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Resumen

La inclusión de la semiótica en la enseñanza 
del diseño data de la década de 1930 cuando 
el semiótico norteamericano Charles Morris 
es invitado a dar clases en la entonces Nueva 
Bauhaus de Chicago. Como parte de su labor 
Morris (1939) sienta las bases para entender el 
lugar del diseño entre los discursos estéticos, 
científicos y tecnológicos, vinculando lo sin-
táctico y lo valorativo con lo estético, y por 
ende con la sensibilidad de los productos resul-
tantes del diseño. Esta visión sobre la estética 
del diseño se consolida en la década de 1960 a 
través del concepto de correalidad y las dimen-
siones semióticas del producto propuestas por 
Max Bense (1960), motivando el desarrollo de 
teorizaciones orientadas hacia la docencia del 
diseño como las de Susann Vihma (1987), Si-

gfried Maser (1987) y Gui Bonsiepe (1993), 
que abonan el camino hacia una aceptación 
de la coexistencia de valores (Floch; 2001) y 
un reconocimiento de los niveles sintáctico-
sensoriales que los reflejan (Norman, 2004). 
Se redefine así el papel de la sensibilidad para 
desembocar en lo que hoy se conoce como DI-
SEÑO EMOCIONAL o diseño de productos 
placenteros, superando las antiguas divisiones 
que mantenían separados los niveles de cons-
ciencia semiótica profundo, paradigmático y 
sintagmático (Barthes, 1962); los universos de 
lo inmanente y lo manifiesto (Greimas, 1973); 
y los sistemas primario, secundario y terciario 
de modelado semiótico (Danesi, 2004).

Palabras clave: Diseño industrial, enseñanza, 
sensibilidad, semiótica, diseño emocional.
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la concepción de nuestros objetos cotidianos 
cambiaron radicalmente. Se venía de una so-
ciedad preindustrial donde la división del tra-
bajo y las formas de producción imperantes 
permitían que las personas encomendaran di-
rectamente la fabricación de sus objetos a ar-
tesanos especializados. Existía así una relación 
directa ente el cliente y el fabricanteque hacía 
posible la inclusión de las ideas de ambos en la 
concepción de cada nuevo objeto. Con el ad-
venimiento de la mecanización y la producción 
en masa propios de la Revolución Industrial, 
surge el concepto de “consumidor” para dejar 
claramente por sentado que dicha relación ha-
bía llegado a su fin (Bayley, 1991: 47). De he-
cho, el antiguo cliente, ahora consumidor, no 
tomaría más parte en las decisiones tendientes 
a definir los objetos que él o ella compraría 
y/o usaría; concibiéndose los objetos a partir 
de entonces según los conocimientos y gustos 
de un cliente —que no es necesariamente el 
usuario—, de un diseñador que pasará a encar-
garse de darle forma y de un fabricante que lo 
manufacturará (Lacruz-Rengel, 1997: 27-28).

Semióticamente hablando, esto implicó que 
la creación de nuestros objetos cotidianos de-
biera, a partir de entonces, propiciar más que 
nunca una adecuada integración entre tres 
polos conceptuales (Augé, 1998: 76): el ima-
ginario y la memoria del diseñador como in-
dividuo (IMI), el imaginario y la memoria del 
colectivo (IMC) y la manera como ambas se 
veían reflejas en cada producto (CF) (figura1). 
No olvidemos que “el diseño es una suerte de 
reestructuración de lo que el diseñador consi-
dera como real o verdadero” (Irigoyen Castillo, 
1998: 200). Por lo que gran parte de la labor 

del diseñador consiste en inducir algún tipo de 
“creencias” o punto de vista en los consumido-
res sobre el pasado, el presente o el futuro (Bu-
chanan, 1989: 92), como parte de una “con-
versación reflexiva” que él tiene con los datos 
de los problemas que le toca abordar (Schön, 
1998: 81). 
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1. Introducción

on la llegada de la Revolución In-
dustrial, en la segunda mitad del si-
glo XVIII, tanto la confección como 

Fig. 1. Polos conceptuales en la creación de nuestros objetos 
cotidianos según Augé (1998: 76)

En el mundo del diseño industrial no se tuvo 
plena conciencia de esta realidad sino hasta 
bien entrado el siglo XX, debido en principio a 
que su definición como disciplina había tenido 
que transitar caracterizaciones dispares como 
las de Arte Decorativo, Arte Aplicado y Arte 
Industrial antes de convertirse en “Diseño In-
dustrial” a partir de 1945 (Heskett, 1992: 289-
290). Situación que concentró gran parte de la 
atención en su definición como oficio frente a 
otras ramas del diseño, dejando en un segun-
do plano la satisfacción del consumidor y por 
ende, lo que equivaldría a un sincero abordaje 
de la sensibilidad de este último como proble-
ma.

2. El estadio pre-semiótico en
 la educación del diseño industrial

En los países donde la Revolución Industrial 
dio sus primeros pasos, las tareas de diseño 
fueron inicialmente asignadas a artistas acadé-
micos, por considerar que eran ellos los únicos 
visualmente capacitados para abordar los varia-
dos gustos del mercado así como los cambios 
de moda (Heskett, 2001: 23). No obstante, sus 
decisiones eran frecuentemente cuestionadas y 
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cambiadas al no satisfacer el gusto de sus indus-
triosos empleadores (Semper, 1860: 188). Esta 
insatisfacción, entre muchas otras cosas, dio 
pie para que se empezaran a establecer escuelas 
de diseño para la manufactura a partir de la 
segunda mitad del siglo XVIII; siendo muchas 
de ellas dependientes del Estado (como las que 
se crearon en el Reino Unido a partir de 1837). 
No obstante, la educación que se impartía en 
dichas escuelas se limitaba a enseñar dibujo 
elemental y dibujo aplicado a varias industrias 
(Bøe, 1957:47). 

Entre las posibles razones que sustentaban esta 
aproximación educativa estaba la cercana aso-
ciación que existía del término “diseño” con 
la idea del boceto dibujado para una pieza 
de arte, tal como se entendía en el siglo XVI 
(Hauffe, 1998: 10). Pero una razón quizás más 
importante era que el trabajo hecho en esas 
instituciones era definido por los artistas y aca-
démicos de las Bellas Artes que integraban las 
mesas directivas gubernamentales encargadas 
de fijar los parámetros educativos de estas es-
cuelas (Macdonald, 1992: 15).

Después de la Gran Exposición Universal de 
Londres de 1851, las preocupaciones educati-
vas se desplazaron hacia un reforzamiento de la 
enseñanza de una apreciación general del arte 
para asegurar un poderoso tipo de buen diseño 
aunque fuese sólo en algunos aspectos (Hul-
me, 1882: 99). Esto concentró el trabajo de los 
educadores en la definición y transmisión de 
lo que pasó a definirse entonces como “prin-
cipios del diseño”. Dicha iniciativa no sirvió 
de mucho dado que, en términos prácticos, el 
diseño de esas escuelas seguía realizándose en 
abstracto —enfocándose en la pintura, el dibu-
jo en papel y el modelado en arcilla— sin que 
se tuviera idea precisa de los materiales en los 
cuales se fabricaban los objetos (Swift, 1992: 
24). Sepasa así a entender el diseño como una 
suerte de creación artística que privilegia la 
sensibilidad del diseñador por encima de la del 
consumidor, relegando a este último al papel 
de un “simple espectador” que una vez que se 

entusiasma con los objetos así creados, los ad-
quiere (Tyler, 1992: 21).

Es por ello que a principios del siglo XX, pio-
neros del diseño industrial como Peter Be-
hrens (2002: 102) en Alemania, se quejan de 
la escisión presente entre arte y técnica, que 
no permitía que se influenciaran mutuamen-
te y daba como resultado “…desarmonías que 
se manifiestan en la mezcla contradictoria de 
una forma con tendencias románticas” y por 
el otro de objetos que “…se adecuan a nuestra 
necesidades actuales, pero no tienen en cuenta 
la forma estética”. Este tipo de posturas hallan 
eco en una de las instituciones educativas más 
influyentes del siglo XX: La Bauhaus. Al punto 
de que su más famoso director, el arquitecto 
Walter Gropius, escribiese en sus Principios de 
la producción Bauhaus de 1925 que “la capaci-
dad de crear un objeto bello se basa en el ma-
nejo soberano de todos los presupuestos eco-
nómicos, técnicos y formales de donde resulta 
su organismo” (Gropius, 2002: 244).

Se inicia así una nueva búsqueda de unión en-
tre arte y tecnología, la cual según algunos au-
tores iba además matizada —aunque en menor 
escala— por la presencia de algunos conoci-
mientos científicos (Findeli, 2001: 6). No ol-
videmos que la teoría de la forma desarrollada 
por los maestros de esta institución tenía como 
fuentes de inspiración la teoría psicológica de la 
Gestalt y la teoría de la relatividad de Einstein 
(Sless, 1981: 52). Sin embargo, al ser la prime-
ra de estas teorías de corte innatista o biológico 
y la segunda una creación propia del mundo 
de la física, poco podían ambas aportar al de-
sarrollo de una construcción cultural como lo 
es la sensibilidad. Más aún si centraba sus bús-
quedas a través de la manipulación de formas 
geométricas básicas (triangulo, cuadrado y cír-
culo) y de colores igualmente básicos (amari-
llo, azul y rojo). Se cierra así un ciclo donde el 
diseño industrial logra hacer suya una aproxi-
mación al consumidor de naturaleza gramatical 
(Tyler, 1992: 21-22), en el sentido de proponer 
una estética visualmente más pregnante y fácil 
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de entender para los objetos industrialmente 
producidos, aunque desprovista de los matices 
propios de cualquier cultura. Se genera así una 
aproximación estética hacia el diseño industrial 
que se afianza sobre el horizonte neutro de la 
insignificancia, trayendo como resultado que 
todo impulso hacia la estesia o el sentir, ter-
mine amenazado al mismo tiempo por una re-
caída en la an-estesia o imposibilidad de sentir 
(Tournier en Greimas, 1990: 83).

3. La sensibilidad como problema 
semiótico en la educación del diseño

El primero en definir una aproximación se-
miótica para abordar la sensibilidad como pro-
blema del diseño fue Charles Morris a finales 
de la década de 1930. Siendo profesor de la 
Universidad de Chicago, Morris fue invitado a 
dictar un curso de “Integración Intelectual” en 
la Nueva Bauhaus que había sido instalado en 
esa misma ciudad, aprovechando la emigración 
de algunos de docentes de la Bauhaus alemana 
hacia Estados Unidos. Dicho curso tenía por 
fin articular lo que Morris llegó a considerar 
como las tres dimensiones más importantes del 
diseño, es decir, el arte, la ciencia y la tecno-
logía (Findeli, 2001: 7). De esa experiencia se 
derivan dos documentos seminales de su traba-
jo: Esthetics and thetheory of signs, y Science, Art 
and technology, ambos de 1939. En el primero 
Morris delinea una teoría de lo que él conside-
ra un signo estético, dándole un carácter icóni-
co y otorgándole como designatum los valores, 
basado en la idea de que los íconos son el tipo 
de signo que posibilita tanto directa como in-
directamente, la aprehensión de propiedades 
de valor (Morris, 1939a: 136-137). Esta es una 
postura que el propio Morris (1946:195) revisa 
años después para concluir que no existen sig-
nos estéticos como tal, así como reconocer que 
no todos los signos del arte son icónicos, a pe-
sar de que son estos últimos los que permiten 
lograr cualquier objetivo valorativo en forma 
más segura por presentarse cual objetos para su 
inspección. Deja así por sentado que el carácter 

valorativo de lo estético y el importante rol que 
allí pueden jugar los íconos.

Esta visión de lo estético crea un puente direc-
to, aunque no exclusivo, hacia una manera de 
comprender y enseñar el abordaje de la sensibi-
lidad. Especialmente si consideramos que esta 
última tiene que ver con nuestra propensión a 
identificar a través de ciertos rasgos en un ob-
jeto elementos de valor o de ausencia de valor 
(Bender, 2001: 74). Sobre esta base docentes 
como Lisa Khron y Michael McCoy (1989) de 
la Cranbrook Academy (USA), Donald Bush 
(1990) de la Arizona State University, Susann 
Vihma (1992) del Instituto de Artes Industria-
les de Helsinki, y Angela Dumas (1994) de la 
London Business School han venido desarro-
llando aproximaciones de corte icónico para 
la expresión de valores. Aproximaciones éstas 
que pueden asumirse como verdaderas versio-
nes de ingeniería semiótica que van desde el 
uso de tipologías icónicas adaptadas al diseño 
hasta visiones estructuradas de un “diseño in-
terpretativo” y estrategias para la construcción 
de productos a manera de tótems. De manera 
semejante, la postura de Morris allana un ca-
mino que semióticos de inspiración lingüística 
como Jean Baudrillard (1981), Roland Barthes 
(1980), Wolfgang Haug (1980) y Jean-Marie 
Floch (1990) profundizan con miras a definir 
la valoración estética del producto como mer-
cancía, ubicando el problema de la sensibilidad 
en el diseño en lógicas del consumo, despla-
zamientos de formas y contenidos, promesas 
estéticas de valor de uso y en espacios imagina-
rios del consumo (figura 2).

Aunado a esto Morris también se sumerge en la 
difícil labor de dimensionar e interrelacionar el 
carácter de los tres tipos de discurso implícitos 
en el diseño. De hecho, en su Science, Art and 
Technology, Morris (1939b: 418, 421 y 423) los 
vincula al desarrollo de tres funciones básicas: 
elaborar juicios, presentar valores y controlar 
conductas, ubicándolos en relación a sus di-
mensiones semántica, sintáctica y pragmática, 
para finalmente asumirlos como tipos de dis-
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currir que se apoyan y complementan mutua-
mente. Esto es especialmente significativo si 
consideramos que aún hoy en día hay argu-
mentos teóricos que tienden a separar el aporte 
de la ciencia, el arte y la tecnología al diseño, 
limitando su plena apreciación (Cfr. Bonsiepe, 
1995). Por otra parte, no hay que olvidar que 
el campo de la apreciación estética ha evolucio-
nado al punto de admitir como parte de su ser 
la presencia simultánea de aspectos perceptivos 
(sensoriales), intelectuales (cognoscitivos), emo-
cionales (sentimientos) y comunicacionales (in-
tercambio de pensamientos y conocimientos) 
(Csikszentmihalyi y Robinson, 1990: 29-71). 
Por lo que nada debe extrañarnos que docentes 
como Walter Schaer (1983) y Richard Bucha-
nan (1989) en USA, Siegfried Maser (1987) en 
Alemania, Susan Vihma (1987) en Finlandia 
y Danielle Quarante (1993) en Francia, com-
partan la visión integradora de Morris como si 
se tratara de dimensiones funcionales del ar-
tefacto (Función Producción, Función Técnica 
y Función Humana), como elementos propios 
de los argumentos del diseño (Ethos, Pathos y 
Logos), como los aspectos que unifica el dise-
ño (función, forma y propósito), como crite-
rios para un análisis completo del producto o 
como distintos modos de describir el énfasis 
que ese producto puede llegar a tener (Estilista, 
Formalista y Funcionalista).Visiones que dejan 
entrever que cualquier concepción de nuestra 
sensibilidad frente al diseño debe propender 
hacia lo multifacético e incluyente.

Otro importante punto de quiebre con las 
posturas pre-semióticas para la comprensión 
de nuestra sensibilidad frente a los productos 
del diseño se encuentra en las teorías semióti-
cas del lingüista checo Jan Mukařovský, quien 
inspirado en Ferdinand de Saussure y Charles 
Morris propone en 1942 una tipología de las 
funciones de corte social en la cual lo estético 
también asume un carácter funcional (Bürdek, 
1994: 138). Aunque su propuesta realmen-
te se refiere a las funciones de la obra de arte, 
ha servido de base para reevaluar la manera en 
que se conciben las funciones en los produc-
tos del diseño industrial. Mukařovský (1977) 
entiende la función de la obra de arte como 
un sistema completo de tareas que incluye lo 
que el objeto hace directa e indirectamente, así 
como la naturaleza práctica y teórica, simbólica 
y estética de esas funciones (figura). La riqueza 
de esta propuesta es tal que termina inspiran-
do a teóricos del diseño varias décadas después. 
Este es el caso de la Teoría de las Funciones Sen-
suales que elabora en la década de 1970 el psi-
cólogo Jochen Gros para la Escuela de Diseño 
de Offenbachen Alemania. Propuesta que en 
la década siguiente él, junto a algunos de sus 
colegas académicos, reformula bajo el nombre 
de Teoría del Lenguaje de los Productos. La idea 
original de esta teoría era visualizar el diseño 
como un hecho fuertemente marcado por lo 
emocional (Burkhardt, 1989). Como parte de 
esta búsqueda, las funciones de los productos 
son divididas en funciones prácticas y funcio-
nes del lenguaje del producto, clarificando que 
los diseñadores deben conocer las primeras 
pero actuar según las segundas, es decir, según 
aquellas delineadas como funciones indicativas 
(uso de rasgos del producto para incitar ac-
ción), simbólicas (manejo de aspectos vincula-
dos al contexto, cultura e historia del producto) 
y estético-formales (aspectos compositivos y ge-
neradores de armonía) (Lacruz-Rengel, 2008: 
158-159). De ahí que bajo esta aproximación 
se busque operativizar la creación de valor en el 
producto partiendo de la intuición del usuario 
para finalmente abordar aquellas lecturas que 
son culturalmente definidas. 

Fig. 2. Modelo propuesto por Jean-Marie Floch para la valo-
ración de un producto.
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La existencia de teorías como las de Mukařovský 
y Gros ha dado pie para que más recientemen-
te docentes-investigadores hablen de funcio-
nes físicas (materiales), psíquicas (mentales) y 
psico-físicas (mixtas) (Fornari, 1989); así como 
de funciones duras (lo que el producto hace 
físicamente) y funciones blandas (cualidades 
intangibles y asociaciones que desencadena) 
(McDonagh-Philip y Lebbon, 2000), lo cual 
hace evidente una fuerte preocupación por el 
tipo de valores que pueden ser asociados con 
la funcionalidad del producto por parte de los 
usuarios.

Otra aproximación que ha sido fundamental 
en la comprensión de nuestra sensibilidad fren-
te a los productos del diseño tiene que ver con 
su vinculación al contexto donde cobra vida. 
Es así como Martin Krampen (1989: 124), ex 
docente de la conocida Escuela de Diseño de 
Ulm en Alemania, nos plantea la necesidad de 
empezar a trabajar el diseño bajo la perspectiva 
de lo que el acuerda en llamar “Semiótica Eco-
lógica”, es decir, el estudio del significado de 
nuestros ambientes construidos y sus objetos 
con base en la interacción que tienen los indi-
viduos con ellos. Traduce así el clamor semióti-
co de evitar la tendencia a estudiar los objetos/
productos en aislamientos, bajo la premisa de 
que el entorno afecta la percepción del mismo. 
En esta dirección, hay autores como Helga y 
Hans-Jurgen Lannoch (1989) que han pro-
puesto la necesidad de que dicho entorno no 
se siga entendiendo bajo la noción del espacio 
geométrico —tan arraigada al diseño— para 
estudiarlo en su lugar como espacio semántico 
constituido por relaciones entre objetos y per-
sonas. De ahí que ellos propongan al menos la 
consideración de seis dimensiones semánticas 
como parte de ese nuevo tipo de espacio: la de 
las cualidades vivenciales o sensorialidad, la de 
la orientación o posición relativa frente a un 
usuario o espectador, la de los estados de las 
cosas o aquella vinculada a sus cambios y con-
dición de identidad, la de los juicios compara-
tivos o desviaciones frente a ciertos referentes, 
la de las prestaciones o capacidad intuitiva de 

incitar acción, y la de los valores y conven-
ciones. A estos posibles contextos de carácter 
semántico otros autores agregan contextos de 
carácter disciplinar como los contextos opera-
tivo, sociolingüístico y genésico (histórico) de 
los productos (Krippendroff, 1989: 16).

Una última aproximación para el abordaje de 
nuestra sensibilidad frente a los productos que 
ha cobrado especial fuerza en las aulas de clase 
es aquella que, en términos comunicacionales, 
distingue como polos lo meramente operativo 
de lo meramente simbólico. Allí encontramos 
las propuestas de docentes como Tomás Mal-
donado (1961: 53), quien en su Glosario de 
Semiótica nos habla de dos tipos de comuni-
cación en los productos: una operativa centra-
da en evocar conductas a manera de acción, y 
otra persuasiva que busca modificar o influir la 
conducta de sus intérpretes. De manera seme-
jante, Abraham Moles (1976: 218-219) en su 
Teoría de la información y percepción estética nos 
recuerda que, a pesar de su esencial comple-
mentariedad, no es lo mismo hablar de infor-
mación semántica que de información estética; 
dado que mientras la primera es lógica, uni-
versal, traducible y tiene un sentido práctico, 
la segunda es intraducible, peculiar, contin-
gente y esencialmente impráctica. Esta aproxi-
mación dual de los tipos de información que 
deben considerarse para definir nuestras valo-
raciones de los productos han desencadenado 
categorizaciones más exhaustivas de corte triá-
dico como la propuesta por Donald Norman 
(2004) en su libro Emotional Design. Apoyado 
en la teoría del cerebro triuno de MacLean, 
Norman ha propuesto tres niveles de manejo 
estético en el diseño que él llama: viceral (cen-
trado en el impacto inmediato y sensualidad 
del producto); conductual (que trabaja en tor-
no al placer derivado de la efectiva ejecución 
del producto) y reflexivo (concentrado en im-
presiones generales, mensajes, significados y 
aspectos culturales del producto). De esta ma-
nera se llega finalmente a una integración de lo 
operativo-semántico con lo persuasivo-estético 

Rafael Lacruz Rengel / Artículo Arbitrado / La sensibilidad como construcción semiótica
en la enseñanza del diseño industrial: Una visión retrospectiva



73

en una categorización triádica gradual que va 
desde lo más intuitivo a lo más convencional.

4. Conclusión

Las distintas posturas aquí revisadas dan pie 
para afirmar que en los estudios del diseño se ha 
dado un redescubrimiento —por vía teórica— 
del tipo de empatía y sensibilidad que caracte-
rizaba los objetos propios de eras anteriores a la 
industrial. No en vano hay quienes hablan del 
surgimiento de una suerte de neoprimitivismo 
en el diseño, donde lo exagerado, espontáneo, 
irregular, simple, colorido y hasta mítico (má-

gico) de los objetos del pasado empieza a ver-
se como un valor deseable en objetos que nos 
ayudan a sobrellevar la monotonía propia de 
nuestra actual cotidianidad. Al entrar dentro 
de esta dinámica de pensamiento, los educa-
dores del diseño han recorrido un camino que 
los ha llevado a entender mejor al destinatario 
final del diseño. De manera que ya no sea visto 
como un simple espectador o decodificador de 
lo que el diseñador propone, sino como copar-
tícipe en la formulación del tipo de valores que 
deben privar en la apreciación de los productos 
que integran su entorno vivencial. 
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