamidades. 

Gracias a la domesticación del agua en Bogotá que se dio en la década de 1920, empezaron a 

construirse cuartos de baño y con ello la circulación de manuales de aseo e higiene22 que 

permitieron controlar y reducir notablemente el problema (Chávez, 2016). La construcción del 

acueducto de Vitelma en 1938 fue vital para ese propósito, que el agua haya llegado a la vivienda 

y haya tenido un lugar propio delimitado para el aseo fue un suceso de modernización de hábitos 

y costumbres. La democratización del servicio y la reestructuración de los planes de vivienda se dio 

gradualmente en las administraciones de Olaya, López y Santos respetivamente, la República 

Liberal de 1930 a 1942 cuya máxima expresión proyectual fue άƭŀ ǊŜǾƻƭǳŎƛƽƴ Ŝƴ ƳŀǊŎƘŀέ impartida 

por López, impulsó en esencia, más que nunca en la historia un espíritu de modernización que tocó 

todos los órdenes de la realidad. De ahí que, El Gráfico haya adherido al instruir en materia de 

confort y salubridad, la figura 20 es una fehaciente muestra del proyecto cultural que encaró 

contemplando nuevas alternativas, ratificando la transición de un pasado incomodo a un futuro de 

                                                             
22 Según Noguera (2002), άLa higiene aparece en últimas como el conocimiento fundamental para guiar el 
ǇǊƻŎŜǎƻ ŘŜ ŦƻǊƳŀŎƛƽƴ ŘŜƭ ƛƴŘƛǾƛŘǳƻΦ IŀŎƛŜƴŘƻ ǳǎƻ ŘŜ ǎǳ ŎŀǊłŎǘŜǊ άŎƛŜƴǘƝŦƛŎƻέ y de su importancia para la 
conservación y perfeccionamiento del individuo y, por tanto, para el progreso social, la higiene buscó 
ǇƻǎƛŎƛƻƴŀǊǎŜ Ŝƴ ǳƴ ƭǳƎŀǊ ǇǊƛǾƛƭŜƎƛŀŘƻ ŘŜƴǘǊƻ ŘŜƭ ŀōŀƴƛŎƻ ŘŜ ǎŀōŜǊŜǎ ŜǎŎƻƭŀǊŜǎέ (p.280-281). El manual de 
higiene fue de hechƻ ǘŀƳōƛŞƴ ǳƴ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέΦ 
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experiencias impensadas palpables. Sin embargo, el espacio del baño -se verá más adelante en el 

apartado Una aprología del espacio doméstico moderno- no fue precisamente mostrado en la 

sección La vida en el hogar, al contrario, se puede rastrear una configuración a partir de algunos 

anuncios publicitarios que se encargaron de promover el consumo de productos de limpieza e 

higiene (figura 21). A juzgar por la imagen visual del baño moderno de Sapolio, es claro que por lo 

menos el modelo de baño tipo C que propone V.H.T. Bien, no corresponde con los propósitos del 

proyecto moderno, pero, si se corresponde con las limitantes espaciales del contexto local, bajo 

ese presupuesto, El Gráfico parece haber dado mayor relevancia a las necesidades imperantes de 

una sociedad en trance a una vida moderna que con claras limitantes, entendió, debía ser instruida 

para configurar su espacio doméstico de acuerdo a sus posibilidades particulares. Sin embargo, la 

ostentación y el deseo no se dejaron de lado, por eso se mostraron dos modelos de baño 

adicionales que, si se quiere resumen una lógica del deseo en la modernidad: tres clases sociales 

(burguesa, media, obrera) y tres estratos de confort e higiene diferentes, la clase obrera anhelaba 

condiciones tipo B; mientras que la clase media anhelaba condiciones tipo A; la clase burguesa sólo 

debía ser ella. 

όΧύ toda casa de habitación por estrechas que sean sus dimensiones, indispensablemente debe de 

contar con su sala de baños. Pero si esta conquista de la higiene, impuesta sabiamente por las 

condiciones de la vida moderna, ha entrado de lleno en nuestras costumbrŜǎ ώΧϐ ƴƻǎ Ƙŀ ǇŀǊŜŎƛŘƻ 

interesante someter a nuestros lectores a tres modelos pequeños de baños formulados por el 

arquitecto V.T.H. Bien, el que, al comentar sus dibujos llega a la conclusión de que sin negar que pueda 

haber otros arreglos de cuartos de baño convenientes, los que presenta son ciertamente los mejores, 

cuando el factor económico es importante (El Gráfico, 1931, p.663). 

El Gráfico mostró el esquema como una 

tipología plan, es decir, una pedagogía para 

encarar el futuro con carácter a través de la 

reforma, ateniendo los actos cotidianos de 

los lectores a la previsión como un modo 

guiado de producción. Insistió en pretextos 

vinculados al deseo, al mejoramiento de las 

condiciones de vida bajo un principio de 

democratización de la experiencia moderna. 
Figura 21. Limpiador Sapolio. El Gráfico. Agosto 2 de 
1930. 10,5 x 8 cms. 
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Do it yourself but do it right! 

El ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέ ƻ άŘƻ ƛǘ ȅƻǳǊǎŜƭŦέ en la revista El Gráfico, además de 

impactar e instruir en las instancias de ideación y proyecto como se ha demostrado, también 

visibilizó una suerte de incompetencia de los humanos-no modernos en la actividad productiva. De 

hecho, la circulación de recetarios industriales, domésticos, o el recurrente paso a paso, se hizo 

patente en el proyecto de modernización que representaba la revista. En enero de 1930 es 

publicado en El Gráfico un anuncio publicitario creado por Camacho Roldán & Cía., sobre la tercera 

edición del Recetario industrial y doméstico del vienés Josef Bersch23en el que se ofrecían 17.000 

recetas y métodos aplicables en diversas profesiones y escenarios. Una guía para las diferentes 

industrias, artes y oficios ponía sobre la mesa la necesidad de re-estructurar los modos de 

producción y manejo de lo artificial (figura 22). Ese imperativo, ajustaba las condiciones y técnicas 

del hacer a la vez que reducía los márgenes de error e insatisfacción funcional al encarar una 

actividad factual. Pero ¿por qué era necesario guiar la producción o el uso adecuado de la 

mercancía mediante un conjunto de saberes? y ¿por qué ese tipo de guía se configuraba en un 

ambiente pre-ƳƻŘŜǊƴƻ ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜƭ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳƻέΚ Para empezar, la 

propuesta pedagógica de El Gráfico partía de la necesidad de propiciar cambios en el carácter del 

lector-consumidor, no bastaba con ver esquemas o anuncios publicitarios y consumir mercancía, 

se la tenía que entender para a partir de ahí crear una conciencia frente a la realidad económica, 

las construcciones sociales de sentido propias de la experiencia moderna, o diferenciar prácticas 

culturales del hacer productivo. Por esa razón, emerge una dinámica en la que es posible una 

producción de artefactos para resolver requerimientos de índole cotidiano. El recetario no estaba 

reservado al ámbito industrial, también fue enfocado al ámbito doméstico, que es principalmente 

el que nos ocupa en esta investigación,  

Los bogotanos transformaron el interior de sus casas en su espacio propio, protegiendo su intimidad e 

individualidad, por las prácticas sociales; entonces hubo una gran valoración de lo privado, que se 

proyectó en el espacio interior de las viviendas, contraste con el completo descuido del exterior de la 

casa; así, los habitantes de la ciudad poco aportaron y participaron en la construcción de una vida y un 

destino común. (Mejía, 1999, p.397).  

