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Crear, disenar, hacer, investigar y escribir son ac-
ciones normalmente relacionadas con el ejercicio
de investigacion en las artes y el disefno. Sin embar-
go, re-entender cada una de esas acciones puede
llevarnos a descubrir nuevas posibilidades de inte-
raccion entre ellas y por lo tanto nuevas maneras de
afrontar el ejercicio de investigacién creativa. Este
articulo pretende abrir tales posibilidades apoyan-
dose en particulares definiciones de los cinco ver-
bos mencionados, encontradas en pasajes escritos
por cinco pensadores especificos (Henri Bergson,
Richard Buckminster Fuller, Martin Heidegger, Mi-
chel Serres y Roland Barthes).

This paper suggests novel ways to understand and deal with
the task of the academic researcher in the fields of arts and
design. In order to do so, it chooses five verbs thought to be
highly pertinent to the task (create, design, make, research,
write), and defines each one according to a specific text from
a particular philosopher (Henri Bergson, Richard Buckminster
Fuller, Martin Heidegger, Michel Serres and Roland Barthes).
The reader is expected to form his or her own conclusions.
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Desde una perspectiva histérica, podriamos encontrar desde los inicios del si-
glo XVII importantes intentos por racionalizar los procesos tendientes a la crea-
ci6n de conocimiento; notablemente las contribuciones de Bacon y Descartes,
que eventualmente resultaron en el método cientifico moderno. La aparicién de
tales intentos en el campo de las artes y el disefio (y especificamente en la ar-
quitectura) es bastante mas reciente, pero aun asi, ha sido fuertemente influen-
ciada por el método cientifico moderno, importando procedimientos de las cien-
cias y apoyandose en conceptualizaciones traidas de la filosofia de la ciencia.

% Este articulo es una traduccién parcial al castellano del prélogo de la tesis ER.P in
the Construction of Building Envelops, desarrollado por el autor como parte de su
trabajo doctoral en la Universidad de Nottingham en el Reino Unido.



En la mayorfa de los casos los modelos cientificos han
sido traducidos como metodologias de disefio. Uno de
estos modelos, todavia considerado como de los mas
influyentes en el desarrollo de metodologias de disefio
en arquitectura (Bamford, 2002), es el propuesto por K.
Popper, donde el tradicional proceso analisis-sintesis es
reemplazado por uno conjetura-analisis, lo cual implica
que, en lugar de pretender obtener teorias a partir del
analisis de hechos traidos de la experiencia directa, las
teorias son entendidas como hipétesis provisionales,
cuyo (nico fin es servir como soporte en una iterativa
reformulacion de un problema dado'; aqui se elimina el
concepto de verdad absoluta como motivo de bisqueda
en la investigacion. Un interesante ejemplo de asimilacién
de las ideas de Popper en el campo de la arquitectura es
el entendimiento del ejercicio profesional como un pro-
ceso de resolucion de problemas dentro del campo de la
‘racionalidad limitada’ (bounded rationality. Rowe, 1987),
que implica la imposibilidad del disefiador para prever
todas las soluciones posibles, lo cual lo obliga a aceptar
soluciones que no son necesariamente dptimas, si en el
momento de la decision le parecen las mas ventajosas.

La investigacion en las artes y el disefio, y especifica-
mente en la arquitectura, tiene ademas otras compleji-
dades que la separan de la investigacién en otras areas,
no simplemente en términos de enfoque sino también en
términos operativos. La principal complejidad operativa
se relaciona con el uso de mdltiples lenguajes que im-
plica el proceso de investigacion, dada por la aplicacién
de modelos de conocimiento (discursivos por naturaleza)
dentro de campos creativos donde el producto esperado
es de naturaleza no discursiva (un edificio, una obra de
arte, por ejemplo). Pero la problematica que implica tal
traduccion no se detiene en la transicién entre términos
discursivos y no discursivos; los productos no discursivos
no son facilmente clasificables dentro de un lenguaje co-
min y, mas aun, la necesidad de representacion implicita
en la transmisién de ideas en areas como la arquitectura
(planos, esquemas, modelos, etc.) le imprime al problema
una complejidad elevadamente alta.

