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Prélogo

Por regla general, en la realizacién de un libro colaboran de for-
ma directa o indirecta un gran nimero de personasy el agrade-
cimiento personal a cada una de ellas suele ocupar las prime-
ras o las ultimas péaginas del texto. No me podria dar por
satisfecho expresando globalmente mi gratitud al conjunto de
personas que me han asistido y mencionando en particular,
s6lo a unas cuantas.

Quisiera nombrar en primer lugar a los colegas de la Uni-
versidad Auténoma Metropolitana de Azcapotzalco. Durante
una estancia como profesor invitado en México me di cuenta
de la falta de un libro sobre los fundamentos del disefio indus-
trial. Empecé en aquel entonces a redactar de forma esponta-
nea un manuscrito que compendiase algunos aspectos de
esta disciplina, y que fuese util tanto para docentes como para
alumnos. De estas primeras reflexiones nacié un texto, que
con el paso del tiempo se ha convertido en una relacién mas
extensa de la evolucién pasada, actual y futura del disefio.

Es mi deber ademas agradecer la importante ayuda que
me han prestado los estudiantes del departamento de disefo
del producto de la Escuela Superior de Disefio de Offenbach.
Su labor investigadora y las disertaciones individuales sobre
diversos temas durante el pasado semestre han influido en la
configuracion de este libro. Algunos de estos conocimientos
adquiridos en el curso de mi docencia se mencionan en el texto
de forma directa o indirecta.

Mi reconocimiento se extiende también a Gerda Mikosch,
que ha colaborado sobre todo en la revision de los fundamen-
tos filosdficos, y que siempre fue una interlocutora critica
durante su actividad en la Escuela Superior de Disefio de
Offenbach. Christa Scheld, la bibliotecaria de esta Escuela Su-
perior, me ha prestado una ayuda muy valiosa durante mis in-
vestigaciones.

También quisiera mencionar de manera particular a mi
mujer, Sasi, que ha hecho la mayoria de los dibujos de este li-
bro y con ello ha contribuido considerablemente a la claridad
del texto.

Bernhard E. Blirdek, Obertshausen, 1991



Introduccion

Desde hace algunos afios se percibe un interés creciente porel

tema del disefio por parte de los medios informativos. Muchas
revistas y diarios se hacen eco de manifestaciones culturales,
como por ejemplo de la gran retrospectiva sobre el Nuevo Di-
sefio en la exposicién “Geflihlscollagen-Wohnen von Sinnen”
Collage de sentimientos — Vivir de los sentidos) de 1986 en
Dusseldorf, de las aportaciones de algunos arquitectos y dise-
fiadores en la documenta 8 de Kassel en el verano de 1987, de
la exposicién “Design Dasein” (Disefio y presencia) de 1987
celebrada en Hamburgo, o de la opulenta puesta en escena de
“Design heute” (Disefio hoy) en el museo de arquitectura ale-
mana en Frankfurt am Main en 1988. A estos acontecimientos
se han de afiadir las exposiciones especiales sobre el conjunto
de la obra de un disefador; sobre la actividad en el campo del
disefio de ciertas empresas pioneras, esto es, aquellas que se
han creado un nombre gracias a sus ideas innovadoras
(Braun, Erco, Wilkham, etc.); o sobre escuelas de disefio,
como la Hochschule fir Gestaltung de Ulm, a la cual se dedicé
durante el verano de 1987 una gran retrospectiva en el
Bauhaus-Archiv de Berlin.

Visitando estas exposiciones al disefiador le embarga una
extrafa sensacion: ; No se disefian y se fabrican los productos
para el usuario? ¢ Por qué entonces se los ve ahora tan a me-
nudo en vitrinas, sobre pedestales o casi como obras de arte,
colgados en la pared?

En ese momento nace la siguiente sospecha: ¢ Trataran
estas exposiciones sélo de recomendar al usuario la adopcién
de este u otro estilo? Puede que esto sea cierto, ya que los ob-
jetos que se exhiben son en su mayoria sillas y sofas, estante-
rias, lamparas, alfombras,... ;Se trata entonces de la forma-
cién estética de la sociedad de la cultura? Tal parece, viendo
como el disefio ha degenerado en las grandes ciudades de Oc-
cidente en un interiorismo de gusto refinado para inquilinos de
aticos urbanos. Elinterés del publico es de todas formas enor-
me. Eso explica que la exposiciéon “Design heute”, por ejem-
plo, pudiera recibir 60.000 visitantes en el plazo de dos meses
y medio.

Ademas estas exhibiciones disponen de puestas en esce-
na cada vez mas perfectas. Elinterés del visitante no se centra
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Una parte importante del
proceso del disefio deberia
estudiar la forma en que se han
de emplear los objetos a crear.
Donald A. Norman, 1989

Loft en uno de los pisos de una
fabrica en Berlin, 1987



Si los objetos no encuentran uso
se convierten en piezas de
museo, y en cierto sentido, los
museos no son otra cosa que
vertederos de basura
ennoblecidos.

Michael Erlhoff, 1988

“Probablemente ha ganado un
premio de disefio”, se dice con
menosprecio. ;Por qué? Porque
los premios galardonan a
menudo algunos aspectos de un
disefio y de todos los deméas
—incluida la utilidad—, hacen
caso omiso.

Donald A. Norman, 1989

en los objetos aislados, en el trasfondo o en la coherencia de la
obra, sino que se deja llevar por una corriente continua de una
sala a otra. En las inauguraciones se escenifica de nuevo el re-
cinto de la exposicion y se persigue un acontecimiento estético
colectivo a compartir por todos los presentes. (Christoph Wulf,
1987). :

Los municipios compiten en la construcciéon de nuevos
museos, los cuales han llegado a convertirse en espacios ex-
perimentales para la actuacion de los arquitectos posmoder-
nos. Hans Hollein ha mostrado con su museo en el Abteiberg
de Ménchengladbach cdmo se puede crear una obra de arte
total. La misma orilla de los museos del rio Main en Frankfurtha
contribuido notablemente a la nueva imagen de esta ciudad.

La televisién ha sabido captar la idoneidad del Nuevo Di-
sefio para los medios de comunicacion. De este modo el histo-
riador de arte Christian Borngraber pudo presentar, ya en
1986, en la cadena ARD de Ia televisién alemana un show so-
bre el disefio: “Aufbruch zum Durchbruch” (El camino hacia la
ruptura). El programa bajo el lema “Mejor una sopa de patatas
alemana recién hecha que los restos de un minestrone italia-
no”, intenté poner en evidencia las nuevas tendencias del dise-
fio aleman frente a los clasicos italianos.

Un numero creciente de empresarios reconocen la efica-
cia publicitaria de las actividades del disefio: no pasa apenas
un mes, sin que se convoque un nuevo concurso. Después, se
oye raramente algo de los resultados y finalmente se lleva a
cabo bien poco, como ha probado la detallada investigacion de
Gerhard M. Buurmann (1989). Pero estas actividades forman,
precisamente, parte del presupuesto publicitario de la empre-
sa organizadora y satisfacen sobradamente sus objetivos solo
con el incremento de su imagen.

De este modo, el disefio puede acabar convirtiéndose fa-
cilmente en una payasada, tal como lo demostré en los afios
sesenta la vieja estrella Luigi Colani. En este contexto cabe re-
cordar, que el tnico concurso de disefio real y eficaz tuvo lugar
amediados del siglo pasado. Se convocé en 1850 para la reac-
tivacion de la industria relojera de la Selva Negra alemana. El
ganador anénimo combiné el ya entonces famoso reloj de cu-
co, con el reloj de estacién de tren suabio (Igor A. Jenzen,
1989). El disefio ganador tiene hoy todavia una considerable
aceptacion en el mercado.

Es indiscutible por lo tanto el hecho de que el disefio se
presenta como un instrumento cada vez mas importante en la
competencia por el mercado. Prueba de ello es el nimero cre-
ciente de pequefas y medianas empresas que, en el curso de
sus estrategias de venta, emplean el disefio con una finalidad
determinada. La Gestaltung (disefio formal), usado como ins-
trumento de marketing de una compaifiia, es sin duda el aspec-
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to que posibilita la base econédmica de esta disciplina.

La misma Deutsche Bundespost (organizacién de correos
alemana) reconocié la importancia del disefio en su esfuerzo
por lograr un mayor atractivo para la entidad. Llegé a ofrecer
los asi llamados teléfonos de disefio en su folleto El teléfono de
la A a la Z (aparecido en marzo de 1988). Entre ellos se en-
cuentran el modelo “Micky Maus”, el modelo “Potsdam” (con
el aguila prusiana), el modelo “Spessart” (de madera de roble
maciza), o el modelo “Venezia” de 6nice auténtico. Gracias a
la liberalizacion del mercado de los aparatos telefénicos en ve-
rano de 1990, se extendié realmente por primera vez el boom
del disefio en el mercado de la Republica Federal Alemana: te-
Iéfonos de Ettore Sottsass, Giorgio Armani, Pierre Balmain o
Ferdinan Porsche proporcionaron una, hasta entonces inexis-
tente, diversidad de formas y colores a tono con la moda.

También la moda esta al corriente de la eficacia publicita-
ria del disefo. El fendmeno de los vaqueros de marca, que mo-
tiva al comprador a adquirir un producto sélo porque aparece el
nombre del creador en la etiqueta, nos muestra claramente
que tampoco aqui se busca el anonimato. Cuando el disefio
degenera en pura moda, se confirma la sentencia de Max Bill,
enlos afos setenta, que llegaba a calificar de disefiadores has-
ta a los peluqueros.

La sucesién arbitraria de exposiciones y ceremonias care-
ce de sentido para el observador que permanezca al margen.
Por ejemplo, el oportuno intento del Design Center de Stuttgart
de organizar en mayo de 1986 bajo el lema “Exploraciones” un
congreso gigante junto con una exposicion fracasé rotunda-
mente. Fueron tres millones de marcos, —aportados generosa-
mente por la presidencia de la confederacion de Bad-Wurttem-
berg—, los que se desvanecieron en el aire. Nada palpable
qued®d ni para la disciplina del disefio, ni para la economia. Algo
muy diferente supuso el “Forum Design” de Linz en el afio
1980 (véase figs. 2-4): alli se presentaron tendencias que han
marcado notablemente el disefio de los afios ochenta.

Lo mas sorprendente es que no haya ninguna institucion
de disefio alemana que se ocupe seriamente de los efectos de
las nuevas tecnologias en la disciplina del disefio. Los temores
de muchos disefiadores y laincompetencia de las instituciones
se disimulan detras de retrospectivas que tratan del saber ya
aceptado por la historia. Se debe anadir que el exceso de acon-
tecimientos posmodernos obstruye momentaneamente la
mirada hacia el futuro y hacia un planteamiento del siglo que se
nos viene encima. La arbitrariedad de formas y estilos ha pre-
valecido rapidamente sobre el pluralismo arduamente conse-
guido. La unica excepcion la constituye hasta la fecha la sec-
cion de microelectrénica, en el marco de la ya mencionada
exposicion “Design heute”.
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Ferdinand A. Porsche,
teléfono “2001”, 1989

Los teléfonos de disefio
multifuncionales despiertan el
instinto ludico del usuario.
Ulrich Kern, 1990

No le veo mucho sentido a la
enésima variante de una silla.
Lo consideraria como una
pérdida de tiempo]...]. Siempre
me ha interesado la técnica. Y si
se mira bien, se da uno cuenta
enseguida, que hay ciertos
puntos donde se precisa todavia
un trabajo de desarrollo.
Alexander Neumeister, 1991



El disefio contintia siendo una
profesion en el sentido estricto,
un oficio de proyecto, que se
tiene en cuenta y que tiene
competencia en las cuestiones
de conformacion del producto
en el marco del desarrollo de la
industria.

Kobi Gantenbein, 1990

frogdesign,
contestador automatico AT&T
“System 1337, 1990

En esta situacion difusa, que se caracteriza por una parte
por el final aparente y definitivo del funcionalismo, y por otra por
los exaltados altibajos del Nuevo Disefio, parece necesario un
momento de reflexién sobre el pasado y de proyeccion hacia el
futuro. Stefan Lengyel (1985) observo en la historia de la ense-
fianza del disefio de Alemania, después de 1945, diversas co-
rrientes caracteristicas:

—en los afios cincuenta, la ergonomia,

—en los afios sesenta, la planificacion y la metodologia,
—en los afos setenta, los aspectos sociales,

—en los afios ochenta, la sensualidad.

Aparentemente se podria completar esta lista con un prondsti-
co para los afnos noventa: esta década seguira las pautas que
le marque la microelectroénica.

El disefio se basé durante mucho tiempo en supuestos
principios cientificos, como por ejemplo la ergonomia. Con
todo, se recurria Unicamente a consideraciones del campo de
las ciencias naturales, es decir, al pensamiento cartesiano pu-
ro. En esta linea se incluyen también mis primeros estudios so-
bre la metodologia del disefio (Blirdek, 1971, 1975), la cual se
ha implantado de tal manera con el paso del tiempo, que hoy se
manifiesta de forma implicita en los proyectos artisticos y con
ello contribuye a la estabilidad de la disciplina.

Las reflexiones tedricas de Siegfried Maser (1972) inicia-
ron una nueva era de estudios sobre la teoria del disefio; los
principios filoséficos en especial se renovaron sucesivamente.
En la Escuela Superior de Disefio de Offenbach se desarrolld,
en los afios setenta en base a esos estudios, la teoria comuni-
cativa del producto, construida en sus lineas fundamentales
partiendo de la semidtica. En correspondencia con esta era de
una nueva teoria del disefio, tuvo lugar en los afios ochenta un
renacimiento del disefio practico. Palabras como Memphis,
Nuevo Disefio o microelectrénica aluden sélo a algunas ten-
dencias. Los “Anuarios del disefio internacional” (Robert
Stern, 1985; Emilio Ambasz, 1986; Philippe Starck, 1987; Ara-
talsozaki, 1988) revelan con sus ejemplos de productos la mul-
tiplicidad de las estrategias proyectuales. Esta diversidad vie-
ne acompanada de una nueva teoria que se extiende por el
mundo, la semantica del producto, que tiene su origen en la
mencionada teoria comunicativa del producto. Estados Uni-
dos s6lo ha proporcionado el concepto ya que éste tiene proce-
dencia europea.

El peligro de una desconexién de la realidad social y tec-
noldgica se asocia de manera ostensible con una teoria comu-
nicativa del producto como la que se desarrollé en Offenbach.
Hablando en la terminologia de la semidtica, si uno se dedica
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principalmente, a los aspectos semanticos, puede verse abo-
cado a un resultado fatal: la tendencia a una artesania del arte
con aspectos pseudoatrtisticos, desvinculdndose del proyecto
industrial al que el disefio ha estado, y esta por naturaleza,
siempre vinculado. Se mostrara como se ha de hacer frente a
este peligro.

Considerando que la metodologia clasica del disefio esta
bien documentada, se renunciara en este libro a la presenta-
cién de las técnicas y métodos especificos del proceso proyec-
tual. Ademas, los estudios de Eberhard Holder (1987), Rudolf
Schricker (1988) y Alan Pipes (1990) sobre técnicas de repre-
sentacion en el disefio completaron las lagunas todavia exis-
tentes en este sector tradicional de la disciplina.

Me parecio, en su lugar, necesario abordar por lo menos
una vez los principios del disefio considerados a nivel interna-
cional como incuestionables. La eleccién asi efectuada se
basa en una “arbitrariedad informada”, —empleando las pala-
bras de Jirgen Habermas (1979)—, y con ello ofrece delibera-
damente varios puntos de partida a la critica, alusiones a cam-
pos ausentes, tendencias, aspectos y autores. Para mi se trata
de comprender la légica de los acontecimientos, la busqueda
de las motivaciones y sus conexiones —de recoger por lo tanto
las mainstreams, corrientes principales, del desarrollo del di-
sefio— que de abarcar la totalidad. Asi por ejemplo, un plantea-
miento como el de practicar la metodologia como teoria del co-
nocimiento no tiene apenas tradicion en el disefio.

En contraposicion a alguin que otro farragoso catalogo, o
al Anuario del disefio internacional, que buscan impresionar
con sus imagenes variopintas, se abordaran aqui los trasfon-
dos, los procesos y las teorias de la disciplina. Mi intencion se
inclina del lado de un libro de trabajo y de lectura antes que de
un libro mas de imagenes de disefo, que refleje el espiritu de
su época. Se deben ofrecer esbozos de metodologia critica
oportunamente documentados; con este objetivo se disponen
deliberadamente las referencias que corren paralelas en el
margen del texto y la bibliografia, que detalla la documentacion
del texto en cuestion.

En principio, no es posible actualmente dibujar una ima-
gen unitaria del disefo. La complejidad y laambigiedad de sus
significados, corrientes y tendencias actuales deben ser, porlo
menos, mencionadas aunque no se trataran algunos sectores,
como por ejemplo el tema del disefio del automovil, puesto que
existe una bibliografia especifica y suficiente sobre el tema.
Resulta mas interesante a mi modo de ver descubrir las com-
plejas referencias disciplinares o interdisciplinares del disefio,
y remitir a otros textos para una profundizacién en el tema.

He organizado por lo tanto cuatro bloques tematicos en
los que se expondra:
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No todas las décadas
engendran genios. El siglo XX
ya ha sido testigo de un buen
numero de ellos. No esperamos
ninguno mas. Todo campo ha
de ser improductivo de vez en
cuando. De momento nos
hemos de contentar con lo que
nos ha traido el siglo XX. Hoy en
dia estamos en época de la
recoleccion, no de la creacion.
Preservemos al menos los
tesoros de que disponemos y
transmitamoslos a las masas.
Peggy Guggenheim, 1986

Donde quiera que se mire,
confeti y mas confeti. ¢ Quién
podra darles forma?

Richard Rogler, 1988



Para mi ya no se trata tanto del
objeto. Los motivos estilisticos y
ante todo el disefio de mobiliario

pasan basicamente a un
segundo término. Por el
momento la atencién se centra
en el disefio de software y en el
proyecto ecoldgico.

Matthias Edler-Golla, 1990

Brett Lovelady / John Guenther,
disefio de estudio “Eagle 2000”,
1990

—un breve repaso a la historia del disefio desde sus inicios
hasta nuestros dias;

— un panorama internacional, para mostrar qué ideas, pensa-
mientos, o tendencias se perfilan en cada lugar;

— una consideracién mas detallada y hasta hoy ausente del de-
sarrollo de la teoria y de la metodologia del disefio;

— una vision de las transiciones, nuevas tendencias y perspec-
tivas para los afios noventa.

En el capitulo sobre el desarrollo del disefio se ha tratado, en
primer lugar, de presentar lo caracteristico de la época y el pais
en cuestion. Desde mi punto de vista, este planteamiento feno-
menoldgico contribuye mas a la comprensién de la disciplina
que una historia del disefio. Bajo este aspecto, no nos dedica-
remos por tanto a una historia de los estilos, tal como la haria
un historiador del arte (p.e. la de Dorothee Miiller, 1988), sino
mas bien a una historia de las ideas. Como ya dijo el filésofo de
la Escuela de Frankfurt Wilfried Fiebig, si se han de emplear
categorias en el disefio, entonces mejor aquéllas de la funcién
que las del estilo.

A la valoracion del pasaje entre el rigido procedimiento de
proyectacion funcionalista y la nueva inversion de los significa-
dos en los afios ochenta y a la eficacia, de efectos impredeci-
bles, del disefio por ordenador, se afiade la cuestion de cuéles
son los propios objetivos del disefio actual. Con esta reflexién
se emprende aqui el intento de tender un puente desde la his-
toria del disefio hasta el presente y de hacer una prevision para
los afios noventa. Esto es tanto mas necesario, ya que en vir-
tud de la importancia regresiva del concepto clasico de fun-
cién, como se hace evidente por ejemplo en el disefio de soft-
ware y hardware, es de esperar una emancipacion final de los
objetos. La transicion del disefiador de hardware al disefiador
de software trae consigo la transformacion mas interesante del
campo de la tarea creativa.
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El concepto de diseio:
definiciones y descripciones

Las multiples corrientes y direcciones del disefio se reflejan en
el uso del concepto mismo. A continuacion se intenta recoger
esta variedad de interpretaciones mediante algunos ejemplos.

Desde un punto de vista tedrico, un concepto se define
mediante el andlisis de sus rasgos caracteristicos fundamen-
tales. En este sentido se decia en la introduccién a Grundlagen
einer Theorie der Produktsprache (Fundamentos de una teoria
comunicativa del producto; Gros, 1983), que el objeto de cono-
cimiento de la teoria del disefio —y también de la actividad prac-
tica de los disefiadores—, es el lenguaje del producto. Esta afir-
macion incluye las relaciones hombre-producto transmitidas
por los sentidos; este lenguaje del producto se divide a su vez
en las funciones estético-formales, las funciones indicativas y
las funciones simbdlicas.

Esta definicién se ha mostrado en los ultimos afios una
base razonable a la hora de disertar sobre la disciplina. Prueba
de ello no es tan sélo la adopcién indirecta del concepto tedrico
por parte de diversas escuelas de disefio alemanas, sino tam-
bién la aceptacién internacional del concepto de semantica del
producto (véase pag. 233y ss.)

Junto a esta regla general existen definiciones semanti-
cas que se centran mas en el significado de las nociones, es
decir que describen el empleo del lenguaje dominante. En este
sentido Horst Oehlke (1977) propuso en su dia no definir al di-
sefio sino describirlo. Esta propuesta implica el intento de de-
signar las metas, las tareas y el objeto a conformar por laindus-
tria partiendo de la experiencia practica de la actividad creativa
y educadora.

Muchos son los que consideran a Leonardo da Vinci como
el primer disefiador. Ademas de sus ingenios y sus numerosos
estudios cientificos sobre anatomia y dptica, esta considerado
como el precursor de una mecdnica elemental (de este modo
confecciond por ejemplo un libro de ejemplos de elementos de
las maquinas). Sin embargo, sus objetos practicos, sus inge-
nios y sus mecanismos nos hablan mas de un técnico que de
un disefiador preocupado por la creacion formal. Seguramente
partiendo de esta tradicion, el Oxford English Diccionary del
afno 1588 menciona por primera vez el concepto de disefio y lo
describe como:
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El disefo, tal como se ejerce, se
ensefia y se reclama, es una
actividad no del todo diferente a
la del peluquero, con lo que se
da por definida no sélo

su categoria sino también su
utilidad préactica.

Max Bill, 1968

—un plano o un boceto concebido por un hombre para algo que
se ha de realizar;

— un primer boceto dibujado para una obra de arte... (0) un ob-
jeto de arte aplicada, necesario para la ejecucion de la obra.

Axel von Salden (1987) sefala también ensus investigaciones
historicas, que hacia finales del siglo XVI se usaban en Italia las
nociones “disegnointerno” (laidea de un proyecto a ejecutar) y
“disegno esterno” (la obra ejecutada).

Sigfried Giedion (1987) describe cémo entré en escena el
disenador industrial a mediados de los afios treinta: “Dio forma
al caparazon, se preocup6 de hacer desaparecer los mandos
visibles (de la lavadora) y le dio al conjunto, en pocas palabras,
una forma aerodinamica como la de los coches o la de los ferro-
carriles.” Esta clara division entre el trabajo técnico y el trabajo
creativo en el producto condujo en los Estados Unidos a un desa-
rrollo de la disciplina tendente al “styling” y al puro modelado.

El concepto de disefio industrial nace en boca de Mart
Stam por primera vez en el afio 1948 (Hirdina, 1988). Stam en-
tendia por disefiadores industriales a aquellos proyectistas
que trabajaran para la industria en cualquier campo, pero en
particular en la creacién de nuevos elementos y materiales.

Sobre todo es en la antigua Republica Democratica de
Alemania donde se ocuparon con gran teson de la definicion
del concepto de disefo. A mediados de los afios sesenta Fred
Staufenbiel proclamé que el disefio (la creacion de la forma)
establecia la unidad del “valor cultural” y del ““valor de uso” del
producto. Precisamente en este pais siempre se entendié el di-
seflo como parte integrante de la politica social, econémica y
cultural. Este debate ha comenzado en la Republica Federal
Alemana sélo hace algunos afios, principalmente en relacién
con las cuestiones de la identidad corporativa y del disefio cor-
porativo.

Horst Oehlke (1978) replico a la teoria comunicativa del
producto observando que la creacién de la forma no deberia
referirse Unicamente a la parte del objeto perceptible por los
sentidos, sino que el creador deberia ocuparse también de los
recursos que pudieran satisfacer las necesidades de la vida
social e individual.

Diez anos mas tarde (Oehlke, 1988), abogaba por un en-
foque integral del disefio, en el que propuso investigar funcio-
nalmente el objeto del disefio en tres direcciones:

— como objeto de utilidad practica y/o instrumental,

— como objeto de comunicacién social,
— como objeto de percepcién sensorial.
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La responsabilidad social ocupa el primer plano de la actuali-
dad en lo referente a los esfuerzos por establecer el disefio in-
dustrial en el tercer mundo. A partir de sus experiencias en los
afios setenta, Gui Bonsiepe propuso interpretar el disefio in-
dustrial como un medio a través del cual se pudieran alcanzar
una lista de objetivos:

— Mejora de la calidad medioambiental, siempre que ésta ven-
ga determinada por los objetos;

—aumento de la productividad;

—aumento de la calidad de uso de los productos industriales;

— mejora de la calidad visual o estética del articulo;

— aumento del volumen de ventas de la empresa;

—fomento de la industrializacién en los paises del tercer
mundo.

Elfuerte acento de estas reivindicaciones sociales llevé a Bon-
siepe (1986) a hablar de dos clases de disefio, que no tienen
practicamente nada que ver el uno con el otro: disefio para la
metropoli y disefio para la periferia. Aqui no profundizaremos
en esta diferencia. Las publicaciones de Bonsiepe (1974,
1978, 1983) proporcionan diversos ejemplos y muestran las
razones de dicha division.

El Design Zentrum de Berlin (IDZ) lleg6 a elaborar en
1979, en el marco de una exposicién, una descripcion real-
mente Util para el contexto aleman:

— el buen disefio no debe identificarse con la técnica del aspec-
to externo. La particularidad del producto debe ponerse de
manifiesto mediante un disefio oportuno;

—la funcion del producto y su manejo deben ser visibles para
ofrecer una clara lectura al usuario;

— el buen disefio debe mostrar los adelantos del desarrollo de
la técnica;

— no se debe limitar al producto en si, sino que también debe te-
ner en cuenta cuestiones como la proteccién del medio am-
biente, el ahorro energético, la posibilidad del reciclaje, la du-
rabilidad y la ergonomia;

— el buen disefio debe tomar como punto de partida la relacion
entre el hombre y el objeto, considerando sobre todo aspec-
tos como la seguridad y la medicina laboral.