                                                             
23 Adscrito a la chemisch-technische bibliothek (Biblioteca químico-técnica) de Viena. El recetario fue dirigido 
a amas de casa, industriales, oficinistas, agricultores, jefes de taller, obreros, comerciantes, ingenieros, 
farmaceutas, médicos, o a toda persona que quisiera emplear su tiempo libre en una ocupación que le 
proporcionará un beneficio inmediato, según reza el copy del anuncio. 
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Con esto, queda aún más claro por qué El Gráfico centró su foco en reformar desde el hogar. 

Figura 22. Recetario industrial y doméstico. El Gráfico. Enero 18 de 1930. 15,5 x 24,5 cms. 
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Parte del copy enuncia que es ά9ƭ ƭƛōǊƻ ŘŜ ƻǊƻ ŘŜƭ ƘƻƎŀǊ ȅ ŘŜƭ ǘŀƭƭŜǊΦ !ƭ ŀƭŎŀƴŎŜ ŘŜ ǘƻŘŀǎ ƭŀǎ 

inteligencias ώΧϐ ƛŘŜŀǎ ǇǊƻǾŜŎƘƻǎŀǎ ǉǳŜ ǇƻŘǊł ŀǇƭƛŎŀǊ ǳǎǘŜŘ Ŝƴ Ŝƭ ǘŜǊǊŜƴƻ ǇǊłŎǘƛŎƻέ (El Gráfico, 1930, 

p.2022). Era una invitación a la actividad productiva, que dejaba claro que debía haber un espacio 

para poder llevar a cabo dichas actividades, de ahí que, un manual dirigido a cómo hacer un taller 

doméstico fue publicado en 1931 por la E.C. Atkins and Company, una fábrica de sierras de acero 

plateado de Indianápolis, decía lo siguiente: 

Lǘ ŘŜǾŜƭƻǇǎ ƻƴŜΩǎ ŎǊŜŀǘƛǾŜ ŀōƛƭƛǘȅΣ ŀǎ ǿŜƭƭ ŀǎ ƎƛǾƛƴƎ ǘƘŜ ƳŜƴǘŀƭ ŀƴŘ ǇƘȅǎƛŎŀƭ Ǉƭŀȅ ǿƘƛŎƘ ƛǎ ǎƻ ŜǎǎŜƴǘƛŀƭ ǘƻ 

relieve the high pressure of modern life. home-crafting may mean simply working in a corner of the 

garage, kitchen or attic, with a household tool kit. [...] A great many home craftsmen have developed 

their ability to build things [...] began to experience the thrills of genuine satisfaction which come to 

everyone who uses his spare time and his creative talents to make things with his own hands (1931, 

p.1).  

En efecto, el ser moderno obligaba una serie de 

disposiciones frente al hacer, la pericia y la 

creatividad fueron rasgos particulares 

mediante los cuales la revista en correlato con 

los manuales domésticos instruyó. La vida 

moderna traía consigo una presión que 

obligaba cambiar la postura frente al mundo 

natural, la artificialidad fue poco a poco 

tomando mayor relevancia por cuanto era el 

resultado de un oficio atravesado por la 

satisfacción de crear algo con las propias 

manos. Reparar en una precisión técnica para la 

transformación de la materia fue una máxima 

entre las necesidades cotidianas instauradas. 

De cierto modo entonces, la postura pasiva 

frente al consumo de artefactos cambió por otra que interpelaba y proponía formas de artificialidad 

al interior del entorno doméstico, en el que el juguete también tuvo un lugar. La imagen visual de 

la figura 23 muestra uno de los esquemas de construcción de un juguete de cartulina para niños. 

Los paso a paso reseñados en la revista tienen en común la incidencia de cierta poética, un acto de 

creación que refleja el facilitar llevar formas de experiencia y entretenimiento al hogar, un 

Figura 23. Juguete del mar hecho en cartulina. El 
Gráfico. Junio 12 de 1931. 10,5 x 12 cms. 
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acompañamiento para el hacer, pero también, 

una conciencia frente a la objetivación de 

necesidades sociales e infantiles. El juguete que 

circuló en El Gráfico entra en la categoría de 

entretenimiento popular, sus materiales, 

efectos ópticos y nociones científicas recuerdan 

la incidencia de los άƧǳƎǳŜǘŜǎ ŦƛƭƻǎƽŦƛŎƻǎέ ŘŜƭ 

siglo XIX, tales como el taumatropo o el diorama. 

El juguete de la figura 23 ciertamente es un 

diorama, y a propósito, el crítico de arte 

estadounidense Jonathan Crary en su libro Las 

técnicas del observador plantea que, 

A diferencia de la pintura estática del panorama, que apareció por primera vez en la última década del 

siglo XVIII, el diorama se basaba en la incorporación de un observador inmóvil en un aparato mecánico 

y su sujeción a una experiencia óptica cuyo desarrollo temporal estaba prediseñado (2008, p.151). 

El juguete de la figura 24 es un insecto volador que se 

construye con materiales económicos como el corcho, 

alambre, caucho y papel seda. Su modo de 

funcionamiento consiste en girar varias veces las 

antenas o hélice, que enrollan el caucho de su muelle, 

y que permiten, por efecto elástico de 

desenvolvimiento a la hélice girar rápidamente y salir 

volando al juguete, o sea un efecto de vuelo logrado 

por la conjugación de un movimiento de rotación con 

uno de traslación. Tanto el taumatropo como el 

diorama son umbrales del cine, del mismo modo que 

el juguete del mar, pero el insecto volador pertenece 

a otro orden de relación práctica, se le juzga por su 

valor de uso, lo que hace que sea potencialmente 

funcional por sobre el juguete del mar, que sólo busca 

una contemplación ornamental, sin obviar que ambos 

Figura 24. Juguete de insecto volador. El Gráfico. Abril 
29 de 1933. 4,5 x 4,7 cms. 