Que baste esta brevisima introduccion para sefalar el
contexto donde se sitia la presente contribucién, que
pretende explorar algunas posibilidades problematicas
antes que proveer soluciones directas al problema ex-
presado. De esa manera, el titulo mismo que lleva este

articulo sefala cinco verbos que hemos considerado bas-
tante pertinentes al ejercicio de investigacion en las artes
y el disefio. Nos interesa aqui describir particulares ma-
neras de entenderlos —a partir de pasajes escritos por
algunos pensadores modernos-contemporaneos en obras
especificas— de manera tal que se sugieran nuevas po-
sibilidades para el desarrollo de la labor académica en
las artes y el diseno. Trataremos de re-entender el sig-
nificado de Crear basandonos en apartes de la obra de
Henri Bergson, de Disefiar segin Richard Buckminster
Fuller, de Fabricar como Martin Heidegger, de Investigar
con Michel Serres y de Escribir para Roland Barthes. Las
posiciones asumidas por Bergson, Fuller, Heidegger, Se-
rres y Barthes podrian facilmente parecer altamente con-
trastantes entre si, y en algunos casos incluso opuestas.
Sin embargo, al mismo tiempo es claro que todos ellos
comparten una actitud similar con respecto a la moder-
nidad convencional, no en contra de ella sino mas alla de
ella, cuestionando el reduccionismo caracteristico de la
ciencia, pero también entendiendo sus beneficios. Sus
reacciones ante el discurso moderno no pretenden vali-
dar una actitud de todo vale; por el contrario, disputan la
arbitrariedad de un dnico modelo de accion, en este caso
el pensamiento cientifico moderno. Vistos de esa manera,
los conceptos relacionados con los verbos aqui descritos
en ocasiones se llegan a superponer de tal forma que es
posible entenderlos como simples variaciones de aproxi-
macion a un espiritu coman.

1 Bamford, 2002 (making reference to M. Brawne, research, de-
sign, and Popper. Architecture Research Quarterly, vol. 1, 1995).
“P1-TT—EE— P2

Problem P1, gives rise to at least one tentative theory, TT,

which is a potential solution to P1. A process of testing or error
elimination, EE, follows, but whatever theory solves Pland thus
survives will itself give rise tosome new problem(s), P2, and so
the cycle begins again.



El vocablo latin créare / creat- (raiz etimoldgica del verbo crear)
implica en su sentido basico engendrar, incluso criar. Es impor-
tante hacer esta aclaracién ahora para empezar a salirnos de
esa simple causalidad determinista que los ejemplos de las defi-
niciones castellanas arriba pueden implicar.

La creatividad, segln Bergson, es la esencia del tiempo real;
después de todo, ¢qué es el tiempo sino cambio, sino eso que
es indeterminado e indeterminable? La gran contribucién de
[’évolution créatrice a la filosofia moderna parte de su reconoci-
miento del tiempo como determinante indeterminable en el pro-
ceso hioldgico de la vida, de manera tal que se hace necesaria
su inclusién en cualquier desarrollo filoséfico.

Nuestrointelecto, habiendo evolucionado como herramientapara
dirigir nuestras acciones, se apoya en una lgica espacial, una
l6gica que permite la prediccién basada en una causalidad sim-
ple, al finy al cabo el espacio tiene forma?, nuestra geometria es
lineal y divisible. Es gracias al intelecto que nosotros los huma-
nos (homo-faber mas que homo-sapiens) hemos sido capaces de
obtener tal superioridad sobre las demas especies animales en
la tierra, siendo capaces de fabricar objetos y teorias confiables.

2. Loeb, A. Space structures, citado por Edmonson, A. C en A Fuller explanation, the synergetic gecometry of R.
Buckminster Fuller, Van Nostrand Reinhold, 1992.

“Space is not a passive vacuum, but has properties that impose powerful constraints on any structure that inhabits it.
These constraints are independent of specific interactive forces, hence geometrical in nature”.