En esta compleja relacién se pueden encontrar claramente
junto a los aspectos funcionales (funciones practicas), aspec-
tos comunicativos del producto, asi como los, hoy en dia cada
vez mas importantes, aspectos ecolégicos del disefio. En el
mismo sentido, pero de una forma muy comprimida, Michael
Erlhoff emprendid, con motivo de la documenta 8 de Kassel
una definicién clara y actual.
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frogdesign, robot industrial,
1988

Pienso que el disefio hoy en dia
debe estar en situacién de
reflejar las condiciones
histdricas, culturales y
tecnolégicas. La tradicién ya no
se corresponde con la
continuidad histdrica, sino que
se ha convertido en un continuo
ir y venir de acontecimientos
contradictorios.

Andreas Brandolini, 1989

El disefio, al contrario que el
arte, necesita de un fin practico
y lo encuentra ante todo en
cuatro requisitos: ser funcional,
significativo, concreto y tener un
componente social.

Michael Erlhoff, 1987



Anuncio publicado en un
periddico de inserciones, 1989

Tan amplio abanico de descripciones del disefio no gene-
ra, todavia, grandes problemas. La época en que dominé un
concepto de disefo unitario —y por tanto también anquilosado
a nivel ideolégico—, forma ya parte del pasado. Los anos
ochenta han dado como resultado la descomposicion de la in-
tegridad en diversas disciplinas. Si esto se considerara una
pérdida, se encontraria uno todavia en la linea de Lyotard del
estado del debate sobre el movimiento moderno (Wolfgang
Welsch, 1987). Al contrario, la diversidad de los conceptos y
descripciones no esta a disposicién de la arbitrariedad del mo-
vimiento posmoderno, sino que nace en aras de un pluralismo
necesario y justificable.

En adelante se debera describir, a la hora de estudiar el
desarrollo del disefio en las ultimas décadas, hasta qué punto
fueron determinantes para la disciplina ésta o ulteriores cate-
gorias.
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‘Una mirada retrospectiva

Este capitulo no puede reemplazar en modo alguno ninguna
de las extensas historias del disefio, como por ejemplo las pu-
blicadas por John Heskett (1980), Gert Selle (1978, 1987),
Penny Sparke (1986), o la de Dorothee Miiller, mas divulgati-
va, (1988). En este libro se mostraran més bien las bases del
desarrollo histérico que dejaron impronta en el disefio indus-
trial de algunos paises. Se repasaran los puntos evolutivos
mas interesantes y sus efectos haciendo referencia a los pro-
ductos y a sus respectivos creadores.

Los comienzos del disefio en el siglo XIX

Los origenes del producto conformado con una finalidad deter-
minada se pueden remontar a la antigtiedad. Leonardo da Vin-
ci esta considerado como el representante mas destacado del
disefio en el Renacimiento en virtud de la significacién y la in-
ventiva de su obra. Sin embargo, es propiamente a partir de
mediados del siglo XIX, o sea a partir de la era de la revolucion
industrial, cuando se habla de disefio industrial en el sentido
actual de la palabra. A causa de la division del trabajo, el pro-
yecto y la ejecucion del producto ya no seran responsabilidad
de una Unica persona; esta especializacion se ha desarrollado
de una forma tan extrema con el paso del tiempo, que actual-
mente al disefiador en las grandes empresas sélo le incumbe
el disefio formal de algunas piezas de un producto. Esta divi-
sién del trabajo llevé, en los afios setenta, a jovenes creadores
sobre todo, a intentar realizar por si mismos el disefio, la pro-
duccién y la distribucién del producto.

A mediados del siglo XIX comenzé en Inglaterra la lucha
de algunos creadores en contra del interiorismo ampuloso del
estilo Imperio. Desde la Edad Media en adelante los espacios
construidos perdian importancia en Europa, mientras que la
decoracién interior se convertia poco a poco en el centro de
atencion. Sigfried Giedion (1987) ha representado grafica-
mente cémo un interior medieval siempre aparecia acondicio-
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Hay en la historia del disefio
objetos innovadores, proyectos,
que condensan en si mismos e
ilustran con claridad ejemplar
las rupturas de época.

Gert Selle, 1990



Henry Cole, dibujos de objetos
sencillos para la educacion de
los nifios, 1849

nado y dispuesto. Incluso en el caso de que no tuviera mueble
alguno, dicho espacio no causaba la impresién de vacio, sino
que vivia de sus proporciones, sus materiales y formas. En el
tiempo del Imperio (1790-1830 aprox.), el movimiento que con-
sideraba al mobiliario como si fuera el propio espacio alcanzé
sumomento culminante. La pérdida de significado de los espa-
cios no fue de nuevo reconocida hasta que hicieron su apari-
cion en el siglo XX los arquitectos y disefiadores de la
Bauhaus. Por este motivo proyectaron muebles muy reduci-
dos, para hacer hincapié otra vez en la perdida importancia del
espacio.

En Inglaterra, Henry Cole se esforzo a través de una pe-
quefia publicacion, Journal of Design, aparecida entre 1849 y
1852, en influir en el disefio de la vida diaria haciendo uso de
medidas pedagodgicas. Su trabajo buscaba principalmente
orientar la funcionalidad de los objetos por encima de los ele-
mentos representativos y decorativos. Cole sugirié también or-
ganizar en Londres una exposicion universal, en la que se die-
ra la oportunidad a las naciones de presentar la diversidad de
sus productos. “Aprender a ver comparando”, es la maxima
principal de sus reflexiones, maxima que retoma e hizo suya la

Joseph Paxton, dos proyectos
para el Crystal Palace de Londres, 1851 s

Al |
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Deutsche Werkbund en el siglo XX. Joseph Paxton recibi6 el
encargo de proyectar el pabellén para la exposicion universal
de 1851 en Londres. El Crystal Palace, también denominado
“el arca de cristal” (Chup Friemert, 1984), es un prototipo de
los métodos de produccion industrial del siglo XIX. En primer
lugar, la duracion del montaje fue solo de cuatro meses 'y me-
dio; y es mas, todas las piezas fueron realizadas en lugares
distintos y montadas «in situ». Se ha de afiadir, que el edificio al
cabo de unos afios fue desmontado y erigido de nuevo en otro
lugar (Sembach, 1971).

Las primeras exposiciones universales, entre otras la de
1873 en Viena, la de 1876 en Filadelfia, o la de 1889 en Paris
con la torre de Gustav Eiffel, representaron vastas colecciones
de productos y por qué no, fueron también ferias de muestra de
disefo, en las que se exhibia la técnica de entonces y el grado
de desarrollo cultural.

Aquel momento estuvo marcado por nuevos materiales y
tecnologias: el hierro fundido, el acero y el hormigén no se ela-
boraban ya en pequefas empresas o en talleres. Las indus-
trias dotadas de maquinaria se desprendieron de las formas de
producion usadas hasta la fecha. Los telares automaticos, las

AR,

T

ATt

H
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Observar el pasado permite
tener una cierta perspectiva del
futuro. La ventana, a través de
la cual se observa, es el
presente. La prediccion
depende de la regularidad de
los sucesos, pues a través de la
ventana el suceso es inteligible
s6lo de forma limitada.

Valentin Braitenberg, 1990



Maquina de coser Singer,
hacia 1900

J

Michael Thonet, sillaN° 14, 1859

maquinas de vapor, la carpinteria a gran escala y la construc-
cion prefabricada cambiaron las condiciones de vida y de tra-
bajo de forma decisiva. Las consecuencias sociales de la in-
dustrializacion fueron imprevisibles: una gran parte de la
poblacién se convirtié en proletariado y el entorno cambié en
virtud de las nuevas barriadas y las zonas industriales. Gott-
fried Semper, John Ruskin y William Morris, contemporaneos
de esta revolucién industrial estan considerados como los ver-
daderos padres del disefio. Se rebelaron contra la decoracién
superficial e impuesta de los objetos industriales producidos
en aquel tiempo, tal como lo habia hecho Henry Cole. El movi-
miento de reforma tenia una fuerte influencia de la filosofia del
utilitarismo de John Stuart Mill. Segun esta doctrina, la calidad
moral de las acciones de los hombres depende sélo de su utili-
dad (o nocividad) para la sociedad. Es posible detectar incluso
en nuestros dias las huellas de este criterio como una de las
categorias determinantes del disefio. Wend Fischer (1971) ve
en esta afirmacion la base para un disefio racional: “Nos identi-
ficamos con los esfuerzos (de entonces) de la razén paraimpo-
ner la creacion funcional sobre la arbitrariedad del formalismo
historico, para que el universo de los hombres, las ciudades,
las casas, las habitaciones y los objetos conserven un caracter
propio y puedan expresar vida”.

El arquitecto aleman Gottfried Semper se expatrié a Lon-
dres en 1849 como refugiado politico, y alli forzé una reforma
de la actividad proyectual industrial, en la que propugnaba for-
mas que hicieran justicia a la funcién, al material y a la produc-
cion. Semper trabajé junto a Cole en la exposicién universal de
1851y fue docente en la escuela de dibujo recién fundada en
aquel lugar. La influencia de Semper se dejo sentir fuertemen-
te a principios del siglo XX en el movimiento de artes y oficios
aleman, que hacia hincapié precisamente en la finalidad pura
del objeto.

John Ruskin, historiador del arte y filésofo, en una reac-
cién contra la revolucién industrial, intenté revitalizar en In-
glaterra las formas de produccién medievales. Segun él, la
produccion manufacturada debia posibilitar unas mejores
condiciones de vida para los trabajadores y debia ademas re-
presentar un contrapeso para el, estéticamente, empobreci-
do mundo de la maquina.

En 1861, William Morris fundé en la misma Inglaterra la
empresa Morris & Co. con vistas a una renovacion de las artes
y oficios. En torno a él se creé el asi llamado movimiento Arts
and Crafts, que se puede considerar también como un movi-
miento de reforma social y de innovacién de estilo. Su abolicién
de la division del trabajo, y por consiguiente la vuelta a la uni-
dad de disefio y produccion condujo a un movimiento de reno-
vacion de las artes y oficios. Este movimiento que se enfrent
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principalmente contra la estética de la maquina fracaso arras-
trado por el tormentoso desarrollo industrial de la segunda mi-
tad del siglo XIX.

Un ejemplo tipico de esta fase temprana del disefo fue la
maquina de coser “Singer”, de la cual se habian producido ya
en 1879 mas de 400.000 unidades.

Por esta época surgieron primero en Alemania y luego en
Austria las sillas de madera curvada de los hermanos Thonet.
El procedimiento de curvar madera calentada en vapor de
agua, patentado en Viena, fue la base para un éxito a nivel
mundial. Estas sillas fueron presentadas ya en la exposicion
universal de Londres de 1851. Los principios de estandariza-
cién (se usaban sélo unas pocas piezas idénticas), y de la pro-
duccién en masa condicionaron el uso de un lenguaje de for-
mas reducido. Enlas sillas de los Thonet, se manifesté también
una idea directriz esencial del disefio, —un gran nimero de uni-
dades con una estética reducida—, que se impuso hasta los
afnos setenta de este siglo. De la silla “n® 14” se habian fabrica-
do en 1930 cincuenta millones de unidades y todavia se fabrica
en la actualidad.

Afinales del siglo XIX, se perfilaron en Europa nuevos mo-
vimientos, el Art Nouveau en Francia, el Jugendstil en Alema-
nia, el Modern Style en Inglaterra, el Modernismo en Esparia o
la Sezessionsstil en Austria. Todos ellos comparten un senti-
miento artistico de la vida que se reflejaba sobre todo en la fa-
bricacién de elementos de uso cotidiano.

El paladin de este movimiento, el belga Henry van de
Velde, diseid muebles, aparatos y espacios interiores. Las
ideas de reforma social, tal como las habia formulado William
Morris se habian olvidado. El unico elemento todavia en co-
mun lo constituia el renacimiento del artesanado artistico. Por
el contrario, para Van de Velde primaba la conciencia de élite y
el individualismo, una combinacién que volvemos a encontrar
a principios de los afios ochenta en el movimiento Memphis y
en el Nuevo Disefio.

En Austria, Josef Hoffmann, Josef Olbrich y Otto Wagner
se asociaron en la Wiener Sezession y crearon una agrupa-
cion de artistas en cuyos trabajos dominaba un lenguaje de
formas reducido y el uso de ornamentos geométricos. En los
entonces recién establecidos Wiener Werkstétten (Labora-
torio Vienés) se disefiaron muebles concebidos para la alta
burguesia.
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Henry van de Velde, escalera de
servicios del Museo Folkwang,
La Haya 1901/1902




Lo que precisa la sociedad de
hoy en dia no es un nuevo
estilo, sino soluciones técnicas y
practicas, como las que se estan
reclamando por doquier sin que
llegue a revelarse claramente su
naturaleza, y cuya apremiante
necesidad compromete a todo
aquel que se tome el esfuerzo
de observar y meditar.

Anatol de Baudot, alrededor de
1885

De la Werkbund a la Bauhaus

En 1907, se funda en Munich la Deutsche Werkbund. Era una
asociacion de artistas, artesanos-industriales y publicistas
cuya meta era mejorar el trabajo profesional mediante la edu-
cacion y la propaganda a través de la accion conjunta del arte,
laindustriay la artesania. Los principales representantes eran,
a principios de este siglo, Peter Behrens, Theodor Fischer,
Hermann Muthesius, Bruno Paul, Richard Riemerschmid,
Henry van de Velde y algunos otros. En la Werkbund se mani-
festaron las dos corrientes dominantes de aquel tiempo: la
estandarizacion industrial y tipificacion de los productos por un
lado, y por otro el despliegue de la individualidad artistica
(como Van de Velde). Ambas representan en esencia las dos
direcciones decisivas de la creacion artistica en el siglo XX.

Jacobus J. P. Oud, sala de una vivienda de la colonia Weissenhof en Stuttgart,
1927

Bajo estas mismas directrices se fundaron similares aso-
ciaciones Werkbund en Austria (1910), en Suiza (1913), en
Suecia la Sléjdforenigen (1910/1917) y en Inglaterra la Design
and Industries Association (1915). El objetivo comun de estas
asociaciones era influir en el gusto tanto del fabricante como
del usuario del producto en un sentido global, de forma, en pa-
labras de Henry Cole, educativa.

El momento mas importante del trabajo de la Deutsche
Werkbund lo constituyd una exposicién en torno a la arquitec-
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tura, que tuvo lugar en Stuttgart en 1927, la Weissenhofsied-
lung. Bajo la direccién de Mies van der Rohe, se invité a més de
doce arquitectos de fama mundial a realizar viviendas de diver-
so tipo aplicando nuevas ideas de arquitectura y disefio.

Entre los invitados estaban entre otros Le Corbusier, Hans
Scharoun, Walter Gropius, Max Taut, Jacobus Johannes Pie-
ter Oud, Hans Poelzig, Peter Behrens y Mart Stam.

La aplicacién de nuevos materiales a la construccidn posi-
bilité también nuevos conceptos del habitat doméstico; la ya
mencionada pérdida de importancia de los espacios en si mis-
mos desaparece. La Weissenhofsiedlung fue también el inten-
to de disefar a partir de una idea creativa de base, desde una
casa hasta una taza de café. Con esta vivienda “obra de arte
total” se pretendia propagar por un lado nuevas pautas estéti-
cas (reduccion a las funciones elementales, utilitarismo), y por
otro ofrecer a un amplio espectro de la sociedad, instalaciones

Jacobus J.P. Oud, viviendas de la colonia Weissenhof en Stuttgart, 1927

a precios asequibles. Segun Giedion, el mérito de haber trata-
do la vivienda obrera como una tarea artistica es del arquitecto
holandés Oud. El concepto total que se aplicé en la Weissen-
hofsiedlung se correspondia con la idea fundamental de la
Bauhaus (véase pag. 28 y ss.).

Desde una posicion actual se puede decir que el estilo in-
ternacional de la arquitectura encontrd aqui por primera vez su
expresion materializada; no como fendmeno formal superficial
(como las ciudades satélite a partir de los sesenta), sino como
comunién bien concebida y consecuente de las condiciones
sociales, las nuevas formas y materiales, asi como su repre-
sentacién grafica (Kirsch, 1987).
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A una ciudad donde debo vivir le
pido asfalto, mantenimiento de
calles, llaves de la puerta
principal, calefaccién y agua
caliente. La comodidad esta en
mi mismo.

Karl Kraus, 1957
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Charles R. Mackintosh,
silla, 1901

Peter Behrens, lampara
para AEG, 1912

En Escocia nacié un grupo en torno a Charles Rennie
Mackintosh que representaba un movimiento contrario al Ju-
gendstil. Sus formas puristas procedian, por una parte, de la
tradicion de los muebles escoceses de la Edad Media, y por
otra, ya remitian en su austeridad al posterior constructi-
vismo.

Se considera al aleman Peter Behrens como el principal
pionero del disefio moderno. Era arquitecto y técnico publicita-
rio y fue contratado por la Allgemeinen Elektricitats Gesells-
chaft (AEG), como consejero artistico en 1906/1907. Alli, su
campo de trabajo abarcaba el disefio de edificios, aparatos
electrodomésticos, etc. Se le considera el primer disefiador in-
dustrial porque proyectaba con vistas a una produccién en ma-
sa para el consumo general. Se fue separando del Jugendstil
por motivos técnicos y productivos y fue dandole valor al proce-
so de fabricacién econdmica, al buen servicio y al buen mante-
nimiento de los productos. ’

En 1917 se form6 en Holanda el grupo De Stijl. Sus prin-
cipales representantes fueron Theo van Doesburg, Pieter C.
Mondrian y Gerrit T. Rietveld. Defendian utopias estéticas y
sociales orientadas al futuro, al contrario de Ruskin y Morris.
Doesburg, renegé de la artesania en beneficio de la maqui-
na. El término “estética mecanica” acufiado por él era idénti-
co al concepto “estética técnica” de los constructivistas ru-
sos.

La estética de la reduccién del grupo De Stijl se traducia,
en el terreno bidimensional, en elementos geométricos sim-
ples como el circulo, el cuadrado o el tridangulo, y en la esfera, el
cubo o la piramide en el campo tridimensional. Precisamente
mediante el uso de estos recursos formales se crearon una se-
rie de categorias creativas, que aun hoy tienen una validez par-
cial. La Bauhaus y la institucion que la sucedi6 —la Hochschule
fur Gestaltung de Ulm—, continuaron esta tradicién en los tra-
bajos de formacién basica. Los mismos principios de econo-
mia absoluta de elementos formales se pueden encontrarenla
escuela suiza de disefio grafico. La tan usada frase de Dieter
Rams, jefe de disefio de la Braun A.G., “Menos disefio es mas
disefio”, se remonta también al mismo origen.

En Rusia, tras la revolucion de octubre de 1917, se formé
el grupo de los constructivistas, entre los que destacan El Lis-
sitzky, Kasimir Malevich, y Vladimir Tatlin. Para ellos, las teori-
as estético-sociales prevalecian sobre todo y la meta prioritaria
de su trabajo era la satisfaccion de las necesidades basicas de
un amplio espectro de la sociedad. Los principios del construc-
tivismo desarrollados por Tatlin se basaron en la produccion
real y material: técnica, materiales y elaboracion. El estilo debe
sustituirse por la técnica. Malevich trazé las directrices para la
“Wchutemas”, una especie de Bauhaus soviética.
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Algunas ideas de este grupo también han pervivido hasta
el presente. El disefio de los afios sesenta y setenta en espe-
cial, estuvo marcado por posturas de contenido social. Y la
confianza ciega en la técnica determina todavia el disefio en la
mayoria de los paises del tercer mundo, a juzgar por su tre-
mendo déficit de bienes de consumo elementales.
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Gerrit T. Rietveld, butaca con
brazos, 1918



La Bauhaus

En 1902, Henry van de Velde cred un curso practico de artesa-
nia artistica que en 1906 se convirtié bajo su direccién en la
Kunstgewerbeschule (Escuela de Artes y Oficios). En 1919
tras su fusién con la Escuela Superior de Artes Plasticas, nacié
la Escuela Oficial de la Bauhaus de Weimar con Walter Gro-
pius como principal responsable, que acabaria convirtiéndose
en el alma del desarrollo posterior del disefio (véase sobre
todo: Wingler, 1962).

A excepcion del escultor Gerhard Marcks, Gropius selec-
ciono exclusivamente a representantes de la pintura abstracta
y cubista para ocupar los puestos de profesor de la Bauhaus.
Entre ellos estaban Wassily Kandinsky, Paul Kiee, Lyonel Fei-
ninger, Oskar Schlemmer, Johannes ltten, Georg Muche y
Laszlé Moholy-Nagy.

A causa del progresivo desarrollo de los métodos de pro-
duccion del siglo XIX se rompid la unidad previa entre el pro-
yectoy la ejecucion en la artesania. La directriz de Gropius era
conseguir que el arte y la técnica formaran una nueva unidad
acorde con sutiempo. La divisa era: “La técnica no necesita del
arte, pero el arte necesita en gran medida de la técnica”. Asi
mismo estaba relacionado con un objetivo fundamentalmente
social, que no era otro que el de dejar la impronta del arte en el
pueblo. La Bauhaus continud la doctrina del movimiento de re-
forma social del cambio de siglo, en particular la que se ocupa-
ba de la cultura de la vivienda. El aire enmohecido del siglo XIX,
con sus muebles ampulosos reinando a sus anchas en habita-
ciones oscuras, debia reemplazarse por nuevas formas de
habitat. En resumen, elhombre moderno del siglo XX debia de-
Organizacién de Ia ensefanza  Sarrollar nuevas formas de vida en ambientes claros e ilumina-

en la Bauhaus, 1923  dos (Becher, 1990).
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El curso preparatorio

La base fundamental de la educacién de la Bauhaus era el cur-
so preparatorio, que fue dirigido por Johannes liten en 1919/

Escalera de la Bauhaus de Dessau, 1925>
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Walter Gropius era la figura mas
deslumbrante del panorama
mundial para aquellos jévenes
arquitectos americanos que
emprendieron el peregrinaje a
Europa. Walter Gropius habia
fundado la Bauhaus en 1919 en
Weimar, la sede del parlamento
aleman. La Bauhaus era mas
que una escuela; era una
comuna, un movimiento
espiritual, un acceso radical al
arte en todas sus formas, un
centro filoséfico comparable al
jardin de Epicuro. Gropius, el
Epicuro de este jardin, era
delgado, sencillo, pero
meticulosamente arreglado; el
pelo negro peinado hacia atras,
bien parecido, irresistible para
las mujeres, correcto al estilo
clasico y versado en
mundologia, alférez de
caballeria durante la guerra'y
condecorado por su audacia; un
personaje que era capaz de
irradiar sabiduria, superioridad y
fuerza persuasiva ain en medio
de la corriente pictérica.

Tom Wolfe, 1986

e RETE ER N

Entrada de la Bauhaus de Dessau, 1925

1920 como parte esencial del programa de estudios y que era
obligatorio para todo estudiante recién llegado. Este curso era
el nticleo de la educacién artistica y politécnica de la Bauhaus.
Por un lado tenia por objeto la experimentacién y el hallazgo
personal, asi como el ensayo de las diversas posibilidades
creativas de los estudiantes, y por otro otorgaba calificaciones
de partida seguin un sistema educativo objetivo.

El curso preparatorio fue después impartido por Laszl6
Moholy-Nagy y més tarde por Josef Albers. Su finalidad podia
encontrarse en la afirmacion: “Construirinventando y observar
descubriendo”. Desde el punto de vista metodolégico tanto Al-
bers como ltten adoptaron un método inductivo en la ensefan-
za de la creacion, es decir, dejaron a los estudiantes buscar,
probar y experimentar. De esta forma se fomentaba indirecta-
mente la capacidad cognoscitiva. La teoria no se exigia de
antemano, sino que se extraian conocimientos del analisisy de
la discusién de experimentos creativos, que poco a poco iban
configurando una teoria global.

Weimar fue la sede de la Bauhaus desde 1919. A partirde
1925 se trasladé al nuevo edificio proyectado por Gropius en
Dessau, en el cual se trabajaria siete afios mas. Bajo la presion
de los nacionalsocialistas se cerré la Bauhaus en Dessau, pero
un pequefio grupo de profesores y estudiantes —no sin grandes
dificultades— prosigui6 su actividad durante los afios 1932 y
1933 en Berlin.
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Fases de evolucion

Segun Rainer Wick (1982), se pueden diferenciar tres fases en
la vida de la Bauhaus en funcion del contenido del trabajo reali-
zado.

La fase de la fundacion, de 1919 a 1923

El elemento pedagogico principal era el ya descrito curso pre-
paratorio. Tras este curso los estudiantes podian elegir talleres
especificos, por ejemplo tipografia, cerdmica, metal, pintura al
fresco y sobre superficies vidriadas, carpinteria, escenografia,
textil, encuadernacion y escultura en madera.

Dos encargados estaban al frente de cada taller, un
“maestro de la forma” (artista) y un “maestro del oficio” (arte-
sano). De esta forma se fomentaban paralelamente las habili-
dades manuales y artisticas de los estudiantes. En la practica,
se demostrd rapidamente que los maestros del oficio estaban
supeditados a los maestros de la forma. A causa de esto sur-
gieron numerosas tensiones sociales, ya que después de todo
el centro de atencion de la Bauhaus también acab6 siendo el
artista auténomo. En esta fase se confeccionaron ejemplares
Unicos que representan los primeros intentos en busca de una
estética especifica del producto.

Trabajos del curso bdsico de la Bauhaus, hacia 1927

Il
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La historia del disefio no seria
historia sin el supuesto de una
Bauhaus. Pero en vez de
esforzarse ahora en desarrollar
este supuesto teéricamente, se
concede mucha importancia a
la constatacién de la existencia
concreta en otro tiempo de una
Bauhaus tal. No obstante, los
proyectos de la Bauhaus -
conjeturada serian mucho mas
interesantes que cualquiera de
los productos reprimidos,
—teteras, chiffoniers y
tapicerias—, que la Bauhaus real
dejo tras de si. ¢, Cuando nos
haremos con una Bauhaus de la
que merezca la pena
distanciarse?