Figura 25. Glue joint. Tomada de E. C. Atkins 
and Company, 1931. 
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son objetivaciones de modos de relación y experiencia cultural que aportan significados cargados 

de una cierta poética. Si se vuelve a la figura 23, el modo de encaje de las sujeciones A y C en B, 

demuestran una técnica de ensamble de juntas tipificado como Glue joint en el manual de E.C 

Atkins & Co (figura 25).24El Gráfico motivó la experimentación de procesos técnicos en materiales 

diversos como, cuero, tela, madera o cristal -la creación de tejidos al crochet, marcos de cuero 

pirograbados, stores en tul, carpetas y manteles para el mobiliario, almohadones, mobiliario, 

juguetes, entre otros- bajo una pretensión de subsanar defectos tanto en la práctica humana como 

en los mismos artefactos, que mediante su uso se iban desfigurando. La reestructuración en los 

modos de hacer mediados por los oficios y un grado de tecnicidad mayor respondía a los 

requerimientos sociales para el progreso. 

El tema de si ςy cómo- a partir de una determinada nueva comprensión de la realidad y del puesto del 

hombre en el marco de esa realidad surge un deseo de técnica habrá de ser el tema de una historia del 

espíritu de la técnica que no sólo reúna y registre autointerpretaciones de la actividad y autoría técnicas, 

sino que haga que se vuelvan comprensibles las motivaciones de su estilo de vida que apunta y que se 

sustenta en la técnica (Blumenberg, 2013, p.14). 

 

 

                                                             
24 Muchos de los esquemas que circularon por la revista sustentaron el proyecto sobre la madera como 
materia prima, se puede decir que El Gráfico propendió por un espacio artificial de madera. Algo de esto se 
encara en el siguiente apartado. 

Figura 26. Collage de útiles circulante. Composición propia. 
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Las motivaciones de El Gráfico, además de permitirnos visualizar una poética de la instrucción 

están claramente alentadas por la incidencia redentora del pensamiento liberal que en la década 

del treinta rompió esquemas y ataduras heredadas de una conducta pasiva y falta de carácter que 

obstruyó pensar otras realidades posibles por la conservación de un mundo ya establecido. De ahí 

que, las carencias por solventar fueran encaminadas a tareas de la acción productiva humana que 

acotaran y permitieran las soluciones futuras en el ahora. Por esa razón, una poética de los 

esquemas instructivos que El Gráfico presentó constituye en su concretización, un medio para 

solventar dichas carencias de facto. La inteligencia del hombre, siguiendo a Simondon (2007), hizo 

posible una función inventiva de anticipación que visibilizó escenarios de formas nuevas en 

contraposición a la realidad dada, y en ese caso, el proceso imaginativo más allá de encontrar una 

forma determinada -racional como actualmente se considera- buscó que su fondo permitiera 

solucionar problemas, carencias o necesidades del orden habitual. Dicha acción productiva que El 

Gráfico consolidó actuó sobre la trivialidad del día a día del habitante-lector bogotano, desde la 

modificación de las tareas más elementales hacia una poética de la esquematización para producir 

lo artificial dentro de los límites de lo natural, es decir, al interior de su espacio doméstico, donde 

emergían constantemente-también por el acto del consumo- problemas de mayor o menor grado, 

requiriendo en todo caso cierta pericia. 

Una aprología del espacio doméstico moderno. 

El espacio doméstico es uno de los escenarios visiblemente más impactado por las 

intromisiones de los procesos de modernización. La práctica de exploración y propuesta de 

diferentes configuraciones estéticas del interior moderno es una constante en El Gráfico, pues la 

distribución y organización espacial de todo tipo de mercancía emergente fue una herramienta 

para pensar también su uso adecuado. Desde esŜ Ǉǳƴǘƻ ŘŜ ǾƛǎǘŀΣ Ŝƭ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ 

ƳƛǎƳƻέ ǇǊƻǇƻƴƝŀ ŀƭ ƘŀōƛǘŀƴǘŜ ōƻƎƻǘŀƴƻ ŘŜ ƭƻǎ ŀƷƻǎ ол ŎƻƴŦƛƎurar su espacio de acuerdo con una 

aparente estética particular: una moderna. Una nueva sensibilidad buscaba modificar 

gradualmente la estética y el gusto de los lectores consumidores gracias a la determinación 

instruccional que focalizó la revista. Peter Sloterdijk (2006) precisó que algunas de las 

modificaciones que produjo el siglo XX en el ser-en-el-mundo humano fueron el despliegue 

arquitectónico, estético y jurídico para hacer explícito el habitar. El espacio doméstico se volvió 

uno de los escenarios privilegiados de la modernidad, pues una regularidad de imágenes visuales 

circulantes al interior de los medios impresos, por ejemplo, sugiere que fue mayormente uno de 
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los espacios donde la exploración compositiva se concentró. Bajo esa perspectiva, el hecho de 

permanecer al interior de un lugar en el marco de la experiencia de la modernidad plantea por 

defecto una problemática asociada al cómo existir en un medio artificial. Sloterdijk dice que ά9s, 

sobre todo, la movilidad moderna del tráfico de personas y mercancías la que ha creado condiciones 

ŘŜ ǇŜǊŎŜǇŎƛƽƴ ȅ ŘƛǎŜƷƻ ǊŀŘƛŎŀƭƳŜƴǘŜ Řƛǎǘƛƴǘŀǎ ǇŀǊŀ ǘƻŘƻ ƭƻ ǉǳŜ ǎŜ ǊŜŦƛŜǊŜ ŀƭ ƘŀōƛǘłŎǳƭƻ ƘǳƳŀƴƻέ 

(p.385-386). Es en esa dinámica que emerge lo que Sloterdijk concibe como arquitectura de la 

espuma, cada espacio interno dentro del habitáculo es una burbuja que se vincula -o no 

necesariamente- con las demás, en sus proximidades y lejanías, se entroncan las pompas formando 

microsferas. Ser moderno condicionó el espacio íntimo vía el deseo, y en esa lógica, no es de 

extrañar que el complejo-espuma (siempre asimétrico) se configurara a partir de microsferas: el 

hall, el living room, el fumoir, el rincón de lectura, el dormitorio, el tocador, el estudio, el comedor 

y el rincón de juegos; cada una de ellas tiene sus propios artefactos y modos de relación espacial, 

así como una experiencia íntima particular. El 16 de julio de 1932 se publicó en El Gráfico un artículo 

titulado ά9ƭ ŀǊǊŜƎƭƻ ŘŜ ƭŀ Ŏŀǎŀέ refiriendo lo siguiente:  

Es, seguramente, una de las conquistas, o mejor expresado, de las preocupaciones modernas, la 

decoración de los interiores con gusto y refinamiento. En otras épocas, estas preocupaciones sólo eran 

ǇŀǘǊƛƳƻƴƛƻ ŘŜ ǳƴŀ ƳƛƴƻǊƝŀ ǊŜŘǳŎƛŘŀ ώΧϐ {ƛƴ ŜƳōŀǊƎƻΣ Ƙŀȅ ǉǳŜ ƘŀŎŜǊ ƴƻǘŀǊ ǉǳŜ Ŝƴ Ŝǎǘƻǎ ǵƭǘƛƳƻǎ ŀƷƻǎ ƭŀ 

gente empieza a darse cuenta de lo que son la decoración y composición de interiores, que pueden 

obedecer a unas leyes susceptibles en buena parte de aprendizaje. (p.1757).  

Las imágenes visuales del interior moderno que circularon por la revista no solo daban pie a 

los lectores de disponer espacialmente útiles y utensilios dentro de su propio espacio, sino también 

unas otras posibilidades de pertenencia y experiencia de la modernidad. La actividad del decorar 

fue una preocupación educativa bien asumida por El Gráfico en tanto posibilitó a los lectores 

enfrentarse con nuevos espacios mediados por artefactos repensados dentro de un conjunto 

visual. Pese a que la mayor cantidad de imágenes circulantes estaba constituida por grabados que 

no eran de su autoría, si es posible verificar cómo a lo largo de la década de 1930 un ímpetu 

educador e instruccional desembocó en la apertura de una nueva sección: La vida en el hogar. Con 

la particularización de esa naciente problemática ya instituida en el contexto bogotano, el habitar 

vinculado a la idea de intimidad, conjunto y buen gusto se desplegó sin ataduras. Las imágenes 

visuales del interior doméstico fueron atravesadas por un catálogo de mobiliario, cortinas, 

lámparas, jarrones, bibelots, cuadros, tapetes, ceniceros, entre otros, que al estar ahí presentados 

daban sentido a la idea del diseñador como posibilitador y comunicador de nuevas realidades. Los 
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editores y directores de 

imprenta de El Gráfico en el 

marco de su oficio 

seleccionaron y decidieron qué 

fotograbados, litografías, clisés, 

de dibujantes, ilustradores y 

decoradores de diversas partes 

del mundo circularon, al tiempo 

que ratificaban una estrategia 

educativa asociada a una utopía 

posible: aquello que aún no era, 

pero que podía ser. La 

experiencia de la modernidad 

traía consigo unas leyes estéticas 

de configuración del espacio y 

una instancia de comunicación al respecto fue motivada por la inquietud referida a cómo debería 

verse el interior doméstico moderno.  La figura 27, muestra la configuración en conjunto de un hall 

inglés, dos butacas estampadas con el mismo motivo que los cortinados, dos bibliotecas colmadas 

de libros, separadas por una banqueta y una ventana, una serie de tres cuadros de distintas 

dimensiones dispuestos organizadamente sobre la chimenea. Además, dos marcos entre la 

chimenea y la biblioteca. El piso en baldosa de porcelana y paredes monocromáticas. El texto que 

acompaña el grabado complementa: ά[ŀ ŘŜŎƻǊŀŎƛƽƴ ŘŜƭ άƘŀƭƭέ ǎŜ ǇǊŜǎǘŀ ŀ ƭŀǎ Ƴłǎ ƛƴǘŜǊŜǎŀƴǘŜǎ 

sugestiones, no siendo difícil realizarla Ŏƻƴ ŀŎƛŜǊǘƻ ǎƛ ǳƴŀ ǇŜǊǎƻƴŀ ǎŜƴǎŀǘŀ ƎǳƝŀ Ŝƭ ŀǊǊŜƎƭƻέ (p.1845). 

El reparo en la άsensatezέ que guíe el proceso claramente evocaba la figura de un decorador, pues 

cierto grado de competencia en el buen gusto y noción de la estética era patente. Para Horta (2012) 

la estética está asociada a la apariencia porque no hay técnica que no tenga tal, porque es incluso 

ella la que determina su consumo, sin embargo, aclara que la estética se manifiesta en la cultura 

vía la empatía social, por el reconocimiento del otro. De ahí que, sea el elemento cultural del 

objeto-mercancía. Por su parte, Anna Calvera (2007) en sus interpretaciones sobre la concepción 

estética de Heidegger plantea que lo estético refiere en mayor grado, no a una percepción de las 

formas y materias, ni a una lógica de las apariencias enmarcada en un estilo y un momento histórico 

determinado, sino a una complejidad estructural del diseño como actividad de calidad de la cultura 

Figura 27. Un άIŀƭƭέ ŘŜ Ǝǳǎǘƻ ƛƴƎƭŞǎΦ El Gráfico. Julio 16 de 1932. 10,5 
x 9,5 cms. 
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material. De acuerdo con esto último, no hay una única estética posible en la experiencia de la 

modernidad, porque ésta se ajusta a las lógicas del consumo y las demandas sociales, como 

también, a las pericias y tipos de artificialidad de las diferentes disciplinas del ámbito productivo. 

A la vez que se satisfacían las demandas del mercantilismo y el consumo con la circulación de 

imágenes de artefactos modernos, se iba percibiendo una suerte de espacio doméstico 

desarraigado de la inconsciencia y la cursilería ςrasgos comúnmente despreciados dentro del 

discurso de los artículos de la sección de la revista- que venía dominando la imagen doméstica de 

principios de siglo XX. La figura 27, muestra cómo hay cierta unidad coherente entre los 

estampados de las cortinas y los forros de las butacas, inclusive con el asiento empotrado entre 

bibliotecas. La instancia de comunicación educativa de configuración del espacio provocaba la 

inmersión en él, invitaba al habitar nuevos ambientes, 

όΧύ Ŝƭ ƘŀōƛǘŀǊ ǎŜ ŜȄǇƭƛŎŀ ŎƻƳƻ ǳƴŀ ōƛŜƴǾŜƴƛŘŀ 

sumisión al ambiente. En la medida en que las 

viviendas son montajes de inmersión o 

instalaciones, definen la existencia o el ser-ahí 

como una tarea plástica. La instalación es la 

explicación estética de la sumersión. Esto se 

muestra, entre otras cosas, en el hecho de que 

las sumersiones participan de los dos valores 

fundamentales del juicio estético: de 

sumersiones en lo agradable y banal se dice que 

son bonitas o habitables, de sumersiones en lo 

horroroso e inquietante, que son sublimes o 

inhabitables. (Sloterdijk, p. 406). 

Esa dualidad que plantea el alemán 

precisamente se va reflejada en los juicios 

entre lo agradable y lo horroroso que 

circularon por El Grafico. La imagen visual 

de la figura 28, muestra un Living room en el 

que se pueden distinguir un sofá, una mesa con seis sillas, un jarrón, un mueble, un tapete, dos 

estatuas y un ventanal. El hecho de que aparezcan las dos estatuas genera un ruido estético en 

tanto no se corresponden los estilos de la imagen, el arte clásico en donde las curvas y formas 

Figura 28. Living room moderno. El Gráfico. Septiembre 
24 de 1932. 10,5 x 14 cms. 
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orgánicas predominan precisamente por la mímesis de las morfologías de la naturaleza, rompe con 

la lógica moderna caracterizada por el manejo de formas geométricas básicas lineales. Lo 

ornamental de lo clásico, aparentemente no encaja con la simplicidad moderna. La imbricación de 

una nueva experiencia demuestra cómo se va justificando cada vez más la integración de cultura 

material de diferentes personalidades sin conflicto, 

όΧύ material culture promotes framing, which provides for the maintenance of diversity, while keeping 

contradictory forces operating without coming into conflict [...] Consistency of self or object is not a 

noticeable feature of the modern age [...] the modern personality appears as a kind of counter-factual 

self, which keeps afloat several possible characters, aided by a range of goods which externalise these 

into different forms, this may be a possible response to a necessarily contradictory world (Miller, 1987, 

p. 208). 

Tal como lo plantea el antropólogo británico Daniel Miller, la experiencia de la modernidad es 

tan inestable que permite la circulación de imágenes y formas diversas. Para beneficio del lector ς

y de la revista entendida como proyecto social- desde El Gráfico se instruyó sobre diferentes 

maneras de adecuar el habitáculo, incluso del yo sintetizado en el espacio, las imágenes visuales 

de los espacios domésticos traían consigo variada cultura material, para satisfacción decorativa, o 

de corte funcional. De esa manera, se entiende cada microsfera como un espacio de relaciones 

complejas, contradictorias 

e inestables, pero, al fin y 

al cabo, delimitadas por la 

cultura material pujante 

en la cultura de masas, 

bajo presupuestos de 

dualidad entre lo 

agradable y lo horroroso. 

En el artículo que 

complementa la imagen se 

expone el hecho de 

extrañeza vinculado a la 

interferencia que generan 

aquellos ornamentosΣ ά[ŀǎ 

dos estatuas que Figura 29. Living room moderno. El Gráfico. Mayo 9 de 1931.10,5 x 9,3 cms. 
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solemnizan este Living-room ςobras de arte de corte clásico- contrastan extraña, pero 

ŀƎǊŀŘŀōƭŜƳŜƴǘŜ Ŏƻƴ ƭŀǎ ƭƝƴŜŀǎ ǊŜŎǘŀǎ ƳƻŘŜǊƴŀǎέ (p. 2313). La extrañeza genera inquietud, y en ese 

sentido esa imagen particular de living room interfiere con una sumersión en lo agradable, pues los 

criterios asociados al buen gusto en ese caso están desplazados cronológicamente, lo clásico es 

atemporal en la modernidad y lo particular de su cultura material no tiene ningún valor funcional 

asociado. Por esa razón, la recurrencia de objetos y mercancías junto con su organización, en las 

imágenes de interior moderno ratificaban una tensión latente entre la redención contemplativa 

estética y la justificación de su ser útil. Otra imagen del living room moderno (figura 29) permite 

ver la inclusión del diván, uno de los enceres más recurrentes en las imágenes del interior moderno. 

Tal éxito tuvo el enser que, debido a su funcionalidad, llegó a desplazar a la cama: άόΧύ ŘŜōŜƴ 

disponerse algunos almohadones de gusto moderno, que aumentarán el aspecto de mueble 

ŎƻƴŦƻǊǘŀōƭŜ ȅ ŜƭŜƎŀƴǘŜέ (p. 145). El confort, un signo tan propio de la modernidad permeó todos 

los espectros de la vida cotidiana, desde el habitar el espacio doméstico, pasando por el clima 

laboral, hasta la experiencia del movilizarse en automóvil. Tanto las almohadas como el diván 

fueron elementos educativos que utilizó la revista a sus anchas para estabilizar la sumersión en lo 

agradable y por consecuencia, ir construyendo su iconografía de la habitabilidad ideal. Según Susan 

Buck-Morss (2004) la utopía en el marco de la industrialización capitalista tenía una esencia 

compensatoria de las vejaciones a las que estaba expuesto el obrero en su labor mecanicista, lo 

que se le robaba como productor se le devolvía como consumidor. Las imágenes visuales del hogar 

muestran las diferencias entre el socialismo y el capitalismo, entre el sueño y la realidad, y su 

impacto en el contexto. Pues, 

mientras que la Unión Soviética 

buscaba eliminar el hogar dado 

su carácter de privatización del 

espacio, en Estados Unidos, por 

el contrario, buscó 

industrializarse, ά[ƻǎ artículos de 

consumo se incluyeron en cada 

una de las acciones de la vida 

doméstica americana, actuando 

como mediadores de todo tipo de 

afecto americanoέ (p. 226). Otra 
Figura 30. Fumoir de avanzado estilo. El Gráfico. Noviembre 19 de 
1932. 10,7 x 7,5 cms. 
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microsfera dentro de la atmósfera espumosa doméstica que posibilitó la revista fue precisamente 

el fumoir. Este ςincluidos el living y el estudio- tenía la particularidad que era mostrado para la 

banalidad de la actividad del fumar. Según el historiador suizo Sigfried Giedion (1969) el fumoir de 

hecho (figura 30) fue un espacio moderno de herencia oriental que Francia pregonó. 

Para la década de 1930 el Art Decó ya era una vanguardia artística instaurada en las grandes 

capitales. La decoración impactó la intimidad doméstica, en ocasiones sobresaturada como si se 

tratara de un culto a la opulencia, la cantidad de mercancía circulante e incluso de imágenes 

visuales asociadas se propagó sin límites. La decoración hizo parte entonces de un movimiento 

alentado por quienes veían en el diseño del espacio una manera de arreglar permanencias de goce 

en lo estético. La revista desde luego enmarcada en una lógica mercantilista y de consumo mostró 

y a su vez creó la necesidad de adquirir ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎ ƳŜǊŎŀƴŎƝŀǎ άǎǘƻŎƪέ ǇŀǊŀ ƘŀōƛǘŀǊ Ŝƴ ƭŀǎ ƴǳŜǾŀǎ 

posibles realidades. Y en esa lógica, consideró al lector una especie de decorador artificial. Su 

proyecto educativo cultural tomó a la instrucción y la diseminó de tal manera que creó toda una 

demarcación de imagen-texto para ser reconocida fácilmente, y del mismo modo, dar a conocer 

una utilidad incuestionable de los artefactos en la experiencia subjetiva de la intimidad doméstica.  

 

 

 

Los bibelots de las figuras 31 y 32 son un claro ejemplo de cómo se fueron dotando de valor 

ciertas mercancías de corte decorativo, y más aún, de cómo se configuran los paisajes domésticos, 

que siguiendo a Calvera (2007) son ambientes coherentes compuestos por artefactos en los que se 

da de manera inmediata la familiaridad del uso y la convivencia con ellos. Los bibelots existen como 

cosas funcionales en la medida que sean puestos al servicio de un ambiente conjunto decorativo. 

 

Figura 31. Dos bibelots de gusto modernista. 
El Gráfico. Julio 26 de 1930. 5 x 5 cms. 

Figura 32. Bibelots de estilo moderno. El 
Gráfico. Noviembre 29 de 1930. 5 x 5 cms. 
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De ese modo se entiende por qué razón fue una 

constante presentar una iconografía del espacio 

doméstico del estudio con elementos imprescindibles 

para representar una imagen visual del ocio como el 

cenicero, los cerillos, el humo, la luz artificial de las 

lámparas pues, ά9ƭ ŎƛǊŎǳƛǘƻ ŘŜƭ ŘŜǎŜƻΣ ŎƻƳƻ ƭŀǎ 

mercancías, está representado en el espacio entre el 

ƻōƧŜǘƻ ŎǳƭǘǳǊŀƭ ώΧϐ ȅ ƭŀ ƛƳŀƎƛƴŀŎƛƽƴ ŎƻƭŜŎǘƛǾŀΣ ǳƴ ŜǎǇŀŎƛƻ 

ŘŜ ƻŎƛƻ ŀƛǎƭŀŘƻ ŘŜƭ ǇǊƻŎŜǎƻ ŘŜ ǇǊƻŘǳŎŎƛƽƴέ (Buck-Morss, 

2004, p.201). Si se vuelve a la figura 29, se puede ver 

cómo el diván constituye un caso en donde el fin práctico 

se configura de tal modo que su estructura de objeto 

técnico permite otras dinámicas de uso, por esa razón el 

diván deja de ser diván y se convierte en cama. Para 

Gilbert Simondon (2007) ninguna estructura fija 

corresponde a ningún uso definido, y es así porque en los 

objetos técnicos abstractos cada elemento funciona en 

un momento específico y aislado. No es un conjunto en donde se puedan ver procesos recíprocos 

de coherencia interna porque sus partes responden a un sistema abierto de exigencias que el ser 

humano demanda en el momento de una acción determinada; para ilustrar de mejor manera la 

dinámica de uso de un objeto técnico abstracto véase la figura 33. En la imagen se ven dos mujeres, 

una de ellas está tomando nota en un libro y la otra está organizando el mueble de la biblioteca 

ǎǳōƛŘŀ Ŝƴ ǳƴŀ άƳŜǎŀ ŜǎŎŀƭŜǊŀέΤ la mesa en su condición de fin práctico está asociada a alcanzar una 

altura, pero a su vez a la acción de apoyo. La acción misma posibilita la existencia de ambos fines, 

tanto del alcanzar como del apoyar. En ŜǎŜ ƻǊŘŜƴΣ ǘŀƴǘƻ Ŝƭ ŘƛǾłƴ ŎƻƳƻ ƭŀ άƳŜǎƛǘŀ ŜǎŎŀƭŜǊŀέ Ŝƴ ǎǳ 

calidad de objetos técnicos están situados dentro de una habitación con un fin práctico -que en 

todo caso puede ser cualquiera- pero que también hacen del ambiente interno moderno una 

mediación con arreglos a fines, pues se muestra una necesidad del habitar asociada al confort, pero 

al mismo tiempo, al experimentar con objetos técnicos:  

όΧύ ΛǇƻǊ ǉǳŞ ƴƻ ƳŀƴŘŀ ƘŀŎŜǊ ǳƴŀ ƳŜǎƛǘŀ ŎƻƳƻ ƭŀ ǉǳŜ ǎŜ ƻōǎŜǊǾŀ Ŝƴ Ŝƭ ƎǊŀōŀŘƻΚ 9ǎ Ƴǳȅ ƻǊƛƎƛƴŀƭ ȅ ŘŜ 

un gran valor práctico, además. Como puede verse, ella se abre y se cierra, plegada a una mesita 

rectangular. Una vez plegada la escalera, el mueble se convierte, como por virtud mágica, en una bonita 

Figura 33. Mesita escalera. El Gráfico. 
Agosto 1 de 1931. 4,7 x 8,3 cms. 



88 
 

ƳŜǎŀ ǉǳŜ ǘŀƴǘƻ ǇǳŜŘŜ ŀŘƻǊƴŀǊ Ŝƭ άƘŀƭƭέ ŎƻƳƻ Ŝƭ ŜǎŎǊƛǘƻǊƛƻ, desplazando un volumen muy reducido, y, 

por lo tanto, ideal para el confort moderno (El Gráfico, agosto de 1931, p. 766). 

Se trata aquí tanto de hacer notar la presencia de aquellos artefactos que con pericia e ingenio 

demuestran su acto productivo y su pertenencia a la aglomeración de microsferas de vida, 

proveyendo en cada una de ellas un invernadero de relaciones sui generis. La estética del interior 

doméstico no se agota en la configuración espacial y su stock de objetos técnicos, pues hace 

notable la actividad del hacer productivo, del acto de contingencia, del acomodo a los 

ǊŜǉǳŜǊƛƳƛŜƴǘƻǎ ȅ ƴŜŎŜǎƛŘŀŘŜǎ ƘǳƳŀƴŀǎ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛȊŀŘŀǎ Ŝƴ ŜȄǇŜǊƛŜƴŎƛŀǎ άƳłƎƛŎŀǎέ ȅ ǊŜŀƭŜǎΦ [ŀ 

arquitectura de la espuma es inestable, cada una de las microsferas que componen el complejo-

espuma resulta después de una vacilación del aire en lo sólido, como la experiencia misma de la 

modernidad. Es una demarcación del vacío en el espacio, una república de los espacios, ά[ŀ ǾƛŘŀ ǎŜ 

articula en escenarios simultáneos, imbricados unos en otros, se produce y consume en talleres 

interconectados. Pero lo decisivo para nosotros: ella produce siempre el espacio en el que es y que 

Ŝǎ Ŝƴ Ŝƭƭŀέ (Sloterdijk, p.23). La experiencia nueva en los habitáculos modernos que la revista dio a 

conocer sugería el tránsito por cada una de sus microsferas, buscando no únicamente delimitar las 

experiencias cotidianas 

laborales, sentimentales, 

de ocio y diversión, e 

inclusive fisiológicas, sino 

también instruir sobre un 

cierto tipo de aptitudes 

para la organización 

estética del habitar. El 

habitar se volvió un 

complejo de experiencias 

interconectadas, 

sobrepuestas a sus anchas 

con un requerimiento 

espacial amplio. 

όΧύ Ŝƴ ƭŀ .ŀǳƘŀǳǎ ŘŜ ²ŜƛƳŀǊΣ ōŀƧƻ Ŝƭ Ǌƽǘǳƭƻ ŘŜ ŘƛǎŜƷƻΣ ǎŜ ƘŀōƝŀ ŎƻƳŜƴȊŀŘƻ ŀ ƎŜǎǘƛƻƴŀǊ ǳƴŀ ƛƴǘŜǊǾŜƴŎƛƽƴ 

completa en el contexto de la residencia diaria. No sólo la música es territorio demoníaco, también el 

diseño del espacio, como antes de él la arquitectura, remite a la inquietud trivial de pertenecer, 

Figura 34. Dormitorio. El Gráfico. Agosto 27 de 1932. 10,2 x 7,2 cms. 
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permanente u ocasionalmente, a un entorno configurado completamente por seres humanos. 

(Sloterdijk, p. 406). 

Otro de los espacios más focalizados fue el dormitorio. El mobiliario cubista predomina en las 

imágenes visuales del interior del dormitorio moderno, en la figura 34 se pueden apreciar una 

mesa, un escritorio e incluso una repisa empotrada en la pared que sigue ese patrón estructural. 

Los artefactos no están sueltos en el espacio, por el contrario, son un conjunto de elementos que 

se interfieren y afectan mutuamente y es que, siguiendo al filósofo francés Jean Baudrillard (1979) 

los artefactos, su sintaxis y su retórica, evidencian una lógica y unos objetivos sociales vinculados a 

la pretensión y la resignación. En ese sentido, los artefactos son además de utensilios, los términos 

y el reconocimiento de este proceso social de valor. El individuo, busca en su entorno privado, o 

sea su hogar, ser conocido socialmente, pues el sistema de valores sociales es inmanente al orden 

doméstico. Entonces, las microsferas entendidas bajo ese presupuesto son ante todo una 

simulación que se acopla a una lógica estética burguesa: el de la saturación y simetría, de ahí que, 

muchas veces el artefacto mismo aparezca sin ningún valor de uso, porque rige en él su valor de 

signo. Puede verse en la figura 34 cómo 

se desenvuelve una lógica del 

amontonamiento, del ocupar cada 

rincón con un artefacto, cuando menos 

espacio, la lógica retórica estética tiende 

a agregar más artefactos. La luz artificial 

es un signo de confortabilidad y placer 

porque además favorece otras 

experiencias, pero, para el caso, 

constituye un ejemplo de saturación, 

pues la lámpara ubicada en la mesa 

aparenta tener más un valor decorativo 

que de uso, pues las dos lámparas de la 

pared suplen esa necesidad funcional. El 

Anuncio publicitario de Empresas unidas 

de energía eléctrica S.A (figura 35), 

demuestra cómo el acceso a placeres 

desconocidos se convirtió en una 

Figura 35. Empresas Unidas de Energía Eléctrica S.A. El 
Gráfico. Septiembre 14 de 1940. 17,5 x 22,6 cms. 
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estrategia para el consumo, a la par que demostraba el avance en materia de democratización de 

acceso a los servicios de primer orden en Bogotá: alcantarillado y acueducto y energía eléctrica25. 

9ƭ мо ŘŜ ŀƎƻǎǘƻ ŘŜ мфон ǎŜ ǇǳōƭƛŎƽ Ŝƭ ŀǊǘƝŎǳƭƻ ά[ƻǎ ƘƻƎŀǊŜǎ ŘŜ Ƙƻȅέ Ŝƴ Şƭ ǎŜ ƘŀŎŜ ŜȄǇƭƝŎƛǘŀ ƭŀ 

conciencia frente a la forma en que fueron construyéndose diversas imágenes del interior 

doméstico a partir del pecado, 

Son los artistas los que han formado un tipo y un "ambiente" de casa. En las revistas, en los escenarios 

hemos visto, un día y otro, esas creaciones de intimidad y de suntuosidad imaginadas por los artistas. 

Existe ahora un arte decorativo para la casa, propio, personal, de acentos inconfundibles. Vernos en los 

hogares actuales equivale a sentirnos dentro de aquellas estancias contempladas en los escenarios o 

en las páginas de las revistas [...] En realidad, estas estancias decoradas de ahora riman con todos los 

otros aspectos de la vida y el espíritu actuales. Son consonantes del cigarrillo turco, del pijama, de la 

novela decadente, del paraíso artificial. Y palpita en ellas, misteriosa, voluptuosa, esa insinuación del 

ǇŜŎŀŘƻ ǉǳŜ ŎŀǊŀŎǘŜǊƛȊŀ ŀ ƴǳŜǎǘǊƻǎ ŘƝŀǎ άƳǳȅ ǎƛƎƭƻ ··έ (El Gráfico, p.2039).  

La novela decadente es un ejemplo de las vejaciones de la modernidad, el hedonismo, el 

narcisismo, son rasgos de una crítica a la moralidad. La sensibilidad, es vista en esa corriente 

literaria-filosófica como una exacerbación al deseo y al mundo de lo onírico. Hubo un 

cuestionamiento moral frente a hábitos no conservadores, de ese modo el fumar en pipa como lo 

hacían los turcos, y usar άlos pijamaέ de playa de la moda francesa eran poco convencionales. 

Sostiene Sloterdijk que gracias a los impulsos del psicoanálisis vienés se dio una importancia a lo 

marginal, el mundo de los sueños tendría una vía interpretativa sobre las realidades, inclusive con 

la contemplación de ocurrencias, se trastocó la seriedad implantando la no-seriedad. De ese modo, 

los deseos impactaron la manera en que se afrontó un porvenir acortando o vislumbrando nuevos 

caminos hacia el futuro de modo que las estrategias mercantiles de la modernidad del siglo XX 

específicamente hicieron foco en lo soñado, lo poco llamativo e indeterminado, lo no-nada, lo casi 

nada, han logrado conectarse con el ámbito de las realidades teorizables. No solamente se trata de 

ambientes pensados por artistas, también se distingue una poética compositiva de los editores y 

directores de imprenta de la revista para comunicar aquel paraíso artificial, incluso con la 

                                                             
25 Según Alberto Escovar en el Atlas histórico de Bogotá (1911-1948), el austriaco Karl Brunner como director 
de la Oficina de obras públicas municipales, decretó prohibir edificar en terrenos que no estuvieran 
conectados con la red de agua y alcantarillado de la ciudad en su propuesta del Plan del Centenario, 
promovida por él mismo entre 1933 y 1938. Por otra parte, en la Historia de la energía eléctrica de Bogotá, 
una investigación promovida por la Universidad del Externado (2000) se dice que las Empresas Unidas 
lograron llevar el servicio de energía en 1931 a casi todos los rincones de la ciudad.  
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determinación tanto del reconocimiento de la utilidad de los objetos-mercancía, como de su signo, 

para vivir y configurar una experiencia individual. Es decir, formar en el lector una especie de campo 

autónomo de experimentación de necesidades y satisfacciones que él mismo legitimara. La lógica 

instruccional de la revista fue dirigida a la mujer hacendosa en mayor medida, para que a través 

ŘŜƭ ƳŜŎŀƴƛǎƳƻ ŘŜ άƘłƎŀƭƻ ǳǎǘŜŘ ƳƛǎƳŀέ reaccionara ante un contexto cambiante y nunca 

experimentado. La decoración de interiores y el diseño de espacios efectivamente pueden ser 

leídos como actos umbral de diseño, en tanto informaron, orientaron y precisaron actos del hacer 

productivo ligados al interés y la particularización del deseo, pues el contenido y estrategia 

comunicacional de la revista fue tan importante como la labor de los dibujantes -los clisés 

circulantes- y la cultura material asociada, incluso, no hubo una linealidad estética, las imágenes 

visuales del interior doméstico entraron en contradicción constante, lo que resalta la intención 

desde la revista. Para Hans Blumenberg (1999) el problema de la técnica es el que determina la 

existencia humana y decide sobre su existencia posible. En ese sentido, el postulado de Blumenberg 

se torna sugestivo porque es posible detectar que no solamente existe un problema estético 

asociado a la técnica, sino que, además cabe un grado de responsabilidad prominente sobre el 

humano, en tanto es él quién propicia el cambio de realidades. Cuando Blumenberg sitúa dentro 

de su discurso el concepto de contingencia, tiene por objetivo hacer énfasis en el carácter inventivo 

y constructivo del humano; de entrada, el filósofo pone en crisis aquella noción mimética de lo 

ƴŀǘǳǊŀƭΣ ŘƻƴŘŜ ƭŀ ǊŜŘŜƴŎƛƽƴ ŘŜƭ ŀŎǘƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻ ǉǳŜŘŀ ǊŜƭŜƎŀŘŀ ŀ ƛƳƛǘŀǊ άƭƻ ǇŜǊŦŜŎǘƻέΦ  

Figura 36. Dormitorio de fantasía. El Gráfico. 
Agosto 13 de 1932. 10,5 x 9 cms. 

Figura 37. Tocador moderno. El Gráfico. 
Julio 9 de 1932. 5 x 6 cms. 
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El ámbito de lo artificial se aparta del imitar, pero guarda relación con la naturaleza en tanto 

esta última oficia como principio productor. Es decir, la contingencia tiene que ver precisamente 

con hacer destacar y justificar por qué aquello artificial confiere a la naturaleza una característica 

de imperfección. De ese modo, el acto productivo se puede asociar más con el terreno de lo 

artificial que con el terreno de lo natural-artístico, porque juzga y adopta una postura frente a 

diferentes realidades posibles. Entonces, la instancia de comunicación se hace efectiva con su 

recepción, pero también por las imágenes visuales que dio a conocer del interior doméstico y de 

cada una de sus microsferas integrativas. De manera que el concepto de contingencia de 

Blumenberg se puede asociar con el concepto de ideación, en tanto permite una exploración de 

posibilidades sin llegar necesariamente a su concreción. Aurelio Horta (2012) plantea que, desde 

una perspectiva poética, el pensar y el obrar razonado desde diferentes tipos de prácticas, siempre 

estará mediado debido a una cuestión vital, de su pertinencia y apariencia del gusto. El diseño es 

una creación de cambio porque las circunstancias sociales y el desarrollo científico-tecnológico 

hace que se den desarrollos, o resultados renovados. Para llegar a tal punto, es inevitable una 

actividad de ideación previa, aquella actividad que busca en un acto de la mentalidad, revisar, 

indagar, posibles alternativas con talante 

reformador de la experiencia y posibilidad del 

mundo de lo humano. En ese orden de ideas, las 

reformas se dan a partir de vacíos y necesidades 

sociales que ponen en crisis, o más bien, resaltan, 

el principio productor del ser humano y sus 

deseos más ambiciosos. El Gráfico no hizo algo 

diferente, imaginó y promovió la imagen de un 

lector capaz de resolver sus propias limitaciones 

habitables satisfaciendo sus deseos. En oposición 

a la imagen visual del dormitorio de la figura 34, 

en la figura 36 se muestra un dormitorio menos 

saturado, pero en el que se incluye una retórica 

disímil que apela a la simetría (figura 37), que en 

palabras de Baudrillard constituye igualmente 

una redundancia. Al interior del dormitorio se 

incluyó otra microsfera: el tocador. La vanidad y 
Figura 38. La habitación de sus hijos. El Gráfico. Julio 
23 de 1932. 10,5 x 15,7 cms. 
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la salubridad tenían su propio espacio de 

experimentación, y como si se tratara de un 

símil con Dorian Gray, la άdecadencia 

hedonistaέ de la belleza apropió al espejo 

para su fin performativo26. La organización de 

los muebles en el espacio era dominio de los 

efectos, la figura 37 muestra un tocador en el 

que los muebles y el espejo están 

simétricamente dispuestos, mientras que la 

figura 36 muestra un tocador con el espejo 

descentrado con la carga visual puesta del 

lado izquierdo. Más allá de eso, en ambos 

casos la imagen visual atestigua una retórica 

de la belleza y la salud, debía haber tanto un 

lugar exclusivo para el cuidado de la 

apariencia personal como para el 

sostenimiento de la vida, porque en primer lugar nadie nacía bello, esa era una cuestión que había 

que trabajar siguiendo diversos métodos cosméticos, y en segundo, porque cualquiera debía 

morir27. El tocador se convirtió en un rincón de acumulación al interior del dormitorio. Por su parte, 

también se mostró cómo podría adecuarse la habitación para los άƴƛƷƻǎέΣ siendo interesante una 

relación de elementos entre la autonomía, el orden y el aislamiento del mundo exterior. En primer 

lugar, el escritorio que pertenecía principalmente al estudio migra y se incluye ahí, άIŀƎŀ ǳǎǘŜŘ 

mismo su pequeño escritorio que necesita para cumplir con las tareas que sus deberes le imponen. 

!ŎƻǎǘǳƳōǊŜ ŀ ǎǳǎ ƘƛƧƻǎ ŀ ƭŀ ǇǊƻƭƛƧƛŘŀŘ ȅ Ŝƭ ƻǊŘŜƴέ (El Gráfico, p.1893). En segundo lugar, el orden se 

relaciona con el sentido de simetría del mueble, proporcional, y cierta unidad estética. En tercer 

lugar, la inclusión del stor en la ventana, además de ser un hipertexto literario en el que se recrean 

escenas o paisajes de cuentos infantiles, es un adorno, también es una posible barrera visual para 

                                                             
26 La novela El retrato de Dorian Gray, escrita por Oscar Wilde, fue publicada por primera vez en 1890. 
Permítase acá hacer un símil con el personaje que busca guardar su imagen y belleza a través de una obra de 
arte. Para el caso, el medio de inmortalización narcisista no es una pintura, sino un espejo. 
27 Algunos anuncios publicitarios de productos bajo esa retórica son: Zonite, Bromural de Knoll, Dagelle, 
tƻƴŘΩǎΣ /ǳǘŜȄΣ aŜƴǘƘƻƭŀǘǳƳΣ DȅǊŀƭŘƻǎŜΣ Wŀōƽƴ ŘŜ !ŦǊƛŘƻƭΣ !ŘŀƭƛƴŀΣ ¸ŀǘǊŞƴΣ IŜƭƳƛǘƻƭ ȅ /ŀŦƛŀǎǇƛǊƛna de Bayer, 
Jabón Blanco Negro, Cerebrina Ulrici, Opopeptol, Calcicol, entre otros.   

Figura 39. Stor. El Gráfico. Agosto 15 de 1931. 10,7 x 13 
cms. 














































































































































