Supongamos que tomamos una esfera (A.) como referen-
te inicial de superficie espacial. Supongamos ahora que
explicamos la otra superficie aqui expuesta (B.) como
una auto-evolucién de la esfera, producida por transla-
ciones especificas en x, y y z de algunos de los puntos de
control mostrados en las graficas explicativas. Olvidemos
la anterior suposicién y supongamos ahora que esa otra
superficie (A.) es una adaptacién espacial de la materia
en el espacio para suplir unos requerimientos funcionales
especificos, en este caso, el de proveer un contenedor es-
tructural para otro cuerpo (una concha).

;Pero y si esa otra superficie no fuese mds que una crea-
cién resultante del juego no intencionado de un usuario
de software tridimensional, cuyas consecuencias se mi-
den de manera auto-referencial?

Pero nuestro intelecto, tan poderoso y (il
como es, no puede realmente explicar ni an-
ticipar el sistema de la vida, y eso se hace
evidente al ver la interminable necesidad de
reemplazar teorias: hasta ahora, todas las
hipétesis que han tratado de explicar nues-
tra existencia han terminado por probarse
locales o paraddjicas. Y es que no podria ser
de otra manera, porque ninglin molde rigido,
como lo es la légica espacial, podria explicar
nuestra realidad cambiante. La ciencia meca-
nicista, como la metafisica de la finalidad asu-
men que todo lo que es existe o esta implicito
(sea como causa o propésito) en cualquier
momento dado de andlisis. En esta ldgica es-
pacial no hay espacio para lo nuevo, no hay
espacio para la creacién, nos encontramos
dentro de un modelo de accién caracteristico
de los sistemas cerrados, y tales sistemas
son por definicién artificiales. El tiempo real
es excluido, solo técnicas ilusorias hacen el
movimiento perceptible. Tal como ocurre en
la cinematografia, donde una serie de imé-
genes congeladas pueden en sucesion des-
cribir movimiento, nuestro intelecto describe
realidades a partir de momentos congelados,
momentos cuya definicion temporal es obli-
gatoriamente arbitraria.

Describir, por otro lado, no significa enten-
der: uno podria describir una pintura des-
componiendo su superficie en un casi infinito
ndmero de cuadrados (pixeles)? hasta un pun-
to en el cual fuese posible realizar una increi-
blemente detallada descripcion de la imagen,

3. ('NU es esa acaso la manera en que nuestras tecnolog

pero tal descripcién no podria en ningin caso
concebir el trazo del artista, un acto cuya
simplicidad podria parecer facil de entender.
Y sin embargo uno podria instintivamente
apreciar esa misma pintura, usando nuestro
instinto e intuicién mas que nuestro intelecto,
solamente nuestro instinto puede alcanzar tal
simpatia con el tiempo real, el impetu (é/an
vital) que cre6 la pintura. Pero esto no quiere
decir que la intuicién pueda ser exclusiva, ella
se basa en el conocimiento y el conocimiento
en la accion, la accion en la fabricacion y la
fabricacién en el intelecto. La intuicién y el
intelecto son inseparables, es facil encontrar
c6mo esas dos facetas del pensamiento hu-
mano estan ligadas en cualquier acto creati-
vo o descubrimiento; lo que es bastante raro
es la ausencia de reconocimiento de la intui-
cion en el discurso filoséfico contemporaneo,
incluso ahora, un siglo después de ’évolution
créatrice.

La persistencia de la l6gica espacial como (ni-
co modelo de pensamiento puede ser explica-
da Gnicamente en términos de la seguridad
que nos ofrece con respecto al futuro. El inte-
lecto es un pesado escudo que hace mas difi-
cil nuestro movimiento, pero la vulnerabilidad
es necesaria en la evolucién, y eso nuestro
intelecto lo puede explicar; no solo esta en la
base de la mayoria de teorias econdmicas en
sus estudios de la relacién ganancia-riesgo,
también se demuestra en la fisica gracias a
la impredecible naturaleza de los sistemas
abiertos, es decir reales, evolutivos.

s digitales funcionan? Cualquier informacién grafica puede

ser descrita cualitativamente mediante el niimero de pixeles existentes en cada una de las dos dimensiones superficiales.

Admitimos que, por razones de economia, algunas nuevas tecnologias digitales de informacién grafica comienzan a utili-

zar sistemas de autorreferencia donde un limitado niimero de fi’:lglllL‘llr()s fractales es dispucsm de manera tal que se cree la

ilusién de una imagen. .. {Una ilusién todavia!



Segtin R. Buckminster Fuller en Generalized design science exploration *:

1.tr.

Fuller definié en sus propios términos el verbo disefiar como “.. a
complex of interaccommodation and orderly interaccommodation who-
se omni-integrity of interaccommodation order can only be described
as intellectually immaculate” ®. Esta definicion puede ser entendida
solo en contexto, uno donde la ciencia del disefio equivaldria a un or-
denamiento deliberado de componentes reales especificos dentro de
conceptos metafisicos generalizables. Es necesario también mencio-
nar que, desde un punto de vista fulleriano, la ciencia del disefio es el
medio por el cual los humanos han evolucionado, es decir, han logrado
mas, con cada vez menos.

El concepto fulleriano de la ciencia del disefio (Synergetics en gene-
ral), aunque claro en sus principios basicos, podria ser criticado por su
poca elegancia en el lenguaje (usando en muchas ocasiones términos
innecesariamente complejos), pero de manera bastante mas signifi-
cativa, sobre la base de un positivismo peligrosamente inocente al no
tomar en cuenta la también sinergética necesidad de degeneracién y
muerte, de involucion. Sin embargo, y aun cuando el pensamiento fulle-
riano pueda ser catalogado como eminentemente espacial, esta siem-
pre tacito un énfasis creativo dado por un entendimiento del universo
como ser regenerativo formado por una coleccién de eventos. El acto
de disefar, en este contexto, implica tanto creacion cientifica como
artistica, la primera entendida en términos de demostracion rigurosa,
la segunda en términos de un acercamiento libre al conocimiento.

La contribucién de Fuller a la definicién de disefar es importante aqui
no simplemente debido a la relevancia que lleva dentro de su discurso,
sino porque, a diferencia de los demas pensadores citados en este
articulo, y siendo consecuente con su filosofia de pensamiento inte-
gral, él no simplemente escribié o investigd, ademas disefié y fabricd
(casas, vehiculos y estructuras, entre otros).

;Cuantas caras tiene una esfera? Un nimero infinito, se
solfa decir; una respuesta un tanto ridicula, teniendo en
cuenta que sin importar cudn pequena sea cada cara, su
agrupacion serfa infinita! Otra manera de pensar en la de-
finicién fisionémica de una esfera podria ser su relacién
con patrones especificos de disefio espacial (sélidos basicos
en nuestro caso) y la manera auto referencial en que se
repite su subdivisién. Podemos ahora entender la esfera de
la imagen como un icosaedro con frecuencia 4. El disefo,
segtn Fuller, implica el uso de principios racionales, atn
cuando ellos no sean tomados como realidad tltima.

4. Fuller, R. Buckminster con Applewhite, E. J., seccién 160.00 de
“Synergetics, Explorations in the Geometry of Thinking”, MacMillan
Publishing Co. 1975

5. Ibid., Seccién 164.00.



Segtin M. Heidegger en The question concerning
technology (Heidegger, 1977):

It
Producir objetos en serie, generalmente por medios mecdnicos.
2.t

Transformar una cosa u obtener un producto por medio de un

trabajo adecuado.

Al preguntarse por la esencia de lo tecnoldgico, Heideg-
|' ger revisa el término griego 7echné que supone el fabri-
car como una manera de revelar (4/étheia), de esclare-
cer o descubrir. 7echné, una suerte de esclarecimiento
conceptual ayudado por agencia fisica humana, esta cerca
de Physis, el nacimiento de algo desde si mismo, como el
aparecer de las flores en floracién (ibid.). Mediante agen-
cia humana o producidas naturalmente, 7echné y Physis
son instancias de Po/ésis, definida por Platon como “Toda
accion de ocasionar aquello que, desde lo no presente,
pasay avanza a presencia”’. La tecnologia es de esa mane-
ra instrumental en el acto creativo, es el medio por el cual
los humanos descubrimos, y al mismo es fundamental en
nuestra existencia porque esa accién que implica traba-
jar, habitar y existir en el mundo, es la esencia del ser.

La esencia y al mismo tiempo el problema de la técnica
moderna, segln Heidegger, consiste en ser concebida a
manera de enmarcacion (Ge-stell) de lo real como simple
reserva a ser usada. En otros términos, es posible en-
tender este problema como una reduccién de la finalidad
de la técnica a la consecucién de metas humanas racio-
nalmente impuestas. En cualquier caso una manera del
revelar intrinseca al concepto general de la técnica, pero
cuyo desarrollo en tiempos modernos ha resultado en ac-
tos de violencia sin precedentes. La violencia de la con-
cepcién moderna de la técnica radica en un entendimien-
to de la naturaleza (incluyendo a los humanos mismos y
sus creaciones) como un conjunto de objetos cuyo valor
es meramente determinado por su posibilidad de uso.



Como ha sido sugerido por algunos (Young, 2002), esta violacion tiene el mismo ca-
racter del abuso sexual; la violencia aqui no radica en el acto mismo, sino en el total
comando del agresor (hombre en ambos sentidos) quien impide cualquier participa-
cién de la victima en la acci6n. Y sin embargo, tal violencia, aunque caracteristica, no
es exclusiva de la técnica moderna, existe un potencial de violencia en el concepto de
técnica como tal, un potencial que ha tomado excesiva relevancia en un mundo cada
vez mas fabricado por el hombre, donde casi cualquier relacion con lo real esta media-
da (filtrada) por artefactos técnicos.

En este punto, la concepcion de la técnica, segiin Heidegger, puede ser profundamente
positiva, precisamente gracias a su posicion no positivista. Heidegger cita a Holder-
lin:

“Pero donde hay peligro, crece también lo que salva’.

aen
recuerda Luego nos pide entender ese salvar como un acercarse a las cosas en su esencia pri-
maria: es precisamente la técnica moderna la que nos obliga a cuestionar su esencia,
de manera tal que se hace posible una renovada reconciliacién de la técnica con esa
otra manera de creacion humana, las artes.
a en estas
- aba enmarcada ij““'O de estrucs La indagacién heideggeriana descrita aqui es particularmente relevante hoy en dia,
rituales que le daban sentido, en el primer 1 s . o ey 4
e especialmente si tenemos en cuenta que mientras las posibilidades técnicas se multi-
caso los chinos celebraban el afio de la cabra, los ¢ 3 o - 4 e
musulmanes celebraban Mouton. Los turistas, plican y complejizan, su desarrollo ha originado simultdneamente nuevas posibilidades
sin embargo, par ar el continuo chilli- y maneras de relacionarse con los mismos artefactos técnicos que filtraban esa rela-
ciéon con la naturaleza y en general el mundo real. Las tecnologias digitales contem-
la tecnologfa empl poraneas permiten un nuevo acercamiento del disefar con el fabricar y empiezan a
nuestra carne de o es sile abrir posibilidades de interrelacién comparables a esas de la artesania premoderna.
: No quiere esto decir que la esencia de la técnica moderna esté cambiando, pero po-
s de carne en el carrito del supermercado, : driamos decir que aparecen nuevas oportunidades para relacionarse con el mundo
le duele botar las latas cuando expira s ; =Y L 5 iy Y
L N T mediante la técnica de unas maneras mas auténticas, de maneras en que la mediacion
fecha de vencimiento. ;No es esa una realidad b G
més violenta? de los artefactos tecnoldgicos no es tan rigida.

tos mataderos ubicad




El término latin circare, raiz etimoldgica del francés chercher, el inglés search o
el italiano circare (buscar), implica moverse, recorrer, dar vueltas para examinar.
Investigar entonces (en esos idiomas rechercher (fo do) research, ricercare) im-
plicaria un continuo y sistematico movimiento en el espacio, normalmente con
animos exploratorios. Serres nos aclara lo anterior, pero pone un énfasis en la
inestabilidad, o mejor, el constante estado de equilibrio inestable que debe carac-
terizar ese movimiento en el espacio cuando pretende encontrar algo nuevo.

El modelo copérnico del universo supone la rotacion de planetas alrededor de un
Gnico centro, las 6rbitas descritas por los planetas en movimiento permanecen
estaticas con relacion al centro, incluso si este cambia de posicién. Un modelo
mas preciso (segln observaciones cientificas) es el kepleriano, donde la rotacién
de los planetas describe érbitas elipticas alrededor de dos puntos focales. La
dualidad focal del modelo kepleriano implica un dinamismo dado por las posibi-
lidades de cambio relativo entre los dos puntos focales, que pueden afectar de
manera especifica el comportamiento de un satélite en un punto especifico de su
trayectoria. En este modelo las drbitas son impredecibles, y solo de esa manera
nuevos recorridos devienen posibles.

Segin Serres, los puntos focales descritos arriba podrian ser relacionados con
dos tipicos modelos de conocimiento, por un lado el de las ciencias y por otro el
de las humanidades. El primero, el de la mano derecha y hemisferio izquierdo,
caracterizado por el uso de logicas lineales y simple causalidad, ha sido el prin-
cipal modelo de conocimiento al menos desde el siglo XVII; sus ventajas pueden
ser claramente apreciadas desde un simple estudio histérico de los acelerados
desarrollos tecnoldgicos ocurridos durante los tres pasados siglos; su peligroso
absolutismo, no obstante, se ha evidenciado solamente durante el pasado siglo.
El segundo modelo de conocimiento, el de las humanidades (no confundirlas con
Segiin M. Serres (1997) Hacia donde caerd esta esfera las llamadas ciencias sociales QOnde estan<.1ariz.a.d,os cue;tiongrio§’reemp|§zan
e bt teriaits en equilibrio inestable? A partir pruebas de esfuerzo), caracterizado por la intuicién y la imaginacion, el mito y
de la informacién incluida en la la literatura, la pintura y demds expresiones artisticas. Sin embargo, lo que nos
foed imagen, podriamos inf‘erir, que interesa aqui no es ni un modelo de conocimiento ni el otro, es un tercero, ese
Fater-dilitencias pats Sxe‘z‘;;flsg/zll’]’i:j*d Wlf*d“;‘ff* que surge de un espacio intermedio, de un océano de posibilidades creado por

para quea esiera los otros dos, al mismo tiempo imposible de imaginar dentro de cualquiera de
2. tr. lados con pendiente mayor, cs los dos modelos separadamente. Ese tercer modelo se encuentra en un estado
Realizar actividades decir, de manera paralela al cje de permanente inestabilidad, de la misma manera que un nadador en la mitad
intelectuales y expe- menor. Sin embargo, la imagen del océano percibiéndose equidistante de una multiplicidad de puntos sobre las
rimentales de modo no muestra el cambio geométri- playas divisables, ¢a donde ir? Nuestro nadador esta condenado a inventar: ese
sistemdtico con el co que ocurre en la superficie, punto medio es de hecho el espacio de la creacién. El investigador, en este con-
propésito de'a“'meﬂ- vientos cambiante, menos las texto es un andariego vulnerable, un satélite con 6rbita indefinida, un mensajero,
tar los conocimientos complejas turbulencias causa- un angel mensajero, un mercante, un negociante, un emprendedor del conoci-
sobre una determinada das por ellos. . miento: él encarna la figura de Hermes?, dios del comercio.

descubrir algo.

caiga hacia alguno de los dos

ni los vectores principales de los

materia.

(). HC“HCS ilpilrt((' como constante I't'fCl'CnCiél en ld ()l)l}l dC S('n't'h, dilnd() in(_'llls() ll(?lﬂl)l't’ AI L(?njunn) (IC ('n&ily()h
Hermes (I to V), y su antologfa en idioma inglés “Hermes, Literature, Science, Philosophy”. The John Hopkins
University Press, 1982
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Segiin R. Barthes (1975)en Le plaisir du texte:

1.tr.

Representar las palabras o las ideas con letras u otros signos trazados en papel u otra

superficie.
2. tr.

Componer libros, discursos, etc.

Las dos definiciones citadas del verbo escribir se acercan bastante a la
idea de disefiar. De hecho, las acciones de escribir y dibujar (dessiner) han
estado ligadas histéricamente como artes paralelas con origen comdn. Es
facil encontrar esas coincidencias en lenguajes como el chino y sus deri-
vaciones en el Japon, y es en este contexto donde podemos preguntarnos
por el placer del texto, un asunto que adquiere connotaciones chocantes
cuando tomamos placer en un sentido extremo (jovissance). La pregunta
por el placer del texto es extremadamente importante en tanto nos per-
mite re-descubrir el sentido de la escritura, escritura entendida aqui no
simplemente como literatura. Barthes se pregunta: ;qué pasaria si el co-
nocimiento fuera delicioso?

¢ Qué caracterizaria entonces una escritura del placer e incluso del éxta-
sis? Para empezar, es necesario entender que el placer y el éxtasis son
estados inter-subjetivos, es decir, dependen de una relacién mdltiple, en
nuestro caso esa del texto con el lector. Pero esto no quiere decir que
podamos poner en un mismo nivel finos escritos y tanto baboseo (cierta-
mente caracteristico del medio académico) disponible en nuestro entorno.
El éxtasis (de acuerdo con teorias sicoanaliticas) puede ser encontrado so-
lamente en la novedad: de esa manera, podriamos decir que un texto fértil,
uno que mezcle teorias y lenguajes aun a costa de su claridad (nuevos mo-
dos de interpretacién son siempre posibles), entrafia un mayor potencial
para el éxtasis, es decir, para la creacion (de conocimiento). Un texto exta-
tico es atdpico (no ocupa lugar), no existen zonas erdégenas en él, simple-
mente un ritmo como ese proporcionado por intermitentes imagenes de
un cuerpo desnudo entre dos prendas. El éxtasis del texto, ese inmaterial
tercero, ese subjetivo tercero, no es un tercero metafisico (representado).
La riqueza de su placer, el éxtasis que uno puede encontrar en él, parte de
una relacién que uno puede establecer con su propia textura.
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‘Las " texturas s sﬁpe}*ﬁéiﬂe.s ; pué-

den tener un gran valor sensual
embebido; ‘esta imagen nos ‘trae
a la_mente aquella vez cuando
escribiamos sobre “una’ piel de
durazno mojdda por.el rocio de
la madrugada, vista como la su-
dorosa mejilla de la amada justo

_después-del amor.” Pero’adenys

de’ sul textura sanisotropica;sla’
imaﬁen del material aqui expues-+ "
to (fibra de vidrio dentro de una

“matriz, de ‘poliéster), mos habla*
""del color rojo-rosa-naranja: sNo~
es acaso el color unaitextura en '
su definicién mas fina? Ysiendo
z L
asi, ;Cudl es el color de nuestros
‘textos académicos? "2 -
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De la introduccién a este articulo podemos concluir dos
ideas generales. En primer lugar, que la investigacion
creativa en las artes y el disefio no puede pretender go-
bernarse por los pardmetros de finalidad y causalidad ca-
racteristicas del método cientifico, es decir que, en lugar
de resolver un problema, la investigacion creativa debe-
ria simplemente pretender explorarlo de manera original,
aun cuando posibles soluciones hagan parte de tal explo-
racién. En segundo lugar, y ampliando la idea anterior,
vefamos que la exploracién creativa de la que hablamos,
en nuestra opinién, deberia ser entendida como un juego
interactivo entre diferentes lenguajes, o maneras de arti-
cular un &rea especifica del conocimiento.

A continuacion, actuando de manera autorreferencial, el
cuerpo principal de este articulo pretendié demostrar de
manera directa las ideas planteadas en la introduccién.
En el texto principal, el problema que nos atafie, i. e., el
de la investigacién creativa en las artes y el disefio, es
explorado apoyandose en cinco articulaciones paralelas
del problema, haciendo confluir las ideas de cinco pensa-
dores contemporaneos.

Este articulo en conjunto no pretende mas que funcionar
como un texto abierto, uno donde se expone una proble-
mética especifica y se ilustran cinco maneras de enten-
derla. De ese modo, las conclusiones que puedan salir de
aqui seran interpretaciones particulares, directamente li-
gadas a cada individuo lector, conclusiones que, ademas,
exigiran elaboraciones posteriores para poder llegar a
tener utilidad efectiva. Esto no implica una imposibilidad
para que nuestro modelo de investigacion creativa pueda
llegar a producir conclusiones con altos niveles de obje-
tividad; simplemente sefala las limitaciones de alcance
del presente texto.
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