Lucius Burckhardt, 1989



K. J. Jucker / Wilhelm
Wagenfeld, lampara de
sobremesa, 1923-1924

Mart Stam, butaca de tubo de
acero, 1928

La fase de la consolidacion, de 1923 a 1928

La Bauhaus se fue convirtiendo poco a poco en un lugar de ela-
boracién de prototipos industriales los cuales debian orientar-
se, por una parte a la realidad de la produccién industrial y por
otra a las necesidades sociales de un amplio espectro de la so-
ciedad. Dos de los talleres de mayor influencia, —influencia per-
ceptible incluso en nuestros dias—, fueron el de metal y el de
mobiliario. Marcel Breuer, que empezd en 1920 a estudiarenla
Bauhaus, recibié el cargo de director auxiliar del centro en
1925. Con el desarrollo de los muebles de acero tubulado,
Breuer logré abrir las puertas a un tipo de mobiliario conse-
cuente con su funcién y susceptible de ser fabricado en serie.
Breuer, probablemente inspirado en el manillar curvo de su bi-
cicleta, establecié una asociaciéon mental con las sillas Thonet.
La ventaja de la resistencia del acero tubulado se combiné con
la ligereza del revestimiento (material entrelazado, tejido, cue-
ro...). De esta manera se consiguié introducir un tipo de silla
completamente nuevo (Giedion, 1948), cuyos principios fue-
ron trasladados enseguida a mesas, armarios, estanterias, es-
critorios, camas, conjuntos de muebles a combinar, etc.

El objetivo de la actividad proyectual de la Bauhaus era el
de crear productos que poseyeran un alto grado de funcionali-
dad y que fueran asequibles econémicamente para la mayor
parte de la sociedad. En esta segunda fase se estudié tedricay
practicamente el concepto de funcién. Este tuvo siempre una
orientacion social: prevalecen “las condiciones de vida y del
trabajo” (Moholy-Nagy) y se toma en consideracion el proble-
ma de “las necesidades de las masas”. La funcionalidad indu-
cia constantemente a poner en estrecha relacion dos aspectos
diversos: obtener en el disefio un acuerdo entre las exigencias
de la produccion industrial (técnica, realizacion y materias pri-
mas) y las condiciones sociales (como por ejemplo, las necesi-
dades de la mayoria de la poblacion y los requerimientos de la
planificacién social).

En esta segunda fase de la Bauhaus, por lo tanto, se llega-
ron a relegar los libres experimentos artisticos en beneficio de
tareas creativas aplicadas. A través de propuestas de trabajo,
en parte, derivadas de encargos industriales, la Bauhaus se
convirtié en una Escuela Superior de Disefio. La tipificacion, la
normalizacion, la fabricacion en serie y la produccion en masa
se convirtieron en las directrices de su trabajo. El responsable
de esta evolucién fue sobre todo Hannes Meyer, director del
departamento de arquitectura a partir de 1927. El fue también
el creador de una educacion arquitecténica sistematica y cien-
tifica.
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La fase de la desintegracion, de 1928 a 1933

Hannes Meyer fue nombrado director de la Bauhaus en 1928.
Durante esta fase se incorporaron nuevos talleres y discipli-
nas, entre otras fotografia, plastica y psicologia.

Meyer propugnaba con vehemencia una definicion social
de la arquitectura y el disefio. El creador ha de servir al pueblo,
satisfaciendo sus necesidades elementales con productos
adecuados, por ejemplo en el terreno de la vivienda. El concep-
to de una Escuela Superior de Arte se abandoné por tanto defi-
nitivamente; un gran nimero de artistas dej6 la Bauhaus (entre
otros Schlemmer, Klee, Moholy-Nagy). Meyer dejé también la
Bauhaus en 1930 a causa de la presién politica y se fue con do-
ce estudiantes a Moscu.

Mies van der Rohe fue elegido nuevo director. Los nacio-
nalsocialistas cerraron la Bauhaus de Dessau en 1932 y Mies
intentd que ésta prosiguiera en Berlin como instituto indepen-
diente (véase: Hahn, 1985). El 20 de julio de 1933, pocos me-
ses después de la toma del poder por Adolf Hitler, tuvo lugar la
autodisolucién de la Bauhaus.

Objetivos de la Bauhaus

La Bauhaus tenia, en resumen, dos objetivos centrales:

— alcanzar una nueva sintesis estética mediante la integracion
de todos los géneros del arte y todas las ramas de la artesa-
nia bajo la primacia de la arquitectura;

—alcanzar una sintesis social mediante la orientacién de la
produccion estética hacia las necesidades de un amplio es-
pectro de clases sociales.

Estos dos aspectos se convirtieron con el paso de las décadas
en el alma de la actividad creadora. Ademas de la aportacion
puramente pedagdgica de la Bauhaus, ésta fue también una
“escuela de la vida”, es decir, tanto los docentes como los es-
tudiantes del centro practicaron una filosofia comun y cons-
tructiva de la vida (Konrad Wiinsche, 1989), que almenos en la
fase de Weimar, era equivalente a “una vida comunitaria”,
como la califico6 Moholy-Nagy. Esta identidad comun fue tam-
bién determinante en el fervor casi proselitista con el que las
ideas de la Bauhaus fueron transmitidas a todo el mundo. Se
pueden encontrar de nuevo aspectos similares en la Escuela
Superior de Disefio de Ulm (Hochschule fiir Gestaltung) des-
pués de la segunda guerra mundial.
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Desde hace mas de una
generacion estamos rodeados
de estos muebles de acero, de
cubos de hormigén, de cubiertas
planas “criaturas” sin historia,
que son modernisimas pero
aburridas, aparentemente
audaces y al mismo tiempo
triviales, que han desarrollado

. un odio hacia la ornamentacion,

y que sin embargo estan mas
sujetas a un esquema de lo que
nunca llegd a ser una copia
historicista del terrible siglo XIX.
Ernst Bloch, 1976

El problema moral de la
Bauhaus era el de crear objetos
que fueran baratos. No sé por
qué la gente ha de poseer
objetos baratos, al contrario,
debe poseer objetos caros.
Articulos que se valorany se
conservan. Por tanto el
problema estriba en que han de
ganar suficiente dinero para
comprar dichos articulos.
Ettore Sottsass, 1985

Marcel Breuer, butaca de
tubo de acero, 1926



Walter Gropius,
automovil Adler 1930

Repercusiones de la Bauhaus en la cultura
del producto

El postulado de Walter Gropius, “Arte y técnica —una nueva
unidad”, trajo consigo un perfil profesioral nuevo para la indus-
tria que debia dominar la técnica moderna y su lenguaje co-
rrespondiente de igual forma. Asi Gropius sento6 las bases del
cambio en la practica profesional del tradicional artesano al di-
sefiador industrial tal como se entiende hoy en dia.

Las condiciones objt;:n'tivas de la actividad proyectual de-
bian definirse mediante Jos métodos de “investigacién de la
esencia” y de “analisis 7e la funcién”, asi como con la “expe-
riencia creativa acumuljada”. Gropius formuld esta idea en
1926 de la siguiente anera: “Un objeto viene determinado
por su esencia. Para proyectarlo y que funcione correctamen-
te, —un recipiente, unajsilla, una casa—, se debe investigar en
primer lugar esta esen#ia, para que posteriormente cumpla su
finalidad, esto es, satisfaga en la practica sus funciones, y sea
bonito, duradero y barato” (Eckstein, 1985). Hoy en dia se usa
un concepto relacionado con esta tradicién, “los indicios de la
esencia” (Fischer/Mikosch, 1983), que remite a los indicios ti-
picos de cada producto, a la visualizacion de sus funciones
préacticas conectadas con lo especifico de cada tipologia de
producto. &

La combinaciéni del trabajo y la experimentacion, asi
como de los conocimientos tedricos, permitié sentar en la
Bauhaus fundament&s del disefio industrial, que todavia hoy
tienen validez en muéhos campos. Especial significacion tuvo
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la orientacion claramente social de la actividad proyectual, o
sea, que fueran las necesidades de un amplio espectro de la
poblacién y no los caprichos de una élite social el centro de los
intereses artisticos.

Esta actitud de partida es particularmente obvia en la obra
del que fuera alumno de la Bauhaus, Wilhelm Wagenfeld. El
estaba convencido de que la produccién a gran escala debia
ser barata y al mismo tiempo disefiada y fabricada de forma ex-
quisita. Los disefios que realiz6 para la fabrica de vidrio Lausitz
o para la fabrica de metales Wurttemberg (WMF) se han ex-
tendido de tal modo, que hoy en dia pertenecen a los objetos
de la vida cotidiana casi como disefios anénimos, ya que Wa-
genfeld como disefiador, siempre buscé estar en un segundo
término, detras de sus productos (sobre su obra véase: Mans-
ke/Scholz, 1987).

Paraddjicamente se ha de dejar constancia de la nula in-
fluencia de los disefios de la Bauhaus de los afios treinta en la
cultura de masas. Los compradores de productos Bauhaus
procedian de circulos intelectuales que estaban abiertos a los
nuevos conceptos de disefo.

De una forma muy parecida, el intento de Giedion en Suiza
de producir y vender muebles econémicos en la filosofia de la
Bauhaus con la Wohnbedarf AG, fue todavia menos afortuna-
do. El movimiento moderno continud siendo alli asunto de una
minoria. Sélo en los afos sesenta tuvo lugar en Alemania, en-
tre otros paises, una gran aceptacion de estos conceptos de di-
sefio, que cobraron un nuevo significado con la creciente racio-
nalizacién de la industria.

Aquello que en la Bauhaus era
revolucionario y en Ulm
vanguardista —ir en contra de los
fabricantes y los usuarios— se ha
convertido hoy en dia en una
convencién preponderante:
admisible, elaborable y vendible
sin ningun problema.

Jochen Gros, 1989

Tarjeta de invitacion para la exposicion “Wilhelm Wagenfeld”, Design Center de Stuttgart, 1988
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Los muebles de la habitacién
resplandecen mas que sus
propietarios, y éstos tienen la
secreta esperanza de que les
transfieran algo de ese aura
artistica que poseen, al menos a
los ojos de los invitados.
Gertrud Hohler, 1983

Stefan Wewerka,
Torsion, 1982

El significado especifico de la Bauhaus para
el disefio de mobiliario

El disefio en la Bauhaus estuvo marcado en esencia por una
generacion de jévenes arquitectos, cuydinterés central giraba
en torno a la funcién del producto asi como al espacio de la vi-
vienda. Estos disefiadores orientaron sus intereses hacia
cuestiones tecnolégicas, rompiendo radicalmente con el siglo
XIX, de donde procedia laidea del valor de la decoracion recar-
gada. La fascinacién por los nuevos métodos constructivos
condujo alos “muebles tipo” que se concebian en perfecta sin-
tonia con su funcién. Sin embargo esta fascinacién por la tec-
nologia se convirtié en un caracter simbdlico nuevo e indepen-
diente. El tubo de acero en interiorismo llegé a ser el distintivo
de la vanguardia intelectual.

Algunos fabricantes de muebles italianos, como por ejem-
plo Cassina, reconocieron en los afios sesenta las posibilida-
des de mercado de estos muebles. En aquel momento los dise-
fios vanguardistas de la Bauhaus se convirtieron en simbolos
cromados y relucientes de una determinada posicién. Los cla-
sicos de disefio (véase p.e. “Schoner Wohnen”, 1989) llegaron
aseruna oferta firme para la decoracion de casas de alto nivel,
lejos de la aspiracién de la cultura de masas. Albrecht Bangert
(1987) calificé en una ocasién su atractivo de la siguiente for-
ma: “Los disefiadores de aquel tiempo tuvieron la intencion de
cambiar radicalmente el espacio vital. Lo que no pudo realizar-
se entonces por ser demasiado utdpico en su planteamiento,
es hoy, como bien cultural, un articulo de gran venta. Las sillas
y los sofas se han convertido en obras de arte, las utopias en
nostalgia”. '

Pero esto po ha acabado aqui. Los “clasicos modernos”
han sido y son reproducidos e imitados de forma masiva al
margen de cualquier derecho de autor. Hoy en dia se venden
sillas de acero tubular segun disefios originales de la Bauhaus
a precios irrisorios en hipermercados del mueble. Se podria
suponer entonces que el componente social pretendido en los
afnos veinte se ha empezado a cumplir en la actualidad. Con
todo, una ojeada a los acabados de estos muebles de hiper-
mercado muestra que la idea de la Bauhaus se esta malven-
diendo.

Un grupo de empresas mobiliarias y disefiadores con pre-
tensiones tomaron un camino completamente diferente a partir
de finales de los afios setenta. El repertorio formal y material
mas firme de la Bauhaus se utiliz6 como fundamento de nue-
vas tendencias proyectuales, que se comercializaron facil-
mente. Estos productos constituian una herencia cultural sin
asumir riesgo alguno. El espectro va desde el uso directo de
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formas béasicas geométricas de Kurt Ziehmer (véase pag. 59),
pasando por las irénicas “Einschwinger” (Torsién) de Stefan
Wewerka y los muebles dindmicos de acero tubular de Stefan
Heiliger, hasta la silla “Zyklus” de Peter Maly que combina ele-
mentos clasicos con elementos posmodernos de forma ocu-
rrente. Como se puede observar, han hecho falta seis décadas
para que las intenciones de las Bauhaus se extendieran a gran
escala.

Repercusiones pedagdgicas de la Bauhaus

La emigracién condicionada por problemas politicos de estu-
diantes y profesores de la Bauhaus condujo a un posterior de-
sarrollo a nivel mundial de la investigacion, la ensefanza y la
practica de este concepto guia:

—en 1926 Itten fundé una escuela de arte privada en Berlin;

—en 1928 se crea la, asi llamada, Bauhaus de Budapest (Mu-
hely) bajo la direccion de Sandor Bortinik;

— en 1933 Albers fue llamado al Black Mountain College en Ca-
rolina del Norte. Fue profesor alli hasta 1949;

— en 1937 se fundd en Chicago The New Bauhaus con Moho-
ly— Nagy como director;

—igualmente en 1937, Gropius se convierte en director de la
seccién de arquitectura de la Harvard Graduate School of
Design. Marcel Breuer fue también profesor alli hasta 1946;

— en 1938 Mies van der Rohe se convirtié en director de la sec-
cién de arquitectura en el Armour Institute of Technology en
Chicago, del cual nacié en 1940, mediante fusién, el presti-
gioso lllinois Institute of Technology;

— en 1939 Moholy-Nagy funda en Chicago la School of Design,
que en 1944 pasé a llamarse Institute of Design con catego-
ria de escuela superior;

—en 1949 se anexé el Institute of Design al lllinois Institute of
Technology bajo la direccion del sucesor de Moholy-Nagy,
Serge Chermayeff, y mantuvo su categoria-de escuela supe-
rior. Durante su gestion se constituyeron departamentos es-
peciales: disefio visual, disefio del producto, arquitectura y
fotografia. Esta estructuracién fue adoptada posteriormente
por un gran nimero de escuelas de disefio;

— Albers ensefi¢ en la Universidad de Yale en New Haven,
Connecticut, de 1950 a 1959. De aqui procede su famosa in-
vestigacion sobre el color llamada “Interaction of Colour”,
que se emplea alin hoy en las asignaturas de color de los cur-
sos iniciales de disefio.
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Stefan Heiliger,
mecedora “The Chair”, 1984

Peter Maly,
butaca “Zyklus”, 1985



En el monasterio del
racionalismo. Entre discipulos
de Descartes. En la abadia del
angulo recto. La soledad del
lugar, la convivencia disciplinada,
la iniciacién en esta comunidad,
la exclusividad deliberada, el
lenguaje hermético, el
aislamiento por medio de la
globalidad de su pensamiento,
la dureza de la formacion. El
saber entendido como deber.
Realmente la Escuela Superior
de Disefio en la montafia
Kuhberg cerca de UIm se podria
calificar de monasterio. Un
monasterio para hombres que
quieren construir un mundo con
sus elementos mas puros: cifras
y disenos.

Bernhard Ribenach, 1958/1959

Pero no es sélo en los Estados Unidos donde se puede obser-
varlainfluencia de la Bauhaus, sino también en escuelas de di-
sefio europeas, sudamericanas y asiaticas. Asi por ejemplo,
en escuelas de disefio mejicanas o brasilefias se incluyeron
inalteradas algunas tareas tipicas de la Bauhaus. Esta adop-
cion indiscriminada conduce no obstante a una nueva forma de
academicismo que se puede observar, por ejemplo, en Esta-
dos Unidos.

El significado conceptual de la pedagogia de la Bauhaus
esta cobrando actualidad de nuevo en la formacién basica del
disefo en las ciudades (véase p.e. Wick, 1985). La creciente
pérdida de relacién con el entorno urbano puede contrarrestar-
se en la ensefanza del disefio por medio de un acceso intuitivo
hacia los colores, las formas, los materiales, etc. Jiirgen Claus
(1987), artista de laimagen electronica, propugnaba una ense-
fanza en las escuelas de disefio en el sentido de una
“Bauhaus electrénica”, que reflejara la gran influencia de las
nuevas tecnologias. Se abordara este tema en profundidad
mas adelante (véase pag. 322y ss.).

Edificio de la Escuela Superior de Disefio de Ulm, 1955
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La escuela superior de diseio de
Ulm

La Hochschule fur Gestaltung (Escuela Superior de Disefio de
UIm) esta considerada como la entidad mas importante de las
creadas con posterioridad a la segunda guerra mundial. La se-
mejanza entre la huella profunda que dejé la Bauhaus en el di-
sefio en los afos veinte y la influencia poderosa que ha tenido
esta Escuela a nivel tedrico, practico y docente, hace legitima
una comparacion directa.

El suizo Max Bill, que habia estudiado en la Bauhaus de
1927 a 1929, tomd parte en la fundacion de la Escuela y la diri-
gio hasta 1956. Antiguos alumnos de la Bauhaus como Albers,
Itten y Walter Peterhans fueron profesores invitados en Ulm.
En un principio, el programa de la Escuela Superior se orientd
rigurosamente segun el modelo de la Bauhaus de Dessau.

La continuidad es evidente si nos atenemos al discurso de
apertura de Walter Gropius en 1955: aludié a la trascendencia
del rol del artista en una democracia avanzada y rechazé al
mismo tiempo la idea de que la Bauhaus hubiera practicado un
racionalismo simplista. Seguin Gropius el disefiador debe tratar
de encontrar en su trabajo un nuevo equilibrio entre las aspira-
ciones practicas y las estético-psicoldgicas de su tiempo. Gro-
pius entendia el funcionalismo en disefio de tal manera, que
tratara de satisfacer a través de los productos las necesidades
fisicas y psiquicas de la poblacion. Segun él, la cuestiéon de la
belleza de la forma era de naturaleza psicolégica. Por tanto, la
obligacion de una escuela superior debia ser, no sélo la de fo-
mentar la acumulacién de conocimientos y educar el entendi-
miento, sino también la de educar los sentidos.

A raiz del creciente interés historico, la Escuela Superior
de Disefio de Ulm vuelve a despertar una gran atencion en la
actualidad. El colectivo llamado Sinopsis (Hans Roehricht,
1982/1985) presento en 1982 una relacion sincrénica grafica,
en la que se mostraba documentalmente el curso de los acon-
tecimientos de esta Escuela. Sinopsis fue también la base para
una exposicion sobre el mismo centro (véase la documenta-
cién de Lindinger publicada al mismo tiempo, 1987).
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Taburete de la HfG, 1954

Vi el taburete por enésima vez,
esa idea platonica de silla que
tenia enfrente: dos tableros
verticales, uno horizontal, los
tres bien ensamblados y
solidarizados por una varilla de
madera. Un taburete que es
como la piedra angular de este
edificio.

Bernhard Ribenach, 1958/1959

Las seis fases de su evolucion

La evolucion de la Escuela Superior de Disefio de Ulm se pue-
de presentar en seis fases:

De 1947 a 1953

En memoria de los hermanos Hans y Sophie Scholl, ejecuta-
dos por los nacionalsocialistas, Inge Aicher cred una fundacion
cuyatarea era erigir una Escuela, enla que el saber profesional
y la creacion cultural fueran parejos con la responsabilidad po-
litica. Por iniciativa del Alto Comisario americano para Alema-
nia, John McCloy, se instituy6 la fundaciéon hermanos Scholl
como soporte de la Escuela Superior de Disefio de Ulm.

En el desarrollo del concepto y del contenido de esta Es-
cuela colaboraron en especial Inge Aicher, Otl Aicher, Max Bill
y Walter Zeischegg. La construccion del edificio proyectado
por Max Bill se comenzé en 1953.

De 1953 a 1956

Se iniciaron los cursos en edificios provisionales en la ciudad
de Ulm. Helene Nonné-Schmidt, Walter Peterhans, Josef Al-
bers y Johannes ltten, todos ellos antiguos alumnos de la
Bauhaus, impartieron clase a los primeros estudiantes. La en-
sefianza se caracterizaba por una clara continuidad de la tradi-
cién de la Bauhaus, si bien no existian en el programa clase al-
gunade pintura, escultura, artes plasticas o aplicadas. Aunque
los primeros docentes poseian una formacion artistica, la Es-
cuela Superior de Disefio de Ulm tenia respecto al arte un inte-
rés puramente cognoscitivo e instrumental, y ejemplo de ello
erala aplicacion que de él se hacia en los llamados trabajos de
formacion basica.

En 1954, Max Bill fue nombrado primer rector del centro.
La inauguracién oficial del nuevo edificio en la montafa de
Kuhberg de Ulm tuvo lugar el 2 de octubre de 1955. Los prime-
ros docentes convocados fueron Otl Aicher, Hans Gugelot y
Tomas Maldonado.

De 1956 a 1958
Esta fase estuvo marcada por la incorporacién de nuevas dis-
ciplinas cientificas al programa educativo. Algunos profesores

como Aicher, Maldonado, Gugelot y Zeischegg mostraron la
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estrecha relacién existente entre disefio, ciencia y tecnologia.
Max Bill abandoné la Escuela Superior ya en 1957, pues no
estaba de acuerdo con el desarrollo de los contenidos de la
misma. Esta fase se caracteriz6 a su vez por la constitucion de
un modelo educativo para la Escuela Superior.

De 1958 a 1962

Ciertas asignaturas como ergonomia, técnicas matematicas,
economia, fisica, politologia, psicologia, semiética, sociologia,
teoria de la ciencia y otras cobraron mayor importancia dentro
del programa de estudios. La Escuela Superior de Disefio de
Ulm se situaba asi claramente en la tradicion del racionalismo
aleman (véase pag. 126), empleando sobre todo métodos ma-
tematicos para poder asi demostrar su caracter cientifico. Con
todo, la eleccion de las asignaturas incluidas en el plan de estu-
dios fue mas bien casual (provocada por la incorporacion de
nuevos profesores), y por ello también adolecia a menudo de
continuidad. La aspiraciéon vanguardista se cultivé por tanto,
pero el centro no pudo conseguir un desarrollo estrictamente
tedrico. Es por lo tanto dudosa la atrevida tesis de Michael Erl-
hoff (1987) de que en la Escuela Superior de Disefio de Ulm se
confecciond la “primera y la ultima teoria motivada por un pro-
ceso creativo formal”.

Walter Zeischegg, Horst Rittel, Herbert Lindinger y Gui

Bonsiepe fueron elegidos docentes para el departamento de
disefio del producto. Se hizo especial hincapié en el desarrollo
de las metodologias de disefio: los sistemas modulares adqui-
rieron un gran protagonismo a la hora de proyectar.

De 1962 a 1966

En esta fase se alcanzé un equilibrio entre las disciplinas teéri-
casy las practicas. El sistema de ensefianza se formaliz6 de un
modo estricto y asi llego a ser modelo de numerosas escuelas
de disefio.

Algunos equipos con una formacién auténoma (institutos)
elaboraron proyectos para clientes del sector de la industria. Al
mismo tiempo el interés de este sector por la utilizacion del di-
sefo industrial se acentud cada vez méas. En aquel momento
ciertos empresarios alemanes vieron la posibilidad de poner
en practica sistemas de produccién racional por medio de los
principios usados en esta Escuela Superior, principios que
ademas salian al encuentro de las nuevas investigaciones tec-
noldgicas de entonces.
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vajilla apilable

“TC 100”

trabajo de licenciatura, 1958

Hans Gugelot,
proyector de diapositivas
“Kodak Carousel” 1963



Asamblea estudiantil en
la HfG de Ulm, 1968

De 1967 a 1968

La tentativa de preservar la autonomia del centro dio lugar en
estos afos a la busqueda de una nueva orientacion de conteni-
dos que, sin embargo, era imposible transformar. Finalmente,
la Escuela Superior de Disefio de Ulm cerr6 en otoiio de 1968
por una resolucion del consejo de Baden-Wirttemberg.

Al margen de todos los motivos politicos que se citan de
buen grado, este centro fracasé también al no haber sido ca-
paz desde mediados de los afios sesenta, de producir proyec-
tos de contenido actual. La Escuela Superior no se mostré re-
ceptiva frente a la entonces incipiente critica al funcionalismoy
al debate iniciado poco mas tarde en torno a cuestiones ecolé-
gicas. Sobre todo en sus institutos reiné una comercializacion
tal, a través de proyectos industriales, que en el caso de algu-
nos profesores ya no era posible hablar de independencia y
distancia critica. Una vez creado el estilo de la Escuela de Ulm,
la tentacion era demasiado grande como para no aprovechar-
se de los mecanismos de explotacion. A causa de estas impli-
caciones era imposible encontrar solucion alguna que se co-
rrespondiera con las reivindicaciones masivas de los entonces
estudiantes, en lo referente a la relevancia social que debia
caracterizar el disefio y a la autonomia adecuada para la Es-
cuela Superior.

El Instituto para la Planificacion del Medio Ambiente (IUP)

En las dependencias de la Escuela Superior de Disefio de Uim
se puso en marcha un instituto para la planificacién del medio
ambiente, perteneciente a la Universidad de Stuttgart, que por
un lado debia representar una continuidad, pero que por otro
se sobrepuso al cerrado concepto proyectual de la Escuela. De
este modo, se consagr6 a posturas politico-sociales, que ya
habian sacudido la conciencia del disefiador en virtud del mo-
vimiento estudiantil de los afios 1967/1968 (véase p.e. Klar,
1968, o Kuby, 1969). La pérdida de autonomia del Instituto
condujo a una fuerte dependencia de la Universidad de Stutt-
gart, que finalmente provocé otra nueva clausura en el afo
1972. Dignos de mencién son sin embargo, los primeros fun-
damentos de una nueva orientacién de la teoria del disefio que
establecio el grupo de trabajo de este Instituto, —la “dialéctica
del disefio” de Jochen Gros (1971). Se descubrié un nuevo
campo de trabajo para el disefiador situado entre el funciona-
lismo y la emotividad, que se podia describir mediante los con-
ceptos del psicoanalisis de Freud. Martin Krampen constatéen
su introduccion a este estudio que el significado de emancipa-
cion politica corresponde al lado afectivo y simbélico del di-
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sefio. Tan acertado era su prondéstico que partiendo de esta re-
flexion se lleg6 a avanzar en el campo operativo de la metodo-
logia del proyecto. Sin embargo estos avances solo tuvieron
lugar mas tarde en la Escuela Superior de Disefio de Offen-
bach, donde se emplearon como punto de partida de la teoria
comunicativa del producto.

Los diferentes departamentos de la Escuela
Superior de Diseno de Ulm

Trataremos de perfilar los puntos esenciales del contenido de
trabajo de la Escuela Superior de Disefio de Ulm con ejemplos
escogidos entre los diferentes departamentos.

La formacion bdsica

Tal como sucedia en la Bauhaus, el curso inicial de la Escuela
Superior de Disefio de UIm tenia gran importancia. El objetivo
de éste consistia en facilitar fundamentos de disefio generales
asi como conocimientos tedricos y la introduccion del alumno
en el trabajo proyectual, incluidas las técnicas de representa-
cion y construccion de maquetas. La meta era también la sen-
sibilizacion de la capacidad perceptiva mediante la experimen-
tacion con medios elementales del disefio (colores, formas,
leyes de composicion, materiales, superficies, etc.). Con el
transcurso del tiempo, la formacién basica, tan marcada en un
principio por la influencia de la Bauhaus, devino en exactos
principios matematicos y geométricos de una metodologia vi-
sual (Lindinger, 1987).

Sin embargo, la intencion verdadera de esta formacion
basica de la Escuela de Ulm consistia en alcanzar una discipli-
naintelectual a través de la ejercitacion de la precisién manual
de los estudiantes. El pensamiento cartesiano dominaba en
los niveles tedrico y cientifico. La busqueda de lo racional, de
formas y construcciones estrictas y austeras determinaba el
pensamiento. Sélo se aceptaron como ciencias colaterales las
ciencias exactas. Por eso se investigé especialmente la aplica-
cion de las disciplinas matematicas al disefio (véase Maldona-
do/Bonsiepe, 1964), entre otras:

—la combinatoria (para los sistemas modulares y los proble-
mas de combinacién de medidas);
— la teoria de conjuntos (en forma de una teoria de simetria
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¢ Es el angulo recto
Unicamente la figura basica
arquitecténica de la Escuela
Superior de Disefio de Ulm, o
también quiza el simbolo de
su espiritu? ¢ Por ser la
antinaturaleza mas pura,
racional, realista y silenciosa?
Esto representaria, lo que
aqui por lo contrario es tabu:
estilo, figura de estilo de un
mundo purista y artificial.
Bernhard Riibenach, 1958/
1959



iy

Peter Raacke / Dieter Raffler,
maletas de plastico, 1965-1966

para la construccion de redes y rejas);

— lateoria de curvas (para el tratamiento matematico de transi-
ciones y de transformaciones);

— la geometria de poliedros (para la construccién de cuerpos);

— la topologia (para problemas de orden, continuidad y vecin-
dad). :

Se exigia a los estudiantes elaborar procesos de disefio de for-
ma consciente y controlada. De esta forma, adquirian una me-
canica de pensamiento a la altura de los encargos, que les per-
mitiria méas tarde superar las dificultades en el campo del
disefio del producto, de la produccién industrial o de la comuni-
cacién (Rubenach, 1958-1959,1987).

Construccion

En el campo de la arquitectura se presto atencién fundamen-
talmente a la construccién prefabricada. En primer plano de la
ensefianza estaban los sistemas de construccion por elemen-
tos, las técnicas de ensamblaje, la organizacion de acabados y
las agrupaciones modulares. Con esto se pretendia sobre todo
la creacién de barriadas de viviendas econdémicas para una
gran parte de la poblacion. Desde el punto de vista del enfoque
proyectual, la Escuela Superior de Disefio de Ulm continuaba
la tradicién de los planteamientos de Hannes Meyer en la
Bauhaus. Estos trabajos se fundieron en uno con la tendencia
de entonces a la construccién prefabricada en la construccion.

Cinematografia

Este campo se introdujo en 1961 como departamento propio.
Los contenidos de estudio consistian, ademas de la ensefian-
za de los rudimentos artesanales necesarios, en el desarrollo
de nuevas formas experimentales de cinematografia. Edgar
Reitz, Alexander Kluge y Christian Straub tenian a su cargo la
docencia de este departamento. En octubre de 1967 el depar-
tamento se independizé con el nombre de Instituto de realiza-
cion cinematografica.

Informacion

El objetivo planteado por este departamento era la preparacion
de expertos para los nuevos campos profesionales creados en
torno a la prensa, cinematografia, radio y televisién. Max Ben-
se, Abraham Moles y Gerd Kalow fueron los profesores que
ejercieron una mayor influencia. Desde este departamento se
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Fritz B. Busch /Michael Conrad/ Pio Manzd. “Autonova fam”, 1965, en la expo-
sicion “Die Moral der Gegenstinde” [La moral de los objetos] Bauhaus-Archiv,
Berlin, 1987

intento traspasar el enfoque tedrico-informativo a otros cam-
pos del disefio.

Disefio del producto

Elinterés se centraba en el desarrollo y el disefio de productos
industriales fabricados a gran escala y susceptibles de ser in-
troducidos en la vida cotidiana, en la administracién y en la pro-
duccién. Se apreciaban sobre todo los métodos proyectuales
en los que se consideraban todos los factores que determinan
un producto: los factores funcionales, culturales, tecnoldgicos
y econémicos.

Los temas de los proyectos de disefio se enfocaban mu-
cho més hacia cuestiones sobre los sistemas de produccion
mediante los cuales se debia alcanzar una imagen unitaria
(p.e. de una empresa), que al producto aislado. Los campos de
produccién principales fueron aparatos, maquinas e instru-
mentos. Cualquier objeto que poseyera un caracter artesanal o
artistico se convirtié practicamente en un tabu. De la misma
forma, el disefio de objetos de prestigio y de lujo no tenia cabi-
da alguna en los trabajos del departamento de disefio del pro-
ducto.
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¢ Por qué, diganme ustedes,
una imagen ha de ser
necesariamente unitaria? ¢No
resultan mas adecuadas al
hombre la variedad y una cierta
dosis de caos en la humanidad?
¢, Por qué debemos apropiarnos
del término acufiado en Ulm de
“disefio sistematico”? ¢Qué
clase de ldgica es ésta? ;Se
trata de una légica de
produccién o de una légica
humana? ;Por qué ha de ser
todo tan claro, ordenado y
manejable?

Michael Andritzky, 1987



Es sorprendente que la Escuela
Superior de Disefio de Ulm haya
necesitado 15 afos para
conseguir este pobre abanico de
trabajos representativos. Si
hubiera sido clausurada sélo
cuatro afios después de su
apertura, no se hubiera echado
a faltar gran cosa en cuanto a
sustancia.

Hans Frei, 1987

Comunicacion visual

Los problemas de la comunicacién de masas eran el objeto de
atencion de este departamento. La tipografia, la fotografia, el
embalaje, los sistemas de exposicién en lo concerniente a la
comunicacion técnica, el disefio de la publicidad y el desarrollo
de sistemas de signos constituian el abanico de los proyectos
de disefo.

Repercusiones pedagdgicas de la Escuela
Superior de Disefio de Ulm

Apesarde su existencia relativamente corta de sélo 15 afios, el
caso de la Escuela Superior de Disefio de Ulm, en lo que res-
pecta ala graninfluencia que tuvo tras su clausura, es similar al
de la Bauhaus. Esto redundé en beneficio de los alumnos del
centro: los empresarios a la hora de contratar concedieron mu-
cha importancia al hecho de poder presentar un titulo. En los
afos sesenta, unicamente los alumnos de Ulm podian cumplir
este requisito. Ellos garantizaron, gracias a la rigida actitud
cartesiana que se les habian inoculado, la extraccién de raizde
“tendencias divergentes”, o sea, la exclusién de cualquier
eventualidad. Esto explica también la separacién radical de
entonces entre disefio y arte, y entre disefio y artesania. Sig-
fried Gronert (1989) vio emprender la conquista de alumnos y
profesores de la Escuela, tras su clausura en el afio 1968, de
las instituciones de disefio: “Un camino afortunado, ya que
hasta finales de los afos setenta los antiguos alumnos de la
Escuela Superior de Disefio de Ulm determinaron qué era
buen disefio y qué no en la Republica Federal Alemana”.

El campo de la metodologia del disefio en especial no se-
riaimaginable sin los trabajos de este centro. La reflexién siste-
matica sobre problemas, métodos de andlisis y sintesis, la fun-
damentacion y la eleccién de alternativas proyectuales, todo
ello se ha convertido hoy en dia en repertorio comun de la pro-
fesion de disefador. La de Ulm fue la primera escuela de dise-
fio que se integré de forma completamente consciente en la
tradicion histérica del movimiento moderno. Este tiene sus rai-
ces en la conocida definicién de Immanuel Kant del concepto
de lluminismo, publicado en el Berlinischen Monatschrift de
1783: “lluminismo es la salida del hombre de su minoria de
edad autoculpable. La minoria de edad es la incapacidad de
servirse de su propio entendimiento sin ayuda de otro. Esta mi-
noria de edad es autoculpable, cuando el motivo de la misma
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yace no en la falta de entendimiento, sino de resolucion y de
coraje de valerse por si mismo sin la ayuda de otro. Sapere au-
de, jten valor para servirte de la razén!, es por consiguiente la
divisa del lluminismo” (cita segun Becher, 1990).

Como los miembros de la Bauhaus, el colectivo de Ulm se
consideraba no sélo como un grupo de artistas, arquitectos o
disefiadores, sino también como una comunidad espiritual y vi-
tal. Del total de 640 estudiantes, sélo 215 dejaron la Escuela
con el titulo bajo el brazo, de forma que seria acertado hablar
de un efecto “Mayflower” (Biirdek, 1980): el hecho de haber
estudiado alli, tiene entretanto casi la misma importancia que
en los Estados Unidos la prueba genealégica de que la bisa-
buela de uno vino con el barco “Mayflower” a América. Un cua-
dro global muestra que casi la mitad de titulados de la Escuela
de Ulm trabajan hoy en dia en estudios de disefio o en departa-
mentos de disefio de empresas. Un gran numero de disefiado-
res de productos se trasladaron a ltalia, al contrario de los ar-
quitectos que fueron en su mayoria a Suiza. La otra mitad se
dedica a la docencia en escuelas superiores. Gracias a ellos,
durante la revision curricular de los afnos setenta que condujo a
nuevos sistemas de estudios y de examenes, se recogid el
ideario de la Escuela de Ulm en los programas de estudios. De
estaforma, en la actualidad encontramos profesores formados
en Ulm en numerosas escuelas de disefio alemanas (p.e. en
Berlin, Hamburgo, Hannover, Essen, Kassel, Offenbach,
Darmstadt, Pforzheim, Gmind suabia, Munich y otras).

La influencia de la Escuela Superior de Disefo de Ulm en
la evolucién del disefio en la Republica Democratica de Alema-
nia se ha estudiado solo de forma parcial. Heinz Hirdina (1988)
ha aludido al significado que ha tenido el “modelo de Ulm” asi
como la empresa Braun, para el disefio (consecucion de un
maximo grado de objetividad). Los trabajos sobre la metodolo-
gia proyectual también beben a menudo de las mismas fuen-
tes. Un andlisis mas profundo de estas conexiones podria con-
ducir sin duda a resultados interesantes.

La influencia de la Escuela de Ulm se hace patente sobre
todo fuera de Alemania ya que, tal como sucediera con el éxo-
do de los miembros de la Bauhaus después de 1933 —aunque
por diferentes motivos—, muchos miembros de Ulm buscaron
nuevas posibilidades de trabajo en paises bien diversos de
todo el mundo:

— en los afos sesenta, algunos ex-miembros del centro deja-
ron una impronta clara en la organizacion de la Escola Supe-
rior de Desenho (ESDI) en Rio de Janeiro;

— aprincipios de los afios setenta se fundé en Paris un instituto
para la configuraciéon del medio ambiente, que tuvo sin em-
bargo so6lo algunos afios de vida;
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Lo que realmente rompié
moldes en Ulm fue trazado
cuando menos en la fase inicial,
y se trat6é solamente del
concepto pedagdgico, del
disefio sistematico, o de las
relaciones con la cultura de la

‘industria.

Hans Frei, 1987



Las formas del auténtico disefo
se asocian con la Werkbund,
Vjutemas, Bauhaus y Escuela
Superior de Disefio de Ulm, y
responden a conceptos como
objetividad (Sachlichkeit),
funcionalidad o realismo
creativo.

Bernd Meurer, 1985

— en la misma época, en Chile, se intentd el desarrollo de pro-
ductos para las necesidades basicas. Los conceptos proyec-
tuales estuvieron muy influidos por el ideario de Uim (véase
Bonsiepe, 1974);

—incluso en la India se pueden observar fuertes paralelos con
la Escuela de Ulm en el National Institute of Design en Ah-
medabad y en el Industrial Design Center en Bombay;

— lo mismo se puede decir de la evolucion de la Oficina Nacio-
nal de Disefio Industrial (ONDI) en Cuba, del curso de pos-
graduado para disefiadores en la Universidad Auténoma
Metropolitana (UAM) en Ciudad de México, asi como del La-
boratorio Associado en Floriandpolis, Brasil.

Repercusiones de la Escuela Superior de
Diseno de Ulm en la cultura del producto

En los aios sesenta, los principios de disefio de la Escuela de
Ulm se aplicaron rdpidamente a un contexto industrial median-
te el trabajo conjunto con los hermanos Braun. El modelo de
Braun AG, que se tratard mas en profundidad en el préximo ca-
pitulo, fue el punto de partida para un movimiento que hizo fu-
ror a nivel mundial bajo el nombre de la Gute Form (Buena For-
ma). Por un lado satisfacia de manera ideal las posibilidades
de produccion de la industria, y por otro fue aceptado de in-
mediato por el mercado gracias a su aplicacién en bienes de
consumo y de inversion. Los conceptos sinénimos de la “Gute
Form”, “Good Design”, o “Elbuen disefio”, se han convertido a
lo largo de dos décadas, en el simbolo del disefio aleman prac-
ticamente a un nivel internacional. Sélo a mediados de los afios
ochenta el concepto empez6 a perder fuerza.

En el contexto del debate entre el movimiento moderno y
el posmoderno se hizo evidente que precisamente en Alema-
nia, las dicotomias tradicionales como avance y retroceso, ra-
zény mito, intelecto y sentidos, son muy pronunciadas. Esto es
contrario a lo que sucede por ejemplo en Francia donde, a cau-
sa de la tradicién del estructuralismo existente, se habla mas
en términos de diferencias que en términos de oposiciones en-
faticas (Andreas Huyssen/Klaus R. Scherpe, 1986).

El andlisis de Heinrich Klotz (1982) llegé mucho mas alla al
llamar la atencién sobre una “barrera” especificamente alema-
na contraria a una puesta en tela de juicio del movimiento mo-
derno: éste tiene connotaciones antifascistas y democraticas
motivadas por el paréntesis del nacionalsocialismo. Una critica
abierta a este dogma seria comparable a una herejia. Precisa-
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mente este aspecto se pone de manifiesto en el ejemplo de la
Escuela Superior de Disefio de Ulm: se concibié desde su esta-
blecimiento (fundacién Hermanos-Scholl) como deliberada-
mente antifascista. Las “tendencias divergentes” como el
Nuevo Diseio se relegaron por el mismo motivo, porque se vio
en ellas, al menos subliminalmente, un cuestionamiento critico
del antifascismo.
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El profesor Dieter Rams, el
hombre que da forma a los
productos de la empresa Braun,
es venerado como el Santo
Padre del disefo.

High-Tech, 1988

Muy pronto el nuevo diseiio
alcanz6 muebles y
electrodomésticos. Esta
evolucion esta vinculada a
determinadas empresas cuyos
productos crearon estilo: en el
afo 1951 la empresa Knoll
International fundé una sucursal
alemana en Stuttgart y
conquistod rapidamente el
mercado aleman. El juego de
café y la vajilla de Rosenthal, los
llamados “Form E” y “Form
2000” facilitaron estandares
perfectos para este campo. En
el ano 1955 en la exposicion
sobre la radio de Dusseldorf, la
empresa Max Braun de
Frankfurt marcé nuevas pautas
en cuanto a la configuracion de
la forma con sus radios y las
combinaciones de éstas con
tocadiscos. Estos ejemplos
simbolizan el estilo del
movimiento moderno.

Ursula A. J. Becher, 1990

El diseno en Alemania, 1950-1990

El ejemplo de Braun

Ninguna otra empresa ha tenido mas influencia en el desarrollo
del disefio en Alemania que la Braun AG de Kronberg. Su politi-
ca de empresa y de disefo viene determinada hasta nuestros
dias por la tradicién ininterrumpida del movimiento moderno.
El ejemplo de Braun ha sido y es modelo para otras muchas
empresas, no sélo en Alemania.

Después de la segunda guerra mundial, Max Braun inicié
la reconstrucciéon de su empresa. Después de su repentina
muerte en 1951, sus hijos Erwin y Arthurtomaron a su cargo las
funciones comerciales y técnicas. La produccion se extendié a
magquinas de afeitar, aparatos de radio, aparatos de cocina y
flashes electronicos.

En 1954, Erwin Braun inici6 la colaboracién con Wilhelm
Wagenfeld, de la Escuela de Disefio de Ulm y con Herbert Hir-
che para desarrollar una nueva linea de aparatos. Hans Guge-
loty Otl Aicher, en aquel momento profesores del centro, tuvie-
ron una parte importante en esta colaboracion. En 1955 Dieter
Rams, que por cierto no habia estudiado en Uim, sino en la Es-
cuela de Artes Plasticas de Wiesbaden, inicié su trabajo con la
Braun AG como arquitecto e interiorista (véase: Frangois Burk-
hardt/Inez Franksen, 1980) y en 1956 acepto ya los primeros
encargos como disefiador de productos. En colaboracién con
Hans Gugelot y Herbert Hirche establecieron las primeras
bases importantes para la imagen de la empresa.

Es evidente la aplicacion de ideas funcionalistas en los
productos de la Braun AG (véase: Industrie Forum Design,
Hannover 1990). Entre otras, sus caracteristicas principales
son:

— elevada utilidad del producto,

— satisfaccion de los requisitos ergonémicos vy fisioldgicos,

— buen funcionamiento de los diversos productos,

— disefio esmerado hasta en los detalles mas pequefios,

— disefio armoénico, alcanzado con medios simples y reducidos,

— disefo inteligente, basado en las necesidades y la conducta
del usuario asi como en la tecnologia innovadora.
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Desde su posicién en la linea de la tradicién del movimiento
moderno clasico, Dieter Rams describe su filosofia de disefio
con la frase “Menos disefio es mas disefio”. De esta forma re-
cogia directamente la frase de Mies van der Rohe “less is mo-
re” [menos es mas], que tanto marc9 la arquitectura después
de la segunda guerra mundial. Aunque Robert Venturi en 1966
parodi6 oportunamente la sentencia de Mies van der Rohe con
su “less is bore” [menos es aburrido], Rams continué con su fi-
losofia al margen de esta polémica.

En el ejemplo de la Braun AG se puede observar cémo se
pudo crear unaimagen corporativa mediante la unidad del con-
cepto tecnoldgico, del control del disefio del producto y de unos
medios de comunicacion extremadamente disciplinados (pa-
peleria, prospectos, catalogos, etc.), imagen que, ademas, ha
continuado siendo un ejemplo hasta nuestros dias. Esta coor-
dinacion de todas las diligencias creativas se denomina «dise-
fio corporativo» de una empresa (véase pag. 275y ss.).

El “Buen Diseno”

Como ya hemos indicado, sobre todo gracias a la produccion
de la Escuela Superior de Diseno de Ulm y a los trabajos de la

“Caja del Werkbund”, para educar el buen gusto en los afios cincuenta
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El pujante nivel de vida ofrecia
abundancia de posibilidades y
los estetas podian disponer de
piezas de anticuario y de los
ahora ya insipidos “buenos
disefos industriales”.

Klaus Traube, 1978



Televisor “HF 1" Braun, 1958 Televisor “TV 3”, Braun, 1985
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Electrodoméstico KM 3, Braun, 1957

Rasuradora eléctrica “Sixtant 8008”, Braun, 1973

Componentes Hi-Fi “Atelier”, Braun AG, 1980
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Braun AG, en los afios sesenta se desarrollé un lenguaje for-
mal del disefio, que pronto se convirtié en un estandar muy ex-
tendido. Por eso, el concepto de “disefio aleman” (véase Erl-
hoff, 1990), se asocia a nivel mundial con las siguientes
nociones: practico, racional, econémico y neutro.

Con todo, esta concepcién del diseiio fue discutida en
ocasiones. Asi, el jurado de la exposicién especial “Gute In-
dustrieform” (El buen disefio industrial; Hannover, 1963) re-
chazé la unidad de tocadiscos estéreo “Audio 1” por la siguien-
te razén: “La forma rectangular esta desviada hacia el brazo
del tocadiscos. Demasiado funcional”.

El funcionalismo como principio de estilo se convirtié en la
linea directriz del disefio en muchos ambitos de la produccion
industrial de la Alemania Occidental. Determinadas institucio-
nes como Die neue Sammlung en Munich, el Design Center de
Stuttgart, el Design-Zentrum de Nordrhein-Westfalen o la ex-
posicion especial “Gute Industrieform” realizada con motivo
de laferia de Hannover, contribuyeron de manera palpable a la
extensién del “Buen Disefio”. Estos eventos presentaron este
fendmeno en voluminosos catalogos anuales bien documen-
tados. Mas adelante en los afios ochenta, estas mismas insti-
tuciones reaccionaron frente a su falta de flexibilidad, pero de
formataninsegura, enlo que respecta a cambios de contenido,
que poco falté para que el Nuevo Disefio se presentara exclusi-
vamente en museos y galerias.

Herbert Lindinger (1983) ha reunido el credo del Buen Di-

Elementos modernos en una sala de estar, 1990

Lo que no me acaba de gustar
es esta actitud alemana que
dicta que un objeto ha de ser
perfecto, puro, funcional, simple,
etc...

Ettore Sottsass, 1990
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sefio Industrial en diez “mandamientos”. Segun éstos, la cali-
dad del disefio de productos y equipamientos se distingue me-
diante una lista de propiedades especificas:

elevada utilidad préctica,

seguridad suficiente,

. larga vida y validez,

. adecuacion ergonémica,

. independencia técnica y formal,

relacién con el entorno,

no contaminante para el medio ambiente,
visualizacién de su empleo,

alto nivel de disefo,

10. estimulo sensorial e intelectual.

©ONO O AN

“Estos criterios se complementan oportunamente con los ele-
mentos especificos del producto segun cada objeto y cada ra-
mo. También su trascendencia y valor dependen de la funcion
del objeto. La aplicacion tendra naturaimente un resultado dis-
tinto seguin se trate, por ejemplo, de un vaso de vino que de la
instalacion de una unidad de cuidados intensivos.

Debe insistirse en que estos criterios estan sujetos a cam-
bios lentos y continuos. Los productos industriales se originan
en un punto medio entre el avance técnico, la transformacion
social, las circunstancias econémicas y la evolucion del arte, la
arquitectura y el disefio.”

De la critica del funcionalismo al Nuevo
Diseno

El disefio industrial estuvo marcado por la doctrina del funcio-
nalismo durante varias décadas: “Form follows function” [La
forma sigue a la funcion]. La tarea del disefiador era la de crear
respuestas, en base al andlisis de las necesidades sociales,
que presentaran ademas un maximo grado de funcionalidad.
Sin embargo, este enfoque fue puesto en practica utilizando un
concepto de funcién muy limitado: se consideraba unicamente
la funcion practica o la técnica (manejo, ergonomia, construc-
cién, ejecucion). La dimension de las funciones de los signos o
de las funciones comunicativas del producto continuaron sien-
do tabu.

Esta idea limitada de la funcion se apoya en un evidente
malentendido de los presupuestos de Sullivan. Estaidea, para
Sullivan giraba también en torno a su dimensién semidtica:
“Cada objeto de la naturaleza posee una forma, un aspecto ex-
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iY ahora preguntaos por los

criterios para un nuevo tipo de

disefio! Os podria nombrar
algunos. Imaginaos que una
nueva comisién de la Werkbund
deambula por la feria de
muestras de Basilea, coge un

producto alli expuesto y

pregunta:

— “¢ Esta hecho de materias
primas obtenidas sin
explotacion de los obreros?

— ¢Ha sido elaborado con
procedimientos racionales y
continuos?

— ¢ Es utilizable en repetidas
ocasiones?

— ¢ Es duradero?

— ¢ Cuando se debe desechar, y
entonces, qué sera de él?

— ¢Ha de estar el usuario
pendiente de los recambios y
los servicios centrales o puede
ser usado de forma
independiente?

— ¢ Favorece solo al usuario
individual o estimula también a
la comunidad?

— ¢Es libre su eleccién o fuerza
a compras posteriores?”

Lucius Burckhardt, 1977



Unos férceps han de ser lisos,
unas pinzas para los terrones de
azucar, no.

Ernst Bloch, 1918

La Carta Magna del
funcionalismo nace de la idea de
reducir lo inutil y lo superfluo.
Por lo tanto, la produccion ha de
estar fijada por la funcion. De
esta forma, el funcionalismo no
puede aceptar objetos sin
funcién alguna. Es
esencialmente ascético y a su
vez expresion de una
concepcion especifica de la
vida: economia, o sea, empleo
racional de los medios
disponibles para fines
claramente determinados.
Abraham A. Moles, 1968

terior, que nos indica su significado y que lo distingue de noso-
tros mismos y del resto de los objetos” (Louis H. Sullivan,
1896). Wend Fischer (1971) recordé que para Sullivan no se
trataba simplemente de satisfacer las necesidades de la finali-
dad de los productos o de los edificios, sino de la posibilidad de
reconocimiento de la vida en su expresion, de la forma de la
funcidn fisica tanto como de la espiritual. Sullivan deseaba un
acuerdo y una concordancia absolutas entre la vida y la forma.
La historia del “Buen Disefo” apenas ha reflejado esta idea.

El desarrollo del disefio objetivo empezé en Europa con
Adolf Loos (Ornamento y delito, 1908), y en esencia fue impul-
sado por las formas de produccién industrial que se iban ex-
tendiendo rapidamente. No obstante, Loos no reconocia que
las necesidades vitales de la poblacion son variadas y estan
marcadas por una imagen estética tradicional. Antes de que
comenzasen las actividades de la Bauhaus, Ernst Bloch inten-
té dejar abierto el debate, cuando menos de una forma dialécti-
ca, sobre el rigido dictado de la falta de ornamento.

Las ideas de Loos obtuvieron sus primeros frutos en la
Bauhaus. El funcionalismo alli producido se considerd una su-
peracion del concepto de estilo, sibien se convirtié, en virtud de
su aplicacién rigurosa, en un nuevo estilo, a saber, en el simbo-
lo de una reducida élite intelectual y progresista.

El funcionalismo vivié su apogeo real en Alemania des-
pués de la segunda guerra mundial. La entonces en marcha
produccidn en serie tuvo en él un instrumento para su estanda-
rizacion y racionalizacion. Esto es valido tanto para el disefio
como para laarquitectura. Con posterioridad, este concepto se
trabajo tedrica y practicamente sobre todo en la Escuela Supe-
rior de Disefio de Ulm en los afnos sesenta. El concepto de alli
inferido, del “Buen Disefio”, fue la doctrina oficial del disefio
hasta los afos ochenta.

A mediados de los ahos sesenta diversos paises euro-
peos industrializados mostraban los primeros sintomas de cri-
sis. El auge econédmico de posguerra habia llegado a su fin. La
recién empezada guerra del Vietnam condujo, en Estados Uni-
dos, a movimientos estudiantiles de protesta que pronto tuvie-
ron eco en Europa: la primavera de Praga, la revuelta de mayo
en Paris, o las manifestaciones estudiantiles en Berlin y Frank-
furt. La base comun era la critica social, que en Europa Occi-
dental se incluyd dentro de la Nueva Izquierda. En la Republica
Federal de Alemania, este movimiento encontré argumentos
de base especialmente en el trabajo tedrico de la Escuela de
Frankfurt (Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Herbert Mar-
cuse, Jurgen Habermas). Basandose en una critica marxista
tardia del capitalismo y de la sociedad, se concibieron visiones
de condiciones sociales alternativas que tuvieron gran reso-
nancia sobre todo en las universidades.
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La obra de Wolfgang Fritz Haug tuvo una importancia sig-
nificativa para el disefio industrial. En su critica de la estética
del articulo, investiga en términos marxistas el caracter doble
del producto (articulo), que se hace evidente en su valor de uso
y en su valor de cambio. Haug demostrd con diversos ejem-
plos, que el disefio actia elevando el valor de cambio, es decir,
en virtud del aspecto estético del objeto no se alcanza mejora
alguna en su uso. Esta critica de base llevé a numerosas es-
cuelas de disefio alemanas a un rechazo del proyecto dibuja-
do, y aunaclara orientacién hacia proyectos tedricos. La critica
de la estética del articulo pasaba por alto, sin embargo, que el
valor de uso de un producto implica atributos tanto fisico-fun-
cionales como estético-psicolégicos (Selle, 1978).

La critica del funcionalismo a mediados de los afios se-
senta asumio un caracter radical especialmente en la arquitec-
tura y el urbanismo. El estilo internacional de los afios treinta,
tal como se perfilé en la Weissenhofsiedlung de Stuttgart, se
aplicé mal en las ciudades satélite de las metrdpolis alemanas
(Markisches Viertal en Berlin, Frankfurt noroeste, Neu-Perlach
cerca de Munich).

Los estudios de Alexander Mitscherlich (1965), la confe-
rencia dada por Theodor W. Adorno en 1965 con el nombre
“Funcionalismo hoy”, asi como los articulos de Heide Berndt,
Alfred Lorenzery Klaus Horn (1968), marcaron un hito en la cri-
tica del funcionalismo. Este tipo de entorno construido en serie,
fue tildado posteriormente de opresor y violador de la psique
humana (Gorsen, 1979).

En los circulos del disefio sélo se llegd a formular una timi-
da critica a esta corriente. Abraham Moles (1968) vio el proble-
ma en la amenaza de una sociedad opulenta y sacé como con-
clusion de la crisis del funcionalismo, que éste debia
concebirse de forma aun mas rigida. Su Carta Magna del fun-
cionalismo lo redujo a un modo de ver la vida basado en la eco-
nomia, o sea, en el empleo racional de los medios disponibles
para fines claramente determinados.

Elarquitecto Werner Nehls (1968) reaccioné de una forma
polémica e irdnica escandalizando al mundo del disefio con la
opinion de que, la concepcidn objetiva y funcionalista del dise-
flo estaba superada por completo. En la medida en la que el di-
sefador estaba anclado en las ideas de la Bauhaus y de la Es-
cuela Superior de Disefio de Ulm, éste estaba creando un
disefio inadecuado. EIl angulo recto, la linea recta, la forma
geométrica o sea la forma objetiva, la forma abierta, asi como
lafalta de contraste y cromatismo debian ser reprimidas: “Ade-
mas se ha de eliminar esa forma de disefiar superficies opticas
planas; el cubo, el disefio de lo masculino deben desaparecer.
El disefio actual procede de una actitud femenina, lo emotivo
se acentua. El disefio femenino-irracional prefiere las formas
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El futuro de la Sachlichkeit
(Objetividad) no es otro que el
de la libertad, si el disefio
consigue sustraerse a las
intervenciones barbaras: y no
continuara dando golpes
sadicos a los hombres, a cuyas
necesidades declara adaptarse
construyendo esquinas agudas,
cuadrados, habitaciones
calculadas, escaleras y
elementos afines.
Préacticamente todo usuario ha
sufrido en propia carne la
ineptitud de lo practico realizado
sin piedad; de ahi la sospecha
de que aquello que rechaza el
estilo, sea de una manera
inconsciente en si mismo un
estilo.

Theodor W. Adorno, 1967

Las vacas sagradas del
funcionalismo deben ser
sacrificadas.

Werner Nehls, 1968



Tres malentendidos muy
comunes se deben aclarar a
este respecto: que la forma
dependa del material, de la
construccion y de la funcién. En
realidad, entre material,
construccion y funcién por una
parte y forma por la otra existen
relaciones variables y a menudo
ambiguas.

Vittorio M. Lampugnani, 1986

des-in, sofa de neumadticos, 1974

organicas, los colores contrastados, los atributos aleatorios.”

Este concepto de disefio fue llevado al extremo por Luigi
Colani que demostrd, de un modo ejemplar, las posibilidades
que ofrecian los nuevos materiales sintéticos a la hora de dise-
far volumenes libres.

Gerda Miller-Krauspe (1969), en su delimitacion entre el
funcionalismo de la Bauhaus y el de la Escuela Superior de Di-
sefio de Uim, abogé por la practica de un “funcionalismo am-
pliado”. Con esto queria proponer un concepto de disefio, cu-
yos defensores se esforzaran en encontrar el mayor nimero
posible de factores determinantes del producto y en tomarlos
en consideracion durante el proceso creativo. El papel del di-
sefador como coordinador fue ya “intuido” y practicado en la
Escuela de Ulm.

A principios de los afos setenta se hizo publico el informe
del Club de Roma sobre la situacion de la humanidad, Las fron-
teras del crecimiento (Dennis Meadows, 1972). Los autores
explicaron que un crecimiento exponencial continuo de las na-
ciones industrializadas las llevaria en un futuro préximo a per-
der la base de su propia existencia. La rapida desaparicién de
las reservas de materias primas, la creciente densidad demo-
gréfica, asi como la contaminacién progresiva del medio am-
biente llevarian a la desestabilizacion, es decir, al colapso de la
sociedad industrial. También se plantearon, a nivel de disefio,
una serie de exigencias ecoldgicas que siguen sin tenerse en
consideracién, como por ejemplo:

— desarrollo de métodos nuevos para la recogida de residuos
de manera que se reduzca la contaminacion del medio am-
biente y se reutilicen las materias primas,

— mejor factura de los productos para incrementar su durabili-
dad y facilitar su reparacion,

— aprovechamiento de la radiacién solar como fuente de ener-
gia que apenas libera sustancia nociva alguna.

Partiendo de estas reflexiones globales, un colectivo de la Es-
cuela Superior de Disefio de Offenbach llamado “des-in” de-
sarrollé en ocasion de un concurso del Design Zentrum de Ber-
lin (1974) unos primeros planteamientos de disefio reciclado.
Este modelo primitivo que también incluia la realizacion del
proyecto, la produccion y la venta de los propios productos, fra-
caso a causa de las limitaciones econdémicas. No obstante,
“des-in” fue el primer grupo que intenté en el ambito del disefio
conectar conceptos tedricos nuevos con alternativas practicas
de proyecto. Pese a que los problemas ecoldgicos se agrava-
ban seriamente en los afos setenta, no tuvo lugar ningun otro
planteamiento sobre el tema a nivel de disefio. La entrada de
los verdes en el parlamento aleman hizo que se vislumbrara en
los anos ochenta un cambio en las conciencias de amplios
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circulos de la sociedad en lo que respecta a la ecologia.

Pero en el disefio un movimiento contrapuesto gané la
partida: la influencia del movimiento ecléctico de los posmo-
dernos, es decir de los neomodernos, que se formé sobre todo
en ltalia en el colectivo de Memphis (véase pag. 100y ss.), y se
hizo notar de forma creciente en la Republica Federal Alema-
na. Ya en 1983 Rolf-Peter Baacke, Uta Brandes y Michael Erl-
hoff proclamaron el “Neue Glanz der Dinge” (Nuevo esplendor
de los objetos), que suponia el primer impulso verdadero de
cambio en el panorama del disefio, por consiguiente, de supe-
racion de la doctrina del funcionalismo. De este modo se dieron
cita los primeros adeptos del movimiento Memphis bajo el le-
ma: “Ahora todo es posible.” Los esbozos provocadores de
una teoria anarquica del conocimiento de Paul Feyerabend
(1977) no cayeron entonces en saco roto en el mundo del dise-
no.

Este Nuevo Disefo, clasificable potencialmente como de
izquierda radical, invirtié el fendmeno: los precios en parte
exorbitantes de los productos respondian mas bien a las aspi-
raciones culturales de la gente adinerada de las metrépolis.
Los estandares de estos productos tomaban como referencia
los clasicos de la Bauhaus, si bien el Nuevo Disefio no tenia
intencion alguna de autorrepresentarse con objetos de anti-
cuario.

Esto no sélo sucedié en ltalia, sino que también en la Re-
publica Federal Alemana deambulaban una serie de creado-
res que disenaban al margen de la teoria funcionalista.

El arquitecto, escultor y disefador Stefan Wewerka pro-
yectd sillas artificiales e irénicas, que solo podian poseerse. Su
silla oscilante de un solo pie continuaba la tradicién clasica de
la Bauhaus y la enmascaraba al mismo tiempo. La empresa
Tecta, que se dedica a la fabricacién de muebles clasicos del
movimiento posmoderno, vio aqui un complemento importante
de su programa de produccién (véase: Wewerka, 1983; fig.
pag. 36). En 1981 Johannes Krogull presenté en la Feria del
mueble de Colonia una coleccién de muebles unicos de diver-
sos disefiadores. Este programa exclusivo se llevé a cabo arte-
sanalmente. Estos muebles individuales y creativos mostra-
ban la tendencia de los afios ochenta: piezas Unicas que se
fabrican en series limitadas, orientadas a un sector de alto nivel
adquisitivo (médicos, abogados, arquitectos, etc.).

Eldisefiador Kurt Ziehmer cred para la empresa Axis mue-
bles que se basaban de forma critica en la vanguardia de los
afnos veinte. Continué la ideologia de la Bauhaus de Mart Stam
o de Mies van der Rohe con ayuda de acero tubular y de unas
pocas formas geométricas (circulo, triangulo, rectangulo).
Cred un juego mediante el empleo de detalles de disefio actual
(soportes de pie, elementos de unién) que ironizaba la linea de

59

El disefo que reutiliza
neumaticos de automdviles y
cajas de las bolsitas de té no
colabora de forma decisiva a
una solucién frente a la
acumulacion de basuras y a los
problemas del medio ambiente.
Evelin Méller, 1989

El Unico axioma que no
obstaculiza el progreso dice asi:
Anything goes (Haz lo que
quieras).

Paul Feyerabend, 1976

Harry Grieshaber,
armario columna “HG 217,
coleccion Ars Nova, 1981



Kurt Ziehmer, mesa “Tres”,
coleccion Axis, 1982

pensamiento clasico del movimiento moderno y hacia atracti-
vos a estos muebles.

En 1982 el Museum fuir Kunst und Gewerbe (Museo de Ar-
te y Artes aplicadas) de Hamburgo expuso una primera mues-
tra representativa del Nuevo Disefio aleman. Ciertas galeriasy
tiendas de muebles vanguardistas ofrecieron una plataforma a
los disefadores, para presentar sus creaciones, que por en-
tonces causaban tanto furor como los Nuevos Salvajes en pin-
tura: entre otras estaban Mobel Perdu y Form und Funktion en
Hamburgo, Strand en Munich o Quartett en Hannover.

Los disefiadores jovenes se agruparon en colectivos
como Bellefast en Berlin, Kunstflug en Dusseldorf o Pentagon
en Colonia (véase p.e.: Pentagon, 1990). Algunos disefiadores
independientes como Jan Roth, Stefan Blum, Michael Feith,
Wolfgang Flatz, Jérg Ratzlaff, Stiletto o Thomas Wendtland ex-
perimentaron con materiales, formas y colores, que aparente-
mente se barajaban entre si sin orden ni concierto. Los mue-
bles y enseres domésticos sin uso se combinaron con objetos
industriales, y en Berlin se organizé una exposicion bajo el le-
ma “Kaufhaus des Ostens” (“Los grandes almacenes del
Este”).

Este proyecto fue en primer lugar un acto celebrado en el
departamento de disefio de la Hochschule der bildenden Kiins-
te (Escuela Superior de Artes plasticas) en verano de 1984.
Axel Stumpf (1984) remiti6 al hecho de que la gran industria re-
presentaba el campo de la actividad para el disefiador indus-
trial pero, segun sus palabras, esta industria apenas necesita-
ba disefiador alguno, y por tanto éste no podia emplearse. La
“Kaufhaus des Ostens” queria aprovechary digerirlo que lain-

Axel Stumpf, recipiente para frutos secos, Almacenes del Este, 1984
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Qué nos interesa del objeto
fabricado, del sudor que nos
arranca el material trabajado, de
la lucha aparentemente sin fin
para hacer llegar nuestro
producto a la vida cotidiana de
los mercados, si nuestros
corazones se han vuelto
insensibles.

“bellefast-berlin, Kaufhaus des
Ostens”, 1984

El actual debate sobre el cambio
de valores del disefio no
profundiza la mayoria de las
veces; basicamente se trata
mas de un cambio de materiales
a los que atribuimos un nuevo
valor social y estético. En el
nuevo espiritu de la época,
nosotros somos los
predecesores de una nueva era,
que esta siendo revolucionada
por una nueva tecnologia, y que
tiene un microchip como
marcapasos. Al Nuevo Disefio,
en su irracionalidad, le esta
costando sudor entender esto.
Los cerebros que habian hecho
estremecer la racionalidad
unidimensional del
funcionalismo, han empezado,
con el Nuevo Disefio, una
revolucion esponténea en la que
se han decapitado a si mismos.
A la vista de ello, este Nuevo
Disefio se desarrolla
generalmente de forma ilégica,
sin teoria o consciencia
histérica. Por lo cual, hace ya
tiempo que la interdependencia
entre producto y estilo de
produccién era una leccién
aprendida. Si algo podemos
aprender de la evolucion del
funcionalismo, es que se basé
en el acuerdo entre la técnica
industrial y artesanal.

Jochen Gros, 1986

dustria rechazaba. En un primer término, consistia en un ejer-
cicio de fomento de la creatividad: el reciclaje de elementos in-
dustriales, el empleo de los ready mades'y los objets trouvés
debia generar respuestas a lo que se habia convertido en un
disefio monétono de la industria de fabricacion en serie.

El disefio partia asi conscientemente de formas de trabajo
creativas, sin que se tratara de un “Do-it-yourself” sublimado,
sino de imprimir a los objetos una calidad y un mensaje nuevos.
La “Kaufhaus des Ostens” aludia unicamente al hiperconsu-
mo de los “Kaufhaus des Westens” (Grandes Almacenes del
Oeste), comercio ubicado en Berlin, y a las posibilidades con-
sumistas al otro lado del entonces muro de Berlin. A partir de
entonces se abrieron nuevas posibilidades de existencia a es-
tudiantes y disefiadores: KdO-Kampf der Ohnmacht (la lucha
de la impotencia).

Precisamente este aspecto de impotencia marcé el traba-
jo de una linea de arquitectos y disefiadores. La galeria Mébel
Perdu en Hamburgo inaugurd en 1983 su primera exposicion
de disefio, que autodenominé “Anti-design”, volviéndose en
contra de la doctrina del “Buen Disefio” (Gute Form). Otras ex-
posiciones que se revelaron de forma cinica y deliberada con-
tra el disefio establecido fueron “Moderne Antiquitaten” (Anti-
gledades modernas) o “Barockoko-Der Hang zum
Gesamtkunstwerk” (Barockoko —La cuesta hacia la obra de ar-
te total) (véase: “Das Deutsche Avantgarde-Design”, en:
Kunstforum, 82, 1985-1986).

La linea de separacion entre arte y kitsch desaparecio. Se
llevaron a cabo proyectos de interiorismo en tiendas y restau-
rantes, como por ejemplo el “Switzerland” en el recinto ferial de
Frankfurt.

El punto culminante y maxima expresion del Nuevo Dise-
fio fue la retrospectiva que tuvo lugar en Dusseldorf “Gefihls-
collagen-Wohnen von Sinnen” (Collage de sentimientos — Vivir
disparatado), en el verano de 1986 (véase: Albus/Feith/Lecat-
say otros, 1986).

Acto seguido la galeria “Das Berliner Zimmer”, inaugura-
da enverano de 1987, comenzd a colgar en la pared objetos de
disefio como sifuesen obras de arte. En Munich tuvo lugar una
exposicion con el tema “El mueble como objeto de arte” (po-
nencia cultural de la ciudad de Munich, 1988), y en Viena a
principios de 1989 otra, con un enfoque “critico”, bajo el nom-
bre “Design Wien” (Peter Noever, 1989). Con todo eso, la
“BTX-Station” de Oswald Oberhubers no fue otra cosa que
una gracia irénica sobre la vivienda del pequefio burgués (con
la terminal revestida eréticamente de madera de nogal y pali-
sandro). Este mismo ejemplo muestra, hasta qué punto algu-
nos artistas encontraban indtiles los nuevos medios: aquello
sélo fue una broma efimera.
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Incluso la presunta respuesta de los disefiadores a la vi-
vienda de la actualidad es muy limitada. Heinrich Zille dijo, ple-
namente consciente de que ademas de habitar una vivienda,
se puede sufrir en ella como en una prisién: “Se puede matar a
un hombre con una vivienda exactamente igual que con un ha-
cha”. Timm Ulrichs remite este comentario a otras dimensio-
nes en el contexto del mobiliario y la vivienda. Asi, los rasgos
arquitectonicos flexibles, los ambitos sociales y los factores
psiquicos son al fin y al cabo mas relevantes que el consabido
objeto-disefio-arte-singular.

Esta rapida mirada indica que no sélo el concepto del
Buen Disefio fue criticado y puesto en duda, sino que ademas

Exposicion “Gefuhlscollagen: Wohnen von Sinnen”, Kunstmuseum,
Disseldorf, 1986
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En este sofa sélo se puede
asesinar a la suegra.
Walter Benjamin, 1955



El “disefio” toma prestada del
arte la aspiracion a la
creatividad y a la innovacién
para una nueva comunicacion
simbélica. De la economia, toma
la justificacion de satisfacer una
demanda masiva. Este arte
econdmico hace las veces de
medio de comunicacion de
masas sin mensaje que
transmitir. Balbucea una lengua
cuyos elementos son
claramente distintivos, pero no
significativos en modo alguno:
es el arte de las diferencias sin
significado.

Michael Ménninger, 1989

un gran numero de disefadores se esforzaron en los afos
ochenta por encontrar otros planteamientos proyectuales. La
autodenominada vanguardia no se orientd ya a las exigencias
de la produccién en serie, ni tampoco a la satisfaccion de las
necesidades humanas, sino fundamentalmente a la expresién
individual del espiritu de la época. El lema “Form follows func-
tion” [la forma sigue a la funcién] se transformé en “Form fo-
llows fun” [la forma sigue a la diversion]. El contacto del Nuevo
Disefio con la tecnologia avanzada, que gracias a la microelec-
trénica fue asequible econémicamente en los afios ochenta, se
ha reducido hasta ahora a puntos de vista teéricos (véase
Gros, 1987). La ignorancia respecto a estos planteamientos
se hizo evidente con ocasién del “Designer’'s Saturday” en
Dusseldorf, en octubre de 1987, en el cual se abordd eltema en
diferentes coloquios. Volker Albus, uno de los representantes
del Nuevo Disefio, se quejé en efecto de que no se le hubiera
permitido acceso alguno a las nuevas tecnologias, lo que era
sin embargo una excusa ya que en realidad existian varias
posibilidades de acceso. Por tanto, la tendencia hacia un “ar-
tesanado total” prevalecia claramente por encima de cualquier
confrontacién con las tecnologias tanto antiguas como nuevas.

El movimiento del Nuevo Disefio, —un cajén de sastre
adogmatico de planteamientos y tendencias—, no ha elevado
reivindicacion alguna, ni critica ni libertaria, tal como lo hiciera
la Nueva Izquierda a finales de los afios sesenta. El lema si-
guiente le vendria como anillo al dedo: “El movimiento es todo,
la meta, nada”.

Del Nuevo Diseio al Arte

Después de que el disefo, en su presunta radicalidad de los
afios ochenta, se despidiera de las restricciones del funciona-
lismo, era sélo una cuestion de tiempo que acabara transfor-
mandose en puro arte. Los paralelismos son evidentes: a fina-
les de los afios ochenta, el arte se habia consagrado en gran
parte a la teoria de la simulacién de Jean Baudrillard (1985),
presentandose como arte del espectaculo y de bastidores.
Esto se pudo captar en toda su dimensién en la documenta 8
de Kassel en verano de 1987. El disefio alli casi se sentaba en
el trono del arte, a donde no pertenece y donde no podra man-
tenerse, como afirmé Michael Erlhoff (1987), quien sin embar-
go en “Neue Glanz der Dinge” (El nuevo esplendor de los ob-
jetos) (Rolf-Peter Baacke y otros, 1983), aport6 su granito de
arena para que una situacion tal se creara. Lo util se vinculd
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aparentemente con la belleza del arte, pero como dijo con sar-
casmo Matthias Schreiber (1987), no se produjo unidad alguna
en esta sintesis, sino mas bien un gran disparate.

En la seccién de disefio de este documenta 8, se invitaron
junto a algunos arquitectos, a unos 15 disefiadores para la
puesta en escena y la presentacion de objetos en el palacete
del invernadero. Alli estaban los espafioles Javier Mariscal y
Oscar Tusquets Blanca, los italianos Lapo Binazzi, Paolo De-
ganello, Guglielmo Renzi, Denis Santachiara, asi como el viejo
maestro Ettore Sottsass, Ron Arad de Londres , los alemanes
Andreas Brandolini, Florian Borkenhagen y el grupo Pentagon,
entre otros.

Los objetos aqui mostrados eran ejemplares unicos que
no se presentaban ni como prototipos, ni como modelos para
cualquier tipo de produccién en serie. El disefio expuesto en la
documenta 8, ya fuera movimiento moderno, posmoderno, o
moderno tras el posmoderno, pasoé a ser simplemente un gru-
po de objetos mas. Este disefio con infulas de arte, lugar de en-
cuentro de todas las aspiraciones humanas y sociales, se con-
virtié en el “disco de éxito de los afios ochenta” (Georg Jappe,
1987).

Asi pues parece obligado arrojar luz por una vez sobre la
transicion del arte al disefio y viceversa. La separacion entre
arte y artesania, asi como entre ambas y el disefio ya habia si-
do claramente definida hace mas de un siglo. Si bien es cierto
que los disefiadores se introdujeron en el campo del arte en los
afios ochenta, también lo es que muchos artistas se habian de-
dicado hacia ya tiempo a trabajar con objetos de uso. Muebles
y enseres domésticos eran temas de reflexién y produccion ar-
tistica: la silla de Gerrit Rietveld, la mesa del silencio de Cons-
tantin Brancusi, los objetos “disfrazados” de Marcel Duchamp,
las imagenes de objetos surrealistas de René Magritte, el sofa
Mae-West de Salvador Dali, la mesa con patas de pajaro de
Meret Oppenheimer, la mesa verde de Allen Jones, las instala-
ciones de Kienholz y Segal. Claes Oldenburg y David Hock-
ney, Timm Ulrichs, Wolf Vostell, Gunther Uecker, Daniel Spoe-
rri, Joseph Beuys, Richard Artschwager, Mario Merz, Franz
Erhard Walther, Donald Judd y muchos otros se han dedicado
atrabajar con objetos de uso cotidiano. Pero en ningun caso se
traté de un acercamiento al disefio, sino mas bien un enmasca-
ramiento de los productos, una puesta en tela de juicio de los
objetos, de transformaciones paraddjicas, parafrasis, pedazos
o fragmentos: “los muebles de artistas tienen posibilidad de
uso, aunque ésta no es su intencion predominante. Su calidad
no depende ni del grado de comodidad, ni de la mayor superfi-
cie para colocar libros en el caso de estanterias, ni de la ergo-
nomia de la forma” (Martin Bochynel, 1989).

Y si se trata de hablar de arte realizado con objetos indus-
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Por el mismo hecho de que las
artes hoy se aproximan entre si,
los arquitectos trabajan como
escultores, los disefiadores
muestran en escenarios
artisticos sus viviendas, los
artistas tienden de nuevo al
mobiliario, a la decoracién e
incluso a la arquitectura
imaginaria, se han reunido aqui
(en la documenta 8) a los tres.
Glinter Metken, 1987

Katharina Fritesch, estante
para articulos, 1987-1988:

124 envases de poliéster;

altura 240 cm; base 100 x 100 cm.
Por gentileza de la galeria
Jochen & Schéttle, Colonia



La profesién de disefador
industrial se subdividird en el
futuro en la de disefador de
sistema y la de artista artesano.
Tassilo von Grolmann, 1990

Estos son los que crean en un
arrebato narcisista y
contemplativo, una o dos piezas
excelentes para una galeria de
arte, si es posible con sus
propias manos y usando low
technology, y se dirigen a cuatro
gatos mal contados. Esto no
puede constituir el sentido de
una vida.

Matteo Thun, 1989

triales sucede lo siguiente: el organizador de exposiciones
Kaspar Kénig ha mostrado junto con la artista Katharina Fritsch
—que se sirve de la oferta diaria de articulos— que el caracter
real de los objetos puede ser un asunto artistico. Y Scott Burton
quiere ensanchar los horizontes artisticos con sus objetos gra-
niticos con forma de mueble, quiere arrancar el debate del arte
de su inmanencia.

Esta evolucién pudo vislumbrarse por primera vez en el
“Forum Design” de Linz en 1980 (véase pag. 74 y ss.; figs.
2-4). Los “muebles emancipados” fueron el tema de una expo-
sicion en 1985 en Wuppertal, en la que artistas y disefiadores
presentaron sus objetos e instalaciones. La exposicion “Ge-
fuhscollagen - Wohnen von Sinnen” (Collage de sentimientos
— Vivir disparatado) de Dusseldorf, ofrecié al Nuevo Disefo
ocasion suficiente para convertirlo en objeto museistico, y una
serie de objetos fue disefada y fabricada directamente para
esta exposicién. El museo adquirié algunas de estas piezas
que han pasado de la noche a la mafana a formar parte de su
coleccién permanente. Su finalidad como objetos de uso ni si-
quiera se considero.

La produccién desbordante de muebles “artisticos” reci-
bié un fuerte impulso por parte de las escuelas de disefio. Pre-
cisamente son los estudiantes de estas escuelas los que tie-
nen la necesidad de decorar de forma auténoma. Y nada mas
atractivo que aspirar ala realizacién de muebles fabricados por
uno mismo, que si no son utilizables sean en cualquier caso in-
troducibles en un ambiente propio, y ejerzan de simbolos de
vanguardia. La técnica predominante en los talleres de maque-
tas, se convierte en el horizonte de accién de los proyectos; no
se pretende un acabado en serie y queda excluido el uso de la
tecnologia. A continuacién se formula vagamente la corriente a
la que pertenece, por ejemplo, a la creciente tendencia social,
al individualismo tan a tono con el espiritu de la época. Los ob-
jetos asi producidos (signos) permanecen sin referencia y sélo
se afirman como realidades que son (Armin Wildermuth,
1987).

Se puede también definir el Nuevo Disefio usando catego-
rias religiosas, como lo intenté Klaus Lehmann (1990) en su ar-
ticulo “Lo aleman en el disefio aleman”. El disefio clasico del
movimiento moderno lleva consigo aspectos protestantes (as-
cético, contrario a la vida, opuesto a la sensualidad, radical y
trascendente), al contrario del nuevo disefio aleman que recla-
ma sentimiento y se convierte asi en catdlico.

Junto a estos intentos de definicion metafisica se puede
describir la finalidad proyectual del Nuevo Disefio diciendo que
su sentido verdadero esta precisamente en la abolicién de la
racionalidad funcional, que era una de las condiciones que
constituian la creacién formal funcionalista. Las aportaciones
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mas importantes del Nuevo Disefio en los afios ochenta son la
liberacion del dictado del Buen Disefio, la revelacion de nuevas
formas de lenguaje y de nuevos caminos para la produccion y
la distribucion.

Los medios de informacién se han encargado de divulgar
el Nuevo Disefo, pero éste también necesita canales de trans-
mision idéneos. Asi, en Alemania, hay alrededor de tres doce-
nas de galerias de disefio (como “Art to Use” en Frankfurt,
“Pentagon” en Colonia, “Mdbelle” en Diisseldorf o la galeria
“Weinand” en Berlin) donde se exhiben y se venden objetos de
disefio-obras de arte. La falta de coordinacion del Nuevo Dise-
fio con la produccién industrial en serie condujo inevitablemen-
te anuevas formas de presentacién y distribucion. Las galerias
se ofrecieron como foros para el publico interesado. Ademas
disponian ya de una amplia experiencia en el comercio con arte.

La galeria Art to Use de Ulrike Mdiller es una parodia irénica
de lafrase con que Hans Wichmann (1985) subtitulaba el disefio
industrial clasico. De este modo, la Neue Sammlung de Munich
estaria en la tradicién del movimiento museistico de reforma de
principios del siglo XX, mientras que las nuevas galerias de di-
sefo ofrecen una gama de ofertas para aquellos que se han li-
berado de las limitaciones de la actividad de la industria.

Con esta liberacion los disefiadores también se despidie-
ron de la determinacién inmanente del disefio de desarrollar
productos que respondiesen a los requisitos y a las necesida-
des sociales, y de encontrar un lenguaje adecuado para ello
(Burdek, 1983).

Christian Borngraber (1987), por su parte, mezclé dimen-
siones diferentes demasiado a la ligera, metiendo en un mismo
saco a las afirmaciones abstractas de relevancia social, y ta-
chandolas de intemporales, de tendencia retrégrada y asimi-
landolas a la cultura de masas de los afos ochenta.

El concepto de disefio ideado por Borngraber muestra sin
embargo paralelismos funestos con el styling de los anos trein-
ta: “Hoy en dia tienen lugar cambios técnicos en el interior de
los objetos, de modo que la forma final de los objetos permane-
ceindependiente del contenido”. Asi son por ejemplo, los “pro-
totipos” producidos en el “Berliner Werkstatt” (Borngraber,
1988). Estos “prototipos” no constituyen respuesta alguna al
mundo del producto sometido a variaciones a causa de la mi-
croelectrénica, sino apafos de muebles, con los que se en-
marcan los aparatos electrénicos intactos (p.e. el ordenador
personal).

Se ha abusado demasiado del concepto de prototipo usa-
do en el Nuevo Disefio. Se entiende por prototipo la primera
versién de un producto construida para probarlo y desarrollarlo
posteriormente. Con elio se remite ya al aspecto de acabado
en serie, mientras que en el Nuevo Disefio, la mayoria de las
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Un disefio del futuro sin los
medios informativos no es
imaginable, sin embargo
existirdn al menos dos
direcciones en este disefio: el
disefio ludico y el disefio que

~soluciona los problemas. Este

ultimo esta sélo en los albores
de su desarrollo.
Heinz Hirdina, 1990

Joachim B. Stanitzek,
soporte de componentes de
imagen y sonido “BG1”,
Designwerkstatt, Berlin, 1988



Gabriel Kernreich,
soporte-mesa de ordenador
para zonas de espera
“Precedent I”,
Designwerkstatt, Berlin, 1988

veces se crean “monotipos”: “En la era de la superespecializa-
cioén, la vanguardia del disefio recurre a la artesania y produce
con sistemas anacroénicos” (Lecatsa, 1986). Asi se explica que
la 52 trienal 1990-1991 de Frankfurt (una exposicién que se
consagra al desarrollo actual de la artesania alemana) tuviera
las puertas abiertas a los disefiadores. ‘Arnulf Herbst y Ulrich
Gehring indicaron en su prélogo que con ello se tenia en cuen-
ta la evolucién ocurrida en los afios ochenta “que ha abolido la
rigida separacion entre arte libre y aplicado mediante el cre-
ciente ennoblecimiento del disefio” (“Zeitgendssisches...”,
1990).

Franz Erhard Walther, uno de los artistas que trabaja tam-
bién en el ambito del objeto, respondié escuetamente en una
ocasion a la pregunta de qué era lo que podia aprender él del
disefio: “Nada”. La concisa frase de Johann Wolfgang Goethe,
“el arte es el arte”, deberia hacer reflexionar a los disefiadores
y recordarles los deberes propios de su profesion.
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I. Disefio y arte son diferentes en esencia.
1. El arte como corresponde a su naturale-
za, no esta destinado a un fin especial, a
diferencia del disefio que aunque lo niege
se orienta hacia una finalidad.

lll. El arte tiende ante todo a lo inmaterial,
el disefio lo admite s6lo como consecuen-
cia.

IV. El arte no es en modo alguno util, y es
s6lo receptible cognoscitivamente. En el
disefio el conocimiento nace del uso.

V. “Fontane”: Marcel Duchamp extrae el
objeto trivial de su contexto sujetoaunfiny
lo transporta a uno nuevo, remitiendo con
ello entre otras cosas a su calidad plastica,
cambiando asi la visién de un urinario co-
rriente y permitiendo al disefiador alcanzar
nuevas soluciones mediante estos cam-
bios de angulo de vision.

VI. Dos caminos del disefio: a) El ya con-
vertido en clasico: “Form follows function”
—nostalgia del objetivo—. b) La adicién de
citas formales que, extraidas de su con-
texto temporal y concreto, se combinan al
azar y se convierten en decoracion pura.
Una enciclopedia de materiales. Un hibri-
do del disefio: el movimiento posmoderno.

VII. El uso inflado del concepto de disefio,
usado para todo y en toda magnitud, no
aludiendo al contenido sino a la forma de
empagquetarlo.

VIII. El arte, sus instrumentos o el contexto
en el que se presenta no puede ser disefia-
do, y esto no tiene nada que ver con su
esencia.

IX. El disefio necesita objetivacion, el arte
es espiritualizacion.

X. El disefio es siempre consecuencia, el
arte siempre origen.

XI. El disefio mira temporalmente hacia
atras, el arte hacia delante.

XIl. Una de las preguntas interesantes en
el campo del disefo: cuando los elemen-
tos de nuestro mundo cotidiano se reduz-
can hasta lo imaginable, ;cémo podremos
entenderlos?

Un reto para el disefio y su posible relacion
con el planteamiento del arte: hacer expe-
rimentable lo invisible.

XIll. Los disefiadores alifarian las fresas
con limén. Los artistas idearian una fruta
nueva.

Bernd Vossmerbdumer

Bernd Vossmerbdumer, «Design und Kunst» [Disefio y arte], en Art Position, nimero extraordinario dedicado al disefio,
20 de agosto de 1990
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El panorama del diseiio en otros
paises

El desarrollo del disefio desde los movimientos de reforma del
siglo XIX pasando por los planteamientos pedagégicos de la
Werkbund, el amplisimo enfoque creativo de la Bauhaus y la
estrecha relacion del disefio con la produccién industrial en se-
rie después de la segunda guerra mundial, hasta el giro radical
de los afios ochenta, se puede observar de forma analoga en
diferentes paises. En este capitulo presentaremos, con la ayu-
da de algunos ejemplos, las tradiciones y tendencias que influ-
yen en la evolucién actual. Yo distinguiria cuatro de ellas con
mayor o menor grado de actividad:

— la ideologia del “Buen Disefio”,

— su critica y la transicién a nuevos conceptos de disefio, acti-
tudes y estilos proyectuales,

— lainfluencia de los Estados Unidos: la fealdad se vende mal,
el disefio es styling,

— las repercusiones mas recientes de la microelectrénica; la
miniaturizacion y desmaterializacién de los productos.

Por descontado que el reducido panorama que mostraremos a
continuacion no hace justicia de ninguna forma a las variadas
tendencias y a las realidades culturales, politicas y econémi-
cas de cada uno de los paises. Se trata de dar una orientacion,
de aludir a exposiciones singulares y mostrar contextos am-
plios de ideas histdricas. La eleccion es sélo representativa.
Por ello faltan grandes areas como por ejemplo Gran Bretafia,
los paises del Benelux, los paises pertenecientes a la ex-Unién
Soviética, India y los estados sudamericanos y asiaticos. Seria
seguramente muy instructivo llevar a cabo un anélisis sistema-
tico de estas dimensiones, ya que, cada dia mas, se perfilan
conexiones no sélo a nivel europeo sino también a nivel mun-
dial.

La ex-Republica Democratica de Alemania

El disefio en la Republica Democratica de Alemania se ha
caracterizado esencialmente por tres aspectos:
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— el fuerte fomento estatal del disefio que se puso en marcha
inmediatamente después de la segunda guerra mundial,

—la clara orientacién del disefio durante décadas enteras a
temas socio-politicos necesarios,

— el debate tedrico que comenzé a abrirse camino a principios
de los afios ochenta que cuestionaba el funcionalismo y la
semantica del producto.

El desarrollo en la RDA se basé en condiciones de tipo social
completamente diferentes de las de la Republica Federal. En
una primera fase se dedicé sobre todo a problemas del sector
publico. El disefio de instalaciones de trabajo, de trafico, de vi-
vienda o de ocio, fueron los campos de actividad mas impor-
tantes para los disefadores. La RDA, orientada en su origen a
la agricultura, creé con un esfuerzo inmenso una industria
pesada, en la que se producian principalmente bienes de equi-
pamiento. Sélo a mediados de los afios sesenta se inici6é una
fuerte tendencia hacia los bienes de consumo.

El patrocinio del disefio ya existente se revalué considera-
blemente gracias a la fundacién en 1972 de la (AIF Oficina para
el Disefo Industrial). Como instituciéon dependiente de forma
directa del consejo de ministros —el presidente de la organiza-
cién tenia el rango de secretario de estado—, disponia de com-
petencias mas que suficientes en todos los sectores econémi-
cos. Redacté lineas directivas, reglamentos o leyes que
debian regir el disefio de productos en todo el pais. Esto afec-
taba tanto al mercado interior como al exterior. La Oficina para

K. Boser /K. Hartmann, méquina de moldeo por inyeccion “KuASY 1500/400”
VEB, fabrica de mdquinas para el moldeo de pldsticos, Freital, 1982
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El Unico campo en el que
podiamos disfrutar de una cierta
independencia de cara al
exterior era el sector de bienes
de equipamiento. Martin Kelm,
ex-secretario de estado de la
Republica Democrética de
Alemania, 1991



Gunter Schober / Riidiger Laleike / Erhard Noack, segadora-trilladora “E 514”
VEB, fdbrica de mdquinas agricolas, Singwitz, 1982

el Disefio Industrial se contaba ademas entre las mayores ins-
tituciones estatales de disefio del mundo con mas de 200 tra-
bajadores.

La relacion entre el disefio y el arte fue significativa y sin
problemas. De este modo, tuvo lugar desde 1958-1959 una
seccion de disefio dentro de la gran exposicion de arte de Dres-
den. Junto a la pintura, escultura y el disefio gréafico, se presen-
taron maquinas y aparatos, vehiculos e instalaciones, disefos
textiles y de cristal.

El llamado “principio abierto” era un sintoma creativo im-
portante en el disefio de la Alemania del Este (véase también:
Hirdina, 1989). El responsable de esta idea fue Claus Dietel,
nombrado en otofno de 1988 presidente de la Asociacion de Ar-
tistas Plasticos de la RDA. Propugnaba un trato prudente de
las condiciones de vida de los objetos y del espacio, y que ha-
bia que seguir mejorando continuamente el repertorio creativo,
siempre que no fuese abandonado en beneficio de una moda
efimera cualquiera (como por ejemplo el movimiento posmo-
derno). Tal apertura se remitié no sélo a las transformaciones
que resultaban de los avances técnicos y cientificos, sino tam-
bién a las necesidades cambiantes del usuario. El “principio
abierto” se llevd a cabo como planteamiento proyectual experi-
mental incluso en un “sistema modular para ropa” (Elke Giese,
1985). Se trataba de dar la posibilidad a las tiendas de ropa de
completar e individualizar un traje o vestido partiendo de unos
pocos patrones basicos producidos en serie.

La tradicion de la Bauhaus ubicada antafio en la ex-Repu-
blica Democratica de Alemania se negé una y otra vez durante
décadas. Sélo a mediados de los afios setenta se recuperd
como herencia nacional del pais, y con ella los principios del di-

72



sefo funcionalista. De este modo comenzaron en 1976 los co-
loquios internacionales sobre la Bauhaus de Weimar, que con-
tinuaron en los afios 1979, 1983 y 1986. En estos coloquios,
(las intervenciones de los ponentes se publicaron en revistas
cientificas de la Escuela Superior de Arquitectura y Construc-
cién), se trataba sobre las repercusiones histéricas, pedagégi-
cas y sociales de la Bauhaus, fuera y dentro de Alemania.

Esta apertura a cuestiones tedricas sobre el disefio se hi-
- zo evidente en particular por medio de un seminario sobre el
funcionalismo que tuvo lugar en 1982 en la AIF de Berlin (véa-
se la serie de articulos en la revista form+zweck, 1982-1983).
Elfuncionalismo se erigié en el principio creativo que se corres-
pondia mejor con las condiciones de vida de la sociedad socia-
lista. No se entendia como un tipo de estilo (gris, angular y api-
lable), sino como un “método de trabajo” (Blank, 1988). Tal
como habia hecho Gerda Mller-Krauspe (véase pag. 58),
Blank abogé en la practica por un “funcionalismo ampliado”,
que tome en consideracion, en nuestros dias sobre todo, los
aspectos ecoldgicos del desarrollo del producto.

En un conjunto de conferencias sobre el tema “Movimien-
to Posmoderno y Funcionalismo”, Bruno Flierl (1985) recordé
el déficit que el funcionalismo tenia a menudo como programa,
al no realizarse ni formularse claramente la unidad de funcio-
nalidad material e ideal. También apuntaba que la contempo-
ranea critica al funcionalismo —procedente de la Republica
Federal Alemana o de Italia— estaba cayendo en un antifuncio-
nalismo ciego con aspectos asociales y reaccionarios.

Heinz Hirdina (1985) observé que lo reaccionario en el di-
sefio posmoderno consistia en historiar el objeto del proyecto
como en el styling y someterlo a los mismos mecanismos que
se usan en publicidad y packaging. Para Hirdina lo decisivo no
era por tanto el abandono del debate sobre el valor de uso, sino
el acoplamiento aparente a los principios capitalistas de la es-
tética del articulo, o sea, a la manipulacién mediante el répido
desgaste de los objetos de moda.

Horst Oehlke colaboré de forma importante en el desarro-
llo de la teoria del disefio (véase sobre todo su tesis, Berlin
1982). Su intensa actividad en el campo semantico de la apa-
riencia del producto, —o sea del lenguaje de los objetos bajo
condiciones culturales tipicas de la sociedad socialista—, dio un
impulso definitivo a una nueva orientacién del disefio en la Re-
publica Democratica de Alemania.

Asi, los ejemplos recogidos de productos hasta ahora no
conocidos en su totalidad de Heinz Hirdina (1988), estaban en-
caminados todavia hacia las tradicionales categorias del dise-
fio funcionalista, apareciendo sin embargo nuevas tendencias
de los afios ochenta en su corto capitulo titulado “Exploracio-
nes y experimentos en los afios ochenta”, como por ejemplo
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Nuestra existencia ajetreada
nos lleva, a los disefadores,
practicamente a una absoluta
abstinencia tedrica, a diferencia
de nuestros colegas de la
Republica Democratica de
Alemania. Los “cerebros”
tomaban parte activa en el
debate tedrico, y estaban y
estan en condiciones de
reflejarlo en su trabajo.

Chup Friemert, 1989

11. DESIGNTHEORETISCHES
KOLLOQUIUM
HIF, BURG GIEBICHENSTEIN

25./26 NOVEMBER 1987

Cartel para el
“11 Coloquio de teoria del disefio,
HIF Burg Giebichstein”,

25-26 de noviembre de 1987
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Herbert Pohl,
atril “Aspirant”, 1986

Cuesta seguramente mucho
mas, ocuparse de forma
intensiva de las posibilidades
funcionales, estructurales y
tecnoldgicas del desarrollo del
lenguaje comunicativo del
producto, que hacer juegos de
manos con efectos originales.
Alborotar es mas facil que
aprender.

Alfred Hiickler, 1988

las emergentes que se documentaron con el pupitre Aspirant
de Herbert Pohl, que pudo admirarse en el Design Center de
Stuttgart en el marco de la exposicion “Design inder DDR” (Di-
sefio en la Republica Democratica de Alemania), celebrada en
1988. A decir verdad, aqui se presenté deliberadamente la pro-
duccién en Alemania del Este, pero tampoco pasaba desaper-
cibido el gran papel que desempefiaba este campo en la expor-
tacion de mercancias.

Esta fuerte orientacién hacia la exportacién condujo por
otra parte a un disefio independiente del de los productos des-
tinados al mercado interior, cuyo caracter exético se recogié en
una exposicion “SED-Schénes Einheits Design” (Bello disefio
unitario) celebrada en el verano de 1989. Pocos meses antes
de la reunificacién se pudieron observar de algunos productos
que eran especialmente significativos por su extrema simplici-
dad desde el punto de vista del lenguaje del producto: “Hoy en
dia se puede declarar que ha nacido una identidad propia, en
parte deseada, en parte no prevista. Las insuficiencias conti-
nudan sin embargo irritando. Casi se podria decir que los articu-
los adolecen de una carencia de fetichismo” (Bertsch/Hedler,
1990).

Claus Dietel defendia, todavia en verano de 1989, un ma-
yor esfuerzo de la Republica Democratica de Alemania en tor-
no a su imagen, asi como la necesidad de la creacion de una
identidad corporativa (Zimmermann, 1989). Como es de imagi-
nar, la rapida pérdida del caracter propio del pais tras el proce-
so de reunificacién de Alemania no dejé lugar a una evolucién
posterior. En poco menos de un afio, la ex-Republica Demo-
cratica de Alemania ya no existia. Esta por ver si los mecanis-
mos de mercado se expandiran en el este de Alemania tal
como paso durante los afios sesenta en el oeste. Casi a titulo
de legado de la ex-republica, Michael Landmann publicé a
principios de 1990 en form+zweck una lista de demandas para
el disefio del futuro:

— orientacién hacia la funcién en vez de hacia la produccion,

— productos para el presente y el futuro en vez de productos de
usar y tirar,

- disefio para pocos productos, para los mas importantes,

— propaganda para la calidad de vida y la variedad, no para la
comodidad y la rapidez,

— nueva actitud frente a los productos de desecho, reciclaje de
materias, el desecho como materia prima,

—nueva actitud frente a la energia, sistemas colectivos de
energia,

— publicidad como medio de informacién, no como engafio,

— reparaciones y modificaciones,

— uso colectivo de productos,
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- productos para diferentes fases de desarrollo tecnolégico,
productos para automontaje, productos reciclados de de-
sechos, productos de elaboracién privada y cooperativa,

— productos con mayor consumo de tiempo y menor de mate-
rial (el tiempo es eterno, el material no).

Austria

El punto de partida del disefio industrial en Austria se puede fi-
jar con los primeros trabajos de los hermanos Thonet en Viena.
Con ellos comenz4 la tipificaciéon de los objetos de mobiliario
con vistas a la produccién en serie. Desde ese momento tuvo
lugar la difusion a nivel mundial de un concepto de disefio, que
seria recogido entre otros muchos por la Bauhaus y desarrolla-
do con sus muebles de acero tubular. La empresa Thonet-
Mundus de Viena fabricaba de forma seriada a finales de los
anos 30, los muebles de acero tubular de Marcel Breuer.

En los Wiener Werkstatten, fundados en 1903 por Josef
Hoffmann entre otros, pasé a primer plano el fomento de la ha-
bilidad artesanal de alta calidad, tan necesaria en la confeccion
de muebles. La funcién y la forma (el pensamiento de la Werk-
bund) han de constituir una unidad armoénica. Los proyectos de
muebles de los disefiadores Robert M. Stieg y Herbert Ham-
merschmied en los afios setenta representaban un intento de
continuacion de los trabajos de los Wiener Werkstétten.

El arquitecto y escritor Adolf Loos esta considerado como
el precursor de la “Neues Bauen” (Nueva Construccion) en
Viena. Su ensayo Ornamento y delito —a menudo traducido
con o sin intencién como Ornamento es delito—formulé los ras-
gos esenciales del funcionalismo: la eliminacion del ornamen-
to en los objetos de uso, asi como la separacion entre disefio
del productoy arte. Una de las metas importantes de su trabajo
consistia en conseguir “despojar de arte” la arquitectura inte-
rior.

El “Forum Design Linz”, celebrado en verano de 1980 y
especialmente significativo al haber sido considerado un acon-
tecimiento central de los afos ochenta, tuvo una gran resonan-
cia incluso fuera de las fronteras de Austria. Represento el in-
tento de mostrar en una gran exposicion con simposio incluido,
las influencias mas importantes de la arquitectura y del disefio
de esta década, todo ello respaldado por una documentacion
extensa (Gsollpointner/ Hareiter/ Ortner, 1981).

El grupo de arquitectos Haus-Rucker Co. proyecté un edi-
ficio para la exposicion que hacia referencia y sintonizaba con
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“Winckelmann”, 1980



Camiseta de Alchimia para el
Forum Design de Linz, 1980

De hecho, entre la arquitectura
expuesta se pueden distinguir
elementos que presagian el
futuro: vivacidad e inmovilismo,
vanguardia y regresion, creacion
y productividad, en resumen,
habia cosas buenas y cosas
malas. De todas formas, la
exposicion revelaba la
capacidad potencial de
traslacion del nuevo historicismo
arquitectonico.

Vittorio M. Lampugnani, 1986

el Crystal Palace de Paxton construido con ocasién de la Expo-
sicién Universal de 1851. El arquitecto austriaco Christopher
Alexander construy6 el Café Linz, un afadido en madera, de
ejecucion simple y artesanal.

Las salas de la exposicion de Linz se podian visitar Unica-
mente durante tres meses. Después se llevaron a un lugar en
las montanas de Austria donde fueron adquiridas a bajo precio
por una empresa de abonos. Hoy en dia son almacenes de
desechos que mediante procesos organicos se transforman
en humus de calidad. De este modo la finalidad de las salas
apenas se ha modificado, como Laurids Ortner (1983) apunta-
ba irénicamente: “En Linz alojaron alimento cultural para la
gente, ahora alojan alimento nutritivo para los campos”.

En 1980 tuvieron lugar dos eventos de gran importancia
para la arquitectura y el disefio: la Biennale de arquitectura en
Venecia, en la que se presentaba por primera vez un amplio
espectro de la arquitectura posmoderna y el “Forum Design
Linz”. Esta ciudad austriaca fue también marco para exponer
los trabajos de los arquitectos Michael Graves, Charles Moore,
Robert A.M. Stern o Robert Venturi, pero su interés residia en
el disefio y su transicién hacia el arte. Los espafoles Oscar
Tusquets y Lluis Clotet, el grupo Alchimia con Alessandro
Mendini, Barbara Radice con un proyecto sobre el tema “Spa-
ce design”, y la primera presentacién exhaustiva de mobiliario
de Ettore Sottsass, centraron la atencién de la exposicion de
Linz. Sottsass, bajo el lema de una “Nueva iconografia”, inten-
té mostrar un balance final de su obra en la direccion del Radi-
cal design, es decir de Counterdesign (véase pag. 91 y ss.).
Fue la tentativa de romper con su tradicional dependencia pro-
yectual de la industria y de desarrollar un lenguaje que debia
tomar forma en las diversas experiencias culturales. La espe-
ranza de Sottsass de representar con este mobiliario el campo
de la anticultura, o sea, de la cultura de nadie fue en esencia el
inicio del movimiento Memphis (véase pag. 100 y ss.), en el
cual se difundieron y comercializaron rapidamente estos as-
pectos. Gracias al habil trabajo de relaciones publicas de su
companiera sentimental Barbara Radice, se formulé un movi-
miento nuevo partiendo de la experiencia individual y resigna-
cion de Sottsass, que en poco tiempo fue aceptado por los di-
sefadores a nivel mundial y condujo a diversas corrientes de
tipo nacional (p.e. el Nuevo Disefio en la Republica Federal
Alemana).

Lo singular de este “Forum Design” de Linz fue que abrio
un largo debate sobre el movimiento del “Buen Disefio” y se
decreté su muerte definitiva. Cualquier otra conferencia, con-
greso o simposio a partir de entonces, se ha de medir en fun-
cién de las enormes consecuencias de esta exposicién. Por
eso, las grandes esperanzas depositadas en el congreso de di-
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sefio de Stuttgart “Exploraciones” (véase: Kurt Weidemann,
1987) quedaron frustradas en comparacion con Linz.

Dentro de las secuelas del movimiento posmoderno o
neomoderno aparecié en escena el arquitecto Hans Hollein. Si
sus obras construidas hasta la fecha (interiores de tiendas, re-
formas de fachadas, Interior-Design en Viena), eran conocidas
solo por algunos especialistas, su proyecto para el museo
inaugurado en 1982 en el Abteiberg de Ménchengladbach se
convirtié en una obra de arte total de primera categoria.

Todo, desde la arquitectura exterior, pasando por el dise-
fio de interiores, hasta los diferentes muebles le abrié el cami-
no alafama. La propension de los arquitectos al disefio de mo-
biliario condujo a que algunos de sus disefios se incluyeran en
la coleccion Memphis. Su obra en torno a la “microarquitectu-
ra” también encontré eco en la empresa italiana Alessi.

La tradicion de experimentos artisticos en Austria, como
por ejemplo los realizados por Friedensreich Hundertwasser,
Mario Terzic, Coop Himmelblau, Christian Ludwig Attersee y
otros (véase Koller, 1987), fueron fuente de inspiracién para el
grupo Brand cuya obra dentro del Nuevo Disefio destaco espe-
cialmente en la exposicion de Disseldorf “Gefuhlscollagen-
Wohnen von Sinnen” (Collage de sentimientos — Vivir dispara-
tado).

Suiza

La influencia de la Werkbund encontré un suelo muy fértil en el
desarrollo del disefio en Suiza: los rasgos caracteristicos de la
mayoria de los productos son los detalles cuidados en exire-
mo, la exigencia a nivel tecnoldgico y una cierta rigidez. Tam-
bién campos como el disefio grafico y la tipografia han obteni-
do reconocimiento en las Ultimas décadas a causa de su
empleo minimal de medios formales.

En los afos treinta, los intentos de Sigfried Giedion, como
cofundador de la Wohnbedarf AG en Ziirich, de elaborary ven-
der productos orientados social y funcionalmente no tuvieron
apenas éxito. El horizonte ideoldgico de la Bauhaus se expre-
sa mejor en la obra del arquitecto Le Corbusier (Charles
Edouard Jeanneret).

Tanto su colaboracién en la Weissenhof de Stuttgart (véa-
se pag. 24s.), como su maquina para vivir en Marsella y su ca-
pillaen Ronchamp han entrado en la historia de la arquitectura.
Su sistema de proporciones o “Modulor” se convirtié en un me-
dio para proyectar arquitectura. Junto a Charlotte Perriand di-
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Hans Hollein, sofd “Marilyn”,
1981

Corbu habia triunfado en
solitario gracias a su intelecto y
genio, con sus manifiestos,
ensayos, discursos, debates,
dibujos, planes visionarios y el
poder moral cristalino de su
mision. Se habia convertido en
uno de los mayores arquitectos
del siglo, respetado y admirado
por todos los arquitectos de
vanguardia; habia engendrado
esa ciudad radieuse que, en el
fondo, era él mismo: Corbu sin
comisiones, clientes,
presupuestos, ni edificios.

Tom Wolfe, 1986



Le Corbusier/
Charlotte Perriand,
tumbona Le Corbusier, 1928

v

Andreas Christen,
cama apilable, 1960

Mario Botta, silla con brazos
“Seconda”, 1982

sefo en los afos treinta muebles de acero tubular, que hoy en
dia se consideran ejemplos clasicos del movimiento moderno
en cuanto al disefio de mobiliario.

Le Corbusier esta considerado como iniciador de la “Carta
de Atenas”, una resolucién de arquitectos y urbanistas que fue
presentada en 1933 en un congreso del.CIAM (Congreso Inter-
nacional de Arquitectura Moderna). En ésta se reivindicaba
una separacion estricta entre las funciones urbanas como la vi-
vienda, el tiempo libre, el trabajo y el trafico. Este postulado
tuvo validez hasta los afnos sesenta como base del urbanismo
y condujo en muchos casos a la constitucion de ciudades saté-
lites. Los problemas sociales que alli aparecen son debidos en
parte a la carencia de infraestructuras que requiere un medio
urbano. El sol, las zonas verdes y los amplios espacios libres
no sustituyen a las relaciones sociales existentes en vecinda-
rios tradicionales.

En el capitulo sobre la Escuela Superior de Disefio de
Ulm, ya hemos hablado del significado que han tenido los dos
suizos Max Bill y Hans Gugelot para el desarrollo del disefio.

Es necesario hacer referencia a un producto de Andreas
Christen ligado a la tradicion del “Buen Disefio”. A principios de
los afios sesenta ided una tumbona de poliéster apilable, que
se puede calificar como prototipo de la produccién en serie
de material sintético. El disefio estaba marcado por su austeri-
dad creativa asi como por un acabado econémico dentro de lo
posible.

La obra del arquitecto Mario Botta se podria interpretar en
una linea ideoldgica parecida. Su arquitectura se caracteriza
por el empleo de formas geométricas elementales. Se trata de
una forma de construir severa, ortogonal y aditiva que pertene-
ce por cierto a la tradicién del movimiento moderno, y que sin
embargo opera con desenfado, soltura e ironia. La actividad
como disefiador de Mario Botta parte también del presupuesto
de que en arquitectura no se proyecta solamente el aspecto ex-
terior del edificio sino también su interior. Sus muebles se
caracterizan igualmente por el empleo limitado de formas y
materiales. Sus disefios son elegantes, buscan fuertes con-
trastes de materiales (chapa perforada para el asiento y cilin-
dros de espuma de poliuretano para el respaldo), y conectan
con latradicion de los muebles de acero tubular de la Bauhaus.

Los arquitectos Trix y Robert Haussmann tomaron un ca-
mino completamente diferente a principios de los afios seten-
ta. Su programa de trabajo se extiende desde la vivienda,
pasando por el urbanismo, interiorismo, disefio de mobiliario,
hasta la creacion de objetos artisticos. Con su gran abanico de
empleo de materiales, formas y colores rompen con habitos vi-
suales convencionales y pasan por ser los representantes de
una concepcion posmoderna del disefo.
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A mediados de los afos ochenta Beat Frank y Andreas
Lehmann fundaron en Berna el estudio “Vorsprung” y proyec-
taron una serie de muebles-objetos. Siempre en sintoniacon la
tradicion del movimiento moderno, alcanzaron mediante el uso
de técnicas elementales nuevas cotas de comunicacion y de
valor mistico en el disefio. Conciben sus muebles sin significa-
dos expresivos, emocionales o simbdlicos afiadidos. Su len-
guaje es el elemento constructivo, como en los edificios de
Mies van der Rohe.

Hannes Wettstein disefia muebles, iluminacion, alfom-
bras, y decora espacios interiores. En su caso también trata de
conectar la precision técnica artesanal con la necesidad emo-
cional. Interpreta muchos de sus objetos como simbolos frente
a la pérdida de significado (Franziska Miiller, 1990). La empre-
sa Ceha Design AG realiz6 algunos de sus disefios, considera-
dos como el inicio de una nueva era de este sector en Suiza. Un
grupo de pequeiias empresas se ha asociado para llevar al
mercado, en pequefias series, los proyectos de disefiadores
experimentales.

Beat Frank, chaise-longe Atelier Vorsprung, 1986

El estudio Vorsprung nace en un
tiempo en el que la velocidad de
cambio entre nuevo y novisimo
se acelera cada dia;
paralelamente la velocidad de
caducidad de lo nuevo aumenta.
De tal suerte nuestro mundo se
renueva y envejece cada vez
mas deprisa. Urge la venta al
detalle envez de la
concentracion, la disgregacion
en vez del despilfarro
intelectual.

Atelier Vorsprung, 1988
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Italia

Las publicaciones sobre el disefio en ltalia superan amplia-
mente las de cualquier otro pais. En la Republica Federal Ale-
mana sobre todo el disefio italiano se ha convertido en un tema
habitual de exposiciones, lujosos catdlogos, videos, etc. Entre
estas publicaciones, las mas importantes son:

— el catéalogo editado por Emilio Ambasz en 1972 para la expo-
sicion “Italy — The New Domestic Landscape” que tuvo lugar
en el Museum of Modern Art de Nueva York;

— el catalogo de la exposicion “Design als Postulat am Beispiel
Italiens” [Disefio como postulado en el ejemplo de Italia], pu-
blicado por el Design Zentrum (IDZ) de Berlin en 1973, en el
que se pretendia responder ala mencionada exposicién neo-
yorquina;

— el Atlante del Design ltaliano 1940-1980 editado por Alfonso
Grassi y Anty Pansera, que estaba consagrado esencial-
mente al Bel Design italiano;

—la mas completa historia del disefio italiano de Vittorio Gre-
gotti I/ disegno del prodotto industriale. Italia 1860-1980, apa-
recida en 1982;

— la primera presentacién amplia de movimientos de contraco-
rriente italianos con ocasion de una exposicién organizada
por la Werkbund alemana en Hannover en 1982 bajo el titulo:
“Provokationen. Design aus Italien” [Provocaciones. Disefio
de ltalia];

— el catdlogo de 1988 de Hans Wichmann, el director de la
Neuen Sammlung de Munich, llamado “Italien. Design 1945
bis heute” [Italia. Disefio desde 1945 hasta nuestros dias].

Elinstituto italiano para el comercio exterior organiz6 dos gran-
des exposiciones y publicé sendos catélogos, en los cuales se
unieron habilmente aspectos de marketing y de responsabili-
dad cultural:

— “Kultur und Technologie im italienischen Mébel 1950-1980”
[Cultura y tecnologia en el mueble italiano 1950-1980], en el
Stadtmuseum de Colonia en 1980-1981;

— “Mo&bel aus ltalien. Produktion, Technik, Modernitat” [Mue-
bles de Italia. Produccién, técnica, modernidad] en el Design
Center de Stuttgart en 1983.

La pasion especifica por Italia es un tépico clasico para los ale-
manes. Los viajes de formacion de escritores y artistas alema-
nes en los siglos XVIIl y XIX, en especial el de Johann Wolf-
gang Goethe, acufaron una radiante imagen de la Arcadia,
que tenia bien poco que ver con la realidad diaria de los habi-
tantes de este pais (Greverus/Haindl, 1983). A finales de los
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a comenzo el éxodo italiano a la tierra del milagro
y on los afios sesenta los trabajadores alemanes
8 descubrir a su vez las playas italianas del Adriati-
¢ de vacaciones preferido.

afos setenta comenzé una migracion de artistas
la Toscana, que se llegd a extender hasta Umbria.
comenzaron los viajes a través del mundo de las
sobre el disefio italiano; se pudo asociar habil-
fo aleman por el Sur con los intereses de politica
la Industria italiana.

capitulo no se daran méas ejemplos de “Bel De-
, -seria como echar agua al mar—, sino que se in-
\ar mds atencion al contexto intelectual que define
Naliano. No obstante, se debe hacer un andlisis critico
clén mas reciente de Hans Wichmann (1988), que
las dos corrientes principales del disefio italiano y
la segunda se ha quedado en agua de borrajasy ha
bien estéril:

industrial inteligente, rigida y formalmente discipli-
(! “Bel Design”, comparable al concepto aleman del
Disefi0”),

o que elude cada vez mas la funcion de los objetos
pentenecen p.e. los movimientos italianos de contraco-
como Radical Design, Alchimia, Memphis, etc.).

nn no valora el hecho de que precisamente estos mo-
de contracorriente han contribuido de forma decisiva
racién de la limitada doctrina del funcionalismo ex-
a nivel internacional, y han actuado como fermento de
proyectual en muchos otros paises. Justo cuando
entamos de la falta de integracion cultural del disefio
nicular en Alemania— el ejemplo de ltalia muestra, me-
la estrecha vinculacion de arte, arquitectura y disefo,
#e han puesto en marcha cosas y se han mantenido en
lento.
Paralelamente, la asociacion de disefiadores italianos
en 1956 ADI (Associazione per il Disegno Industriale)
precisamente una agrupacion de disefiadores interesa-
unicamente por cuestiones profesionales corporativas
e8los, leyes, contratos, etc.) sino un circulo comprometi-
de arquitectos, artistas, fabricantes, literatos y creadores
juegan un papel activo en los acontecimientos culturales.
ltalia se caracteriza econémicamente por la contradiccion
el norte industrializado y el sur marcadamente agricola.
las metrépolis como Milan, Turin y Génova existe una gran
stria que fabrica automoéviles, maquinas, aparatos electro-
@esticos y de oficina (p.e. Fiat y Olivetti), asi como una pe-
Aa y mediana empresa fuertemente orientada a la artesa-




nia, que se conoce sobre todo por la produccion de cristal (p.e.
Murano), ceramica, lamparas, muebles, etc. Ya que también
en Italia —como en todos los paises industrializados—, un pe-
quefio grupo de la poblacion dispone de una gran parte de la
renta nacional, el Bel Design esta enfocado principalmente a
este estrato social (véase p.e.; Guenzi, 1973). Al contrario de lo
que pasa, pongamos en Suecia, donde el aspecto social del di-
sefio desempefia un papel importante (véase p.e. los muebles
economicos del grupo lkea), en Italia el disefio es fundamental-
mente privilegio de los grupos de renta elevada de las metrépo-
lis. Una comparacion de viviendas italianas y alemanas mues-
tra ademas, que los aparatos electrodomésticos, muebles,
tejidos, producidos en serie y por tanto en oferta, presentan di-
ferencias notables en cuanto a los estandares estéticos de la
vida cotidiana. Dado que en ltalia los contrastes sociales son
mas pronunciados que en la Republica Federal Alemana, y el
numero de consumidores pudientes es mas reducido, el “dise-
fo” no se dirige sélo a estos consumidores dentro del pais,
sino que es un importante factor de exportacion cultural y eco-
némico.

Italia no dispone de una tradicion histérica de disefio tan
larga como la de Alemania. Sélo después de la segunda guerra
mundial comenzé la transicién de la produccion artesanal pre-
dominante (cristal, ceramica, cuero, tejidos), a la elaboracion
industrial. Por otro lado, aunque Italia tiene una milenaria e
ininterrumpida tradicién cultural que ha posibilitado una gran
diversidad de tendencias de disefio, nunca ha tenido lugar una
especializacion rigurosa en el disefio, como en la Republica
Federal Alemana o en los Estados Unidos (especialmente en
disefio de automéviles). Dado que al menos la primera genera-
cion de disefiadores procedia casi sin excepcion de la arqui-
tectura —y ésta se considera la madre de las artes— no hubo
problema alguno a la hora de acometer otras tareas de disefio.

Otro punto importante es el fuerte compromiso politico de
los disefiadores italianos. Los movimientos de contracorriente
nacidos en los afios sesenta se han de entender como una re-
accion frente a la sociedad de consumo, que también se mani-
festaba en nuevos conceptos del producto. En la Republica
Federal Alemana, a finales de los afios sesenta, por el contra-
rio, una posicion critica en el disefio como por ejemplo la formu-
lada en la critica de la estética del articulo, condujo a un nihilis-
mo proyectual que se puso de manifiesto en las escuelas de
diseiio a principios de los afios setenta.

Es digna de mencién asimismo la influencia de los tedri-
cos italianos del disefio. Tomas Maldonado, nacido en Argenti-
na y afincado en Italia desde los afios cincuenta, inici6 en los
afios sesenta un intercambio ideolégico intenso entre la Es-
cuela Superior de Disefio de Ulmy el disefio de Milan. Rodolfo
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Bonetto por ejemplo, fue designado profesor en Ulm a través
de Maldonado; Hans von Klier vino de Ulm, pasé por el estudio
de Sottsass en Milan y acabo en Olivetti; y Pio Manzu vivio a
caballo entre ambas ciudades. El trabajo de Sottsass y Maldo-
nado en la Escuela Superior de Disefio de Ulm (véase: Ras-
segna 19, 1984, n® 3), pudo no obstante ser sélo un episodio
como quedo patente en la entrevista que les realizo Andrea
Branzi (1985). Gillo Dorfles, Giulio Carlo Argan, Alessandro
Mendini, Vittorio Gregotti y otros son promotores y criticos de
un cierto peso dentro del disefio italiano.

En el contexto del desarrollo del disefio tienen importancia
una serie de revistas, como por ejemplo Abitare, Casabella,
Domus, Interni, Modo, Ottagonoy Rassegna. Divulgan diver-
sos aspectos del disefio y no se consideran revistas técnicas
para entendidos. En Espafa se puede observar un desarrollo
paralelo.

Las exposiciones de la Triennale de Milan constituyen fo-
ros importantes para el disefio italiano. En la IX2 trienal de 1951
llamada “Unidad de las artes”, se presentd por primera vez un
proyecto de disefio, unas esculturas luminosas, de Lucio Fon-
tana. En los afios siguientes acogieron la obra de los hermanos
Castiglioni (1954 y 1960) entre otros. En 1964 Vittorio Gregotti
disefid la zona de entrada al apartado “Tiempo libre”. Sott-
sass, Mendini, Natalini y otros presentaron sus trabajos en Mi-
lan en 1985 bajo el lema “Afinidades electivas”.

En ltalia la integracion del disefio en estas exposiciones
de arte no supone problema alguno a causa de su ya mencio-
nada amplia concepcion de la cultura. Otros paises tienen en
este caso grandes dificultades, como muestran los timidos in-
tentos de la documenta 6 (1977) en torno al tema “Disefio ut6-
pico”, o la acertada eleccion de Michael Erlhoff para la docu-
menta 8 (1987). Un caso comparable a las trienales son las
exposiciones de arte de Dresden en las que a partir de 1958-
1959 se intentd relativizar la relacion reciproca entre disefio y
arte.

El ejemplo Olivetti

En 1908 el ingeniero Camillo Olivetti fundé una empresa en la
ciudad de Ivrea en el norte de Italia, que se convertiria en un
ejemplo a seguir para el disefio moderno. Olivetti empezé afa-
bricar maquinas de escribir. En 1933, su hijo Adriano Olivetti to-
m6 la direccion del negocio, y dos afios mas tarde, Marcello
Nizzoli empez6 a trabajar para Olivetti como grafista y disefia-
dor. Su maquina de calcular “Summa” creada en 1940, fue el
inicio de un desarrollo sin par del disefio en la empresa.

Es digno de atencion el hecho de que en Olivetti se disefie
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Méaquina de escribir portatil “Studio 42", Olivetti, 1935

Mario Bellini, maquina de escribir electrénica “ET 201 ” Olivetti, 1978
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Mario Bellini, terminal con monitor “TCV 250" Olivetti, 1967
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no solo el producto, sino una determinada imagen bidimensio-
nal de conjunto. Hans von Klier dirigié el disefio corporativo del
estudio Olivetti en Milan, donde se confeccionaron en los afios
setenta los legendarios “Réte Biicher” (libros rojos). En estos
/’\\?:”:»»» , ; manugles de disefio se describian t({dos los elgmentos gréfi-
e S 2% <,  cos eficaces para una empresa, tanto'en sus actividades inter-
~ nas como en las externas. Las lineas directrices de disefio se
extendian a papeleria, tarjetas, catalogos, prospectos, emba-
lajes, rotulacion de vehiculos, etc. (véase figs. 23-24).

La imagen grafica conformé, junto a los productos crea-

Portada del catdlogo  dos por los diferentes disefiadores, el “estilo Olivetti’. En este
“Design Process Olivetti”,  caso no se trata de operar sobre un nimero de instrumentos

1983 proyectuales lo mas limitado posible como en el caso de la
Braun AG, sino al contrario de desarrollar una nueva unidad, el
disefno corporativo, a partir de la multiplicidad de los medios es-
cogidos (véase: Design Process Olivetti 1908-1933 y Olivetti
Corporate Design, 1986).

Ademas de Hans von Klier han colaborado en la imagen
de Olivetti hasta la fecha, artistas como Walter Ballmer, Ale-
xander Calder, Clino Castelli, Milton Glaser, Roy Lichtenstein y
otros. Sus diversos estilos y tendencias se adaptan perfecta-
mente al disefio corporativo de la empresa y caracterizan tam-
bién su apertura cultural.

Fundamentales en la cultura empresarial de Olivetti son
las instalaciones sociales para sus trabajadores, que presen-
tan elementos importantes de Ia filosofia de la empresa Olivet-
ti: guarderias, instalaciones deportivas, centros de recupera-
cion y viviendas. A partir de 1934 se realizaron numerosos
edificios de nueva planta en los que participaron arquitectos
del ambito internacional, como por ejemplo Le Corbusier,
Louis I. Kahn, Kenzo Tange, Egon Eiermann, Hans Hollein, Ri-
chard Meier o James Stirling.

Se ha de mencionar igualmente la moda, ahora tan en au-
ge, de la esponsorizacion cultural. Olivetti descubrié bien pron-
to que el apoyo financiero a proyectos ajenos a la empresare-
presentan un incremento de la imagen de la empresa, y que
también acaban siendo eficaces como politica de empresa.
Asi, se restauraron obras de arte (la cruz de Cimabue en Flo-
rencia), o se financi6 su exposicién en todo el mundo (los caba-
llos de San Marco), se esponsorizaron exposiciones (por ejem-
plo sobre la Escuela Superior de Disefio de Ulm), y se
organizaron congresos y simposios (p.e. “Microeléctronica y
creatividad”, “Marketing con el museo”).
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Mario Bellini/ A. Macchi Cassia / G. Pasini/ S. Pasqui, calculadora “Logos 42-a”, Olivetti, 1977

Ettore Sottsass, silla de oficina “Dattilo”, Olivetti, 1972 Rodolfo Bonetto, maquina-herramienta *“Inspector
Midi 130", Olivetti, 1975
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Productos cldsicos de disefio
italiano

El “Bel Design” italiano

La masiva industrializacién del norte de ltalia, tras la segunda
guerra mundial, trajo consigo un disefio basado en la tradicién
cultural artesanal que llegaria a ser un movimiento dominante
a nivel mundial durante décadas. Mario Bellini (1984) tuvo ra-
z6n seguramente al afirmar que a principios de los afios sesen-
ta Italia arrebaté el dominio al disefio escandinavo, que se ha-
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bia esforzado en vano en convertir conceptos artesanales en
interpretaciones para la cultura industrial de la época. Una em-
presa como la Braun AG alemana continué deliberadamente la
tradicion estética nérdica y no se dejé influir en absoluto por las
ideas italianas.

A mediados de los afos sesenta comienza el momento
clave de los experimentos con materiales nuevos por parte de
arquitectos y disefiadores italianos, como por ejemplo los ma-
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Michael Freitag, 1988



teriales sintéticos, que sin el lastre del funcionalismo tomaron
la delantera facilmente. Precisamente el rapido desarrollo tec-
noldgico en ltalia ha contribuido a la creacién de una metodolo-
gia de proyecto que se deja guiar mucho mas por la mayor o
menor aceptacion del nuevo producto en los mercados inter-
nacionales que por puntos de vista facionales (véase: Bruno
Munari, 1980). La diversidad cultural se refleja en la amplia va-
riedad de formas que constituyen la realidad del disefio italia-
no.

Frangois Burkhardt (1979) ha sefialado, en su compara-
cion de la evolucion del disefio en la Republica Federal Alema-
nay en ltalia, que la presencia del disefio en aspectos cultura-
les diversos en el pais del sur de Europa fue decisiva para su
desarrollo. Hay que afadir que los disefiadores en Alemania
estan mas orientados a la economia, mientras que en Italia
adoptan una posicién critica y distanciada frente a ella. El dise-
fio italiano se entiende también como parte de la teoria de la ar-
quitectura, y ésta esta ligada a los movimientos de vanguardia
de las artes plasticas (Burkhardt, 1973). De este modo, el dere-
cho del disefiador de proyectar vanguardia queda legitimado
de forma concreta.

El “Bel design” italiano esta marcado principalmente por
innovaciones técnicas y creativas, que han acabado tipifican-
do algunas clases de productos. La silla plegable “Plia” dise-
fada por Giancarlo Piretti (fig. n° 6, pag. 88), se caracteriza por
una articulacion simple y genial realizada en moldeo por inyec-
cion. La ligereza y la movilidad se subraya mediante el empleo
de plexiglas. Esta silla se fabrica desde 1969 y su nimero de
unidades ha superado ya los tres millones.

La mesa plegable de Achille Castiglioni “Cumano” (n° 9)
es asimismo un ejemplo logrado en cuanto a movilidad. La po-
sibilidad de colgarla en la pared, (la mesa esta provista de un
agujero en la tabla superior), tiene poco significado practico
pero alude al caracter de objeto, de cuadro, del producto. El te-
levisor portatil “algol 11” (n2 7) con su pantalla inclinada hacia
el televidente, la ldmpara “Parentesi” concebida en detalle y
orientable en todas direcciones, o la también ligera y orientable
lampara “Tizio”, se han convertido en clasicos de las funciones
indicativas del producto (véase pag. 215y ss.). A este grupo
pertenece también la cafetera de Richard Sapper (n° 3) —la ma-
quina de vapor portétil por excelencia—, o el taburete “Mezza-
dro” (n® 13) de Achille y Piero Castiglioni en el que la comodi-
dad de una silla o de un asiento de tractor se combina con la
elasticidad de un muelle. Preguntados los hermanos Castiglio-
ni sobre cémo dieron con este principio, respondieron que éste
ya existia, que ellos no habian creado nada (Koening, 1983).

Estos métodos proyectuales (p.e. cambio de atribuciones,
modificacion del uso) se encuentran a menudo en los produc-
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tos italianos. El tratamiento ingenioso de formas, materiales y
colores determina su imagen de manera decisiva. Se puede
hablar, en el sentido de Sigfried Giedion de productos italianos
“tipicos” que han marcado el camino de su correspondiente fa-
milia de productos. Hay que afiadir un profundo conocimiento
de muchos disefiadores del mensaje linglistico del objeto,
como la visualizacion de las funciones de uso o las connotacio-
nes simbdlicas, que se pueden observar en numerosos ejem-
plos.

Teniendo en cuenta que el sector italiano se caracteriza
por la firma individual de los grandes personajes del mundo del
disefio, en lugar de hacer una apreciacion detallada, conside-
ramos suficiente la referencia a algunos “clasicos del disefio”
(véase pag. 88y ss).

Movimientos italianos de contracorriente

En el disefio italiano no sélo es importante la jurada y perjurada
participacion del disefiador en el desarrollo cultural, sino tam-
bién su compromiso en movimientos politicos. La creacion de
diferentes grupos dio a luz metodologias de trabajo que traspa-
saron el limitado horizonte de la restringida profesionalidad. Se
debe afadir que el intercambio comunicativo de tales grupos
es particularmente intenso (jquién no valora el sentido de los
placeres de mesa italianos!). Ademas, los medios de comuni-
cacion se interesan todavia mas por las formaciones de grupos
espectaculares. En los afios ochenta, algunos representantes
del Nuevo Disefio como Kunstflug, Bellefast, Pentagon, Das
Berliner Zimmer, etc., han utilizado estas conexiones en su
provecho. El gusto por las divagaciones sobre “Dios y el mun-
do”, tan extendido entre los disefiadores italianos, asi como su
filosofia vital contribuyen seguramente a este efecto publicita-
rio y a la formacién de grupos, mientras que la escena del dise-
fio en la Republica Federal Alemana, al menos hasta finales de
los afos setenta, se mostro bastante lacdnica, por no decir
completamente muda.

A Ettore Sottsass se le consideré durante décadas como
el promotor de un disefio social y critico. Sus contactos con la
cultura “underground” en Norteamérica le proporcionaron im-
portantes sugerencias para la creacién de nuevas corrientes.

En los afos sesenta se formaron diferentes grupos en Flo-
rencia y en Milan que con sus proyectos conceptuales ejercie-
ron una influencia decisiva en el disefio.

La época de laformacién de estos grupos en ltalia es para-
lela al movimiento hippy en los Estados Unidos, a mediados de
los afios sesenta. El tedio por la creciente civilizacién alcanzo
también a circulos artisticos y de disefio que, influidos por los
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Piero Gatti/ Cesare Paolini,
butaca “Sacco” 1969

escritos criticos de Freud y Marcuse entre otros, abogaban por
comunidades abiertas libres de represion, e intentaron vivir se-
gun estos modelos ideales. Esto sucedié en una época marca-
da decisivamente por los movimientos de protesta estudianti-
les en ciudades europeas como Berlin, Frankfurt, Milan o
Paris, movimientos cuyo centro de gravedad se desplazé rapi-
damente de la politica universitaria a cuestiones sociales tras-
cendentes.

El “sacco” estd considerado como el producto tipico de
esta época. Se trata de un asiento-tumbona que permite al
usuario adoptar cualquier tipo de posicion de reposo ofrecien-
do por tanto mucha libertad. Dado el acierto al interpretar la
manera informal de sentarse de la gente joven, pasé a ser el
prototipo del “Antidesign” (Koenig, 1984). Sin embargo, esta
aparente libertad absoluta de asiento se mostré a la larga ago-
tadora. El mensaje linglistico de los productos en el contexto
de la protesta por la vivienda prevaleci6 durante un tiempo so-
bre las exigencias reales y ergonémicas de la calidad de asien-
to. Almismo tiempo que la izquierda sectaria de los estudiantes
alemanes de disefio discutia entre si, (la interpretacion de una
frase de Marx conducia a menudo a un nuevo subgrupo), el
Radical Design italiano traspasaba su frustracién de no poder

Superstudio. “New New York”, del ciclo “Il Monumento Continuo”, 1969
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as nada proyectando “imagenes ilusorias”. Asi
, la obra del grupo Superstudio se caracteriza porla
de imagenes en las que se muestra laamenaza de
por parte de la humanidad. No se escatimaron
a la hora de visualizar los conceptos de construc-
ismo o mobiliario. Estas imagenes poseen un po-
auténomo que se debe interpretar en la linea de la
de la pintura italiana.

io

cla en el mes de diciembre de 1966, bajo el liderazgo
0 de Adolfo Natalini, este grupo comenzé su trabajo
meta de investigar teéricamente la actividad proyectual
#rquitectura y en el disefio. Al contrario que el grupo in-
higram que trataba de proyectar utopias concretas con
tecnoldgicos, el grupo Superstudio se concebia mas
eomo una autoridad competente que adopta una actitud
frente a las transformaciones sociales y proyecta “uto-
negativas” (Lampugnani, 1980). En 1969 Superstudio
1bié su obra bajo el lema “El disefio como invencion — El
como evasién”, como una alternativa al disefio clasico
producto ("Bel design”). Para “El disefio como evasion” se
ne de la poesia y del método irracional. Representa el in-
o de escapar de la terrible vida cotidiana. Todo objeto tiene
mads de una funcién practica, una contemplativa. Con ello
ponia fin al mito de la racionalidad que habia determinado el
Ao durante mas de cien afios.

El significado de esta afirmacion fue reconocido en la Re-
publica Federal Alemana solo a principios delos afos ochenta,
ouando los representantes del Nuevo Disefio adoptaron estas
Ideas (véase pag. 55 y ss.). De este modo, la intervencion
*poética” de Wolfgang Pohl (1984) en el coloquio de Memphis
on la ciudad de Offenbach (”esto me va que ni pintado”) utiliza-
ba, 15 afios después, el mismo lenguaje que Superstudio. El
grupo (véase también Pettena, 1982) cooperd desde 1970 con
el gruppo 9999, fue miembro desde 1973 hasta 1975 de Global
Tools, participé de forma considerable en la exposicion “Italy —
The New Domestic Landscape” y fue presentado en diversas
trienales de Milan.

Archizoom Associati

Igualmente en 1966 se fundo en Florencia el grupo Archizoom,
que esta considerado como iniciador del Antidesign. Entre los
primeros miembros del grupo se encuentran Andrea Branziy
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Superstudio mesa “Quaderna”,
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Grupo Sturm, “Pratone”
(el gran prado), 1970

Paolo Deganello. En 1968, —el afio en el que el movimiento eu-
ropeo de protesta alcanzaria su momento culminante con los
disturbios de mayo en Paris—, presentaron un proyecto en la
Triennale de Milan bajo el lema “conspiracion eléctrica”. La
meta de su actividad proyectual consistia en la destruccion del
caracter fetichista de los objetos. El grupo estaba en contra de
la creacion de una posicién social mediante el disefio, en con-
tra de la actitud consumista, y en contra de todo lo que fuese
chic enlamoda, el disefio y la arquitectura. Aunque Archizoom
se disolvié en 1974, la influencia que tuvo en las posteriores
formaciones de Alchimia y Memphis no se debe pasar por alto.

El gruppo 9999

9999 era una organizacion de caracter didéctico establecida
en Florencia que puso en marcha en colaboracion con Supers-
tudio una escuela privada de arquitectura conceptual. Estaba
interesada sobre todo en el papel del teatro como escenario
para la arquitectura y el arte. Aqui las interconexiones con
otros planteamientos parecidos son evidentes. Por ejemplo, el
estudio publicado en 1978 por Robert Venturi entre otros
Aprendiendo de Las Vegas, consideraba que la “choza deco-
rada” o las fachadas de los rascacielos podian colaborar de
manera efectiva al enriquecimiento de la imagen de la ciudad.
Elarquitecto americano Charles Moore ha llevado mas tarde la
idea de la ciudad como escenario hasta la ironia con su Piazza
d'ltalia en Nueva Orleans (1975-1978), cuyas fachadas re-
cuerdan a palacios italianos.

El grupo Strum

A finales de los afos sesenta, Strum, ubicado en la ciudad de
Turin, pertenecié igualmente a los circulos intelectuales del di-
sefio radical. Se nombré a si mismo grupo de arquitectura ins-
trumental e intent utilizar la arquitectura como medio de pro-
paganda politica.

También proyectaron muebles donde se confundian las
posibilidades variables de empleo y las asociaciones naif con
la naturaleza. El uso de los entonces nuevos materiales como
la espuma de poliuretano condujo a objetos esculturales utili-
zables en un entorno habitado.
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Italy — The New Domestic Landscape

En 1972, se organizé bajo la direccién de Emilio Ambasz en el
Museum of Modern Art de Nueva York la exposicion sin duda
maés espectacular de disefo italiano. Gracias a la exhaustiva
presentacion de todas las tendencias, el disefio italiano obtuvo
reconocimiento internacional. No sélo estaban presentes pro-
yectos de exponentes del Bel Design como Joe Colombo, Mar-
co Zanuso, Richard Sapper y Mario Bellini, sino también repre-
sentantes del Counterdesign, o sea, de los movimientos de
contracorriente como Archizoom, Superstudio y los grupos
Strumy 9999. Algunos proyectos de elevado significado socio-
cultural, como por ejemplo los armarios monumentales de Et-
tore Sottsass o el asiento de tractor de los hermanos Castiglio-
ni, se exhibieron tal como si fueran instalaciones espaciales ar-
tisticas. Se efectué un completo despliegue de opiniones y
tendencias italianas acompanado de visiones histéricas, como
la de Leonardo Benevolo o la de Vittorio Gregotti, y de articulos
criticos de Giulio Carlo Argan o de Alessandro Mendini.

E! concepto y los objetos alli expuestos marcaron las pau-
tas a seguir en los anos setenta. Sélo el “Forum Design” en
Linz en el afio 1980 (véase figs. 2-4), donde se actu6 a una es-
cala parecida, ha tenido un significado similar para los afios
ochenta. El arquitecto Frangois Burkhardt, que en aquel mo-
mento asumia la direccion del Design Zentrum (IZD) en Berlin,
fue un observador critico de la exposicién “ltaly — The New Do-
mestic Landscape”. Segun su vision, el significado de la expo-
sicién obedecia al intento de adoptar actitudes y nuevos mode-
los de convivencia humana como punto de partida para la
concepcion de una serie de ambientes de vida. Los asi llama-
dos ambientes fueron proyectados y elaborados por arquitec-
tos y disefiadores, y expuestos, lo que condujo a que se evitara
una confrontacion directa entre el disefio de aquellos dias y el
malestar de sus criticos (1973).

El disefio como postulado en el ejemplo de ltalia

Francois Burkhardt aproveché sobre la marcha la oportunidad
de reaccionar en contra del acontecimiento neoyorquino con
un acto propio. En 1973 el Design Zentrum (IDZ) de Berlin or-
ganizé una exposicion bajo el lema “Design als Postulat am
Beispiel ltaliens” (El disefio como postulado en el ejemplo de
Italia), y se apropié de las exigencias de los criticos italianos y
de una parte de los disefiadores italianos:

1. Desarrollar una produccion del disefio adaptada a las nece-
sidades reales, es decir, a solucionar problemas tal como el
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El disefio ha dejado de significar,
proyectar y producir objetos. El
disefio se basa cada vez mas en
el andlisis de la condicién de
eventualidad de los objetos.
Michael Erlhoff, 1988

de la vivienda, el transporte, etc.

2. Aumentar el interés y las inversiones en el sector de servi-
cios.

3. Daraconoceral publico las ideas y las propuestas del Radi-
cal Design para poder mostrar el proplo camino hacia el de-
sarrollo personal.

Esta discusi6n era un reflejo evidente de la teoria critica que los
disefiadores estaban confeccionando a principios de los afios
setenta. Se proponia asi evitar a toda costa el disefio individua-
lista para clases sociales determinadas. Se debian rescatar las
pretensiones sociales de la Bauhaus de los afios treinta.

A pesar de todo, las cosas se invirtieron. Precisamente la
idea de Superstudio de “Disefio como evasion” se adulteré en
los afios setenta. El punto cuiminante se alcanzé en 1981 con
la primera coleccion de Memphis, donde los objetos de disefio
se vendieron a precios exorbitantes como sifuesen ejemplares
artisticos Unicos. Un gran niimero de publicaciones respondié
alas exigencias de los disefiadores italianos, principalmente a
las referidas a la divulgacion de sus ideas. Con la comercializa-
cion de los proyectos de Alchimia y en particular de la coleccién
Memphis y gracias a Barbara Radice, se puso en marcha una
operacion de marketing perfecta, sélo que sin las intenciones
iniciales.

El disefio conceptual

La obra de Superstudio, Archizoom y otros grupos en los afios
sesenta, introdujo una nueva categoria en el mundo del dise-
fio: el disefio conceptual. En esta misma época se engendré el
Concept Art (Arte conceptual) en las artes plasticas, en el que
las ideas del artista adquirian el protagonismo como conceptos
intelectuales puros. Libres de ataduras materiales, estas obras
existian unicamente en la imaginacion del espectador median-
te procesos mentales asociativos (Enciclopedia Brockhaus,
1987). Sol LeWitt, que estuvo también presente en el “Forum
Design” de Linz, H.A. Schult o Timm Ulrichs son representan-
tes de esta tendencia. El proceso creativo del arte es mas im-
portante que el resultado, y la vida cotidiana se sublima a tra-
vés de obras de arte singulares.

En el disefio conceptual italiano se expresa por un lado la
esperanza politica de que tras un cambio revolucionario de la
sociedad sean posibles nuevas obras de caracter verdadera-
mente social. Por otro lado se trata también de posibilitar cam-
bios individuales de conducta mediante los planteamientos es-
bozados. Por ejemplo, la limitacion de la nave espacial planeta
Tierra se debe compensar por medio de representaciones
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idealizadas (como las de Superstudio). Se establecié incluso
una serie completa de categorias nuevas, tanto en el arte como
en la arquitectura y el disefio: happening, performance, live-in,
participacion, comunicacion, transformacion, open systems y
otros mas (véase p.e. Jim Burns, 1972).

Global Tools

Global Tools se fundé el 12 de enero de 1973 en la redaccion
de la revista Casabella. La fusion de grupos diferentes como
Archizoom, 9999, Superstudio y disefiadores auténomos
como Gaetano Pesce, Ugo La Pietra o Ettore Sottsass, asi
como las revistas Casabella'y Rassegna tenian como objeti-
vos la creacién de una red de talleres en Florencia para el fo-
mento del empleo y aplicacién adecuada de materiales técni-
cos naturales (véase: Disefio como postulado en el ejemplo de
ltalia). Se pretendia con ello promocionar el libre desarrollo de
la creatividad del individuo. Las revistas participantes debian
hacerse eco regularmente de los resultados.

La implantacién de estos conceptos ecologicos debe rela-
cionarse con el contexto histérico de la época, que estaba mar-
cado considerablemente por el primer informe del Club de
Roma sobre Los limites del crecimiento (Dennis Meadows,
1972). El prondstico que advertia de la disposicion limitada de
materias primas sacudio las conciencias de los disefiadores.
Fue entonces cuando nacio en la Escuela Superior de Disefio
de Offenbach, el grupo des-in (véase pag. 58y ss.), que trataba
esta problematica con proyectos de disefio propios (Bracht,
Brockhausen, Gros, entre otros, 1974). Sin embargo, la con-
ciencia ecoldgica apenas arraigo en ltalia. La fuerte individuali-
dad de los disefiadores independientes contradijo desde un
principio la esencia de estos programas sociales tan cuidados.
Global Tools se deshizo sin pena nigloria en el afio 1975, mien-
tras que el grupo des-in todavia se mantuvo en actividad hasta
finales de los afios setenta.

Estas agrupaciones, tendencias y movimientos de contra-
corriente se reinen a menudo bajo las denominaciones de Ra-
dical design, Counter design, Contradisefio o Antidesign. Con-
figuraron, —no sdlo en ltalia—, la plataforma intelectual de
disefio mas viva que habia existido hasta entonces, y en esto
reside su trascendencia histérica. Bien es verdad que su reso-
nancia se redujo a la escena interna del sector, pero las agru-
paciones siguientes trascendieron al publico en mayor medi-
da, ya que dominaron el campo de las relaciones publicas.
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Banaldesign y Redesign

Alessandro Mendini comenzé en torno a 1978 a dedicarse a
objetos de la vida cotidiana. Las categorias burguesas de buen
disefioy kitsch se invirtieron completamente. La cultura comun
se estilizo y convirtié en cultura de élite auténtica. Mendini mis-
mo era del parecer que la planificacion de lo banal se habia de
ver como un concepto revolucionario de disefio (Burkhardt,
1984). La clase media se podia apropiar en aquel momento de
este arte banal, lo cual no obstante nunca se llegé a cumplir. No
se ha de sobrevalorar la seriedad de este Banaldesign, como
tampoco por ejemplo el mero divertimiento intelectual del Re-
design, pero si es cierto que preparé el camino del disefio hacia
el arte.

Alessandro Mendini fue un decidido impulsor de este cam-
bio, al comenzar entonces a reinterpretar los asi llamados cla-
sicos del disefio, que ironizaba con aplicaciones artificiales
(pinturas, adornos, banderitas y esferas). La transformacion
“alchimica” (esto es, el intento de convertir materias comunes
en “oro”), se convirtié en el programa de todo un grupo.

Alchimia

En 1976 Alessandro Guerriero fundé en Milan el grupo Alchi-
mia que comenzé su trabajo con la elaboracién y venta de pro-
ductos de artesania artistica. A partir de 1979 ofrecié a los
disefiadores la posibilidad de exponer los proyectos experi-
mentales nacidos independientemente de los intereses de pro-
duccion. Los primeros disefiadores expuestos fueron entre
otros Ettore Sottsass, Alessandro Mendini, Andrea Branzi, Mi-
chele de Lucchi y otros (véase: Sato, 1988).

Uno de los primeros proyectos de Alchimia en el afio 1979
se llam¢ “Bauhaus I” al que le siguié un “Bauhaus II”. Consis-
tia principalmente en una trivializacion intelectual e irénica de
la tradicion de la Bauhaus mediante un juego grafico con los
muebles clasicos de esta escuela.

En 1980 Alessandro Mendini y Alchimia participan en la
concepcion de la exposicion “Forum Design” de Linz. El foco
de atencién de entonces fue la presentacion de los muebles de
Ettore Sottsass, que él interpretaba bajo aspectos semiéticos e
historico-artisticos de acuerdo con una nueva “iconografia”.
Esta idea surgi6 ya en 1978 en la version original del libro
Aprendiendo de Las Vegas de Robert Venturi, Denise Scott
Brown y Steven Izenour (1979), en el que se describia e inter-
pretaba la simbologia de la arquitectura de las ciudades ltdico-
comerciales americanas. Precisamente el reciente conoci-
miento de la teoria semidtica de Umberto Eco, Jean Baudrillard
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Vi cémo la palabra “disefio” se
ensanchaba por un lado y
después por otro y luego toda la
palabra: DISENO, y de nuevo
DISENO; hasta que se
desprendié del diccionario
volando como un gran globo
que ocupo el cielo entero para
desaparecer después.

Ricardo Dalisi, 1988
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Portada del catdlogo “Memphis:
The New International Style”,
1981

y otros, que se servia de categorias iconograficas descriptivas,
tuvo unainfluencia considerable en las nuevas tendencias pro-
yectuales. Estos muebles representaron un punto final tempo-
ral de la evolucion personal de Ettore Sottsass, que habia reali-
zado él solo o con amistades en el movimiento del Radical
design o Counterdesign. Se trataba para él de proyectar segun
un tipo de iconografia, de describir objetos e imagenes no
orientados a un uso determinado. Sottsass queria penetrar en
elterreno de la anticultura, de la cultura de nadie. Concebia sus
objetos como monumentos que existian por si mismos: “No
pueden crear estilo alguno” (Sottsass, 1980). El hecho de que
esto se verificara un afio mas tarde y naciera con ello el estilo
Memphis no es ninguna ironia, sino la consecuencia de un ha-
bil marketing.

Alchimia participé en numerosas exposiciones en todo el
mundo. Se desarrollaron proyectos con una elevada dosis de
intuicion poética —como por ejemplo una historia de la cama—
gue se entendian como posibilidades de expresién de una fan-
tasia creadora. Alessandro Mendini us6 ademas Alchimia
como una especie de foro para las ideas y teorias filoséficas
propias.

Memphis

En los primeros dias de diciembre de 1980, se encontraron en
la vivienda milanesa de Ettore Sottsass, Barbara Radice, Mi-
chele de Lucchi y Matteo Thun entre otros, para pasar una no-
che escuchando musica norteamericana y bebiendo vino ita-
liano. El disco de Bob Dylan Stuck inside of mobile with the
Memphis Blues again (Atrapado en el coche escuchando los
blues de Memphis otra vez), les sugirié el lema del inicio de una
euforia proyectual que habrian de transmitir a amistades y co-
nocidos de otros paises. La meta era disefiar una coleccién
completamente nueva de muebles, ldmparas, objetos de cris-
tal y productos ceramicos, y que los produjeran modestos talle-
res artesanales. Los resultados se presentaron en Milan el 18
de septiembre de 1981: los 2.500 visitantes aclamaron entu-
siasmados los 31 muebles, tres relojes, diez lamparas y once
productos ceramicos expuestos. En esta primera coleccién se
exhibieron objetos de los iniciadores Sottsass, de Lucchi y
Thun, asi como de un ilustre grupo de arquitectos y disefiado-
res entre los que se encontraban Andrea Branzi, Michael Gra-
ves, Hans Hollein, Arata Isozaki, Shiro Kuramata, Javier Maris-
cal, Alessandro Mendini, Studio Alchimia y Masanori Umeda
(véase: Radice, 1988; fig. 1).

Memphis representé también el ocaso definitivo de las
tendencias italianas de Radical design o Antidesign de los
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afos setenta. Aqui ni se formularon utopias ni se postul6 una
actitud critica frente a proporciones u objetos; antes bien, se
emprendié un intento de sacar finalmente provecho individual
de los planteamientos de la década anterior. El mundo de la
moda se dejé fascinar mas que ningun otro por esta tendencia:
Karl Lagerfeld decor6 su apartamento en Montecarlo exclusi-
vamente con objetos Memphis, Elio Fiorucci vio materializada
una nueva estética, e Isa Vercelloni, redactora de la revista
Casa Vogue constaté una nueva manera de sentir y de ver.

Esto era también lo que los disefiadores de Memphis —so-
bre todo Ettore Sottsass—, pretendian en realidad: un disefio
que recibiera inspiracion de contextos culturales diversos, ele-
vara su contenido estético y lo conviertiera en objeto. Se bus-
caba una nueva sensualidad que, dada su arbitrariedad, pu-
diera representar a cualquier continente, y por este motivo
Memphis fue declarado también como “el nuevo estilo interna-
cional”. Este juego irénico con el estilo internacional de los
afos treinta colaboré en gran medida a su rapida difusion a ni-
vel mundial a través de los medios de comunicacion. El conte-
nido semantico de los objetos debia impulsar la comunicacion
humana. Faltaria preguntarse qué tipo de mensajes querian
transmitir. De este modo, apenas podria calificarse de revolu-
cién copernicana el rechazo de los disefiadores de Memphis a
las consabidas categorias tradicionales de forma, funcion y
material (Fischer, 1988a), porque precisamente en ltalia ya se
vislumbraba esta transformacion desde mediados de los afios
sesenta. Este movimiento representaba mas el final de una
evolucién que una corriente nueva. Memphis supuso una fase
de absoluta arbitrariedad, de “nueva confusién” (Habermas,
1985), y Dieter Rams expreso, inmediatamente después de la
aparicién de la primera coleccién, su miedo —confirmado rapi-
damente— ante los posibles epigonos (en “Schéner Wohnen”,
marzo 1982). En 1983 en “Neue Glanz der Dinge” (Baacke/
Brandes/Erlhoff) se podia admirar con asombro la nueva tesi-
tura de la situacion.

Lo unico que consiguié Memphis fue la posibilidad de que
otras concepciones de disefio se pudieran imponer rapida-
mente junto a la doctrina oficial del funcionalismo “Form fo-
llows function”. Quedaba superada en este campo la época del
dogma verdadero y de las herejias. Memphis se podria consi-
derar como un sinénimo de disefio libre de preceptos (Burk-
hardt, 1984). En la Republica Federal Alemana, se desarrollo
en poco tiempo sobre estos fundamentos un Nuevo Disefio
(véase pag. 55y ss.), que alcanzaria su momento culminante
en 1986 en la exposicion de Dusseldorf “Geflihscollagen-
Wohnen von Sinnen”.

En base al ejemplo de la coleccion Memphis, que aparecio
por Ultima vez en 1988, se tiene evidencia de que el disefio ita-
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A finales de los afios ochenta
—es decir con una cierta
distancia temporal- vemos con
mayor claridad que, sobre todo
gracias a Ettore Sottsass y a las
empresas que él llevo adelante
de forma espontanea e
ingeniosa, Alchimia y Memphis,
se introdujo una pausa de
efectos relajantes y
desdramatizadores en lo que
quedaba de disefio serio e
importante. Relajé también a los
otros protagonistas, porque el
disefio continua siendo, incluso
después de Memphis, una
disciplina que reacciona frente a
la técnica haciendo soportables
para el hombre las necesidades
colectivas. Es por tanto un
asunto laborioso y lleno de
responsabilidad que pretende
mediar entre el mundo artificial y
la figura de hombre y de la
naturaleza.

Hans Wichmann, 1988

Memphis ha mostrado también
la imposibilidad después de
todo, de que en nuestra
sociedad se pueda plasmar el
potencial critico de una protesta
en ningun objeto destinado a
fabricarse. Toda critica termina
inevitablemente en el mercado.
Volker Fischer, 1986
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Cartel para el acto “Der Fall Memphis Oder: Die Neo-Moderne” (El caso Memphis o el Neo-moderno), Escuela Supe-
rior de Disefio-de Offenbach, 1984 (Wolfgang Sprang)

Memphis es un planteamiento
resolutivo al problema esencial
del disefio, en concreto, de su
relacién con la industria.
Cuando empezamos queriamos
desembarazarnos del sistema
industrial. Demasiado a menudo
la industria acapara en exclusiva
los objetivos y las ideas del
disefio. Pienso que se ha de
proyectar en funcién del usuario,
y no en funcién de las
costumbres de la industria.
Ettore Sottsass, 1990

liano no ha sido capaz hasta ahora de ser innovador. Por este
motivo los profesionales espafioles han pasado a un primer
plano en el campo del disefio de mobiliario, lo mas tarde a partir
de la feria del mueble en Milan de septiembre de 1988. Y asi
como en ltalia en los afios sesenta sustituyé a Escandinavia
como modelo, en la era de la microelectrénica (desde media-
dos de los afios ochenta), los Estados Unidos, tanto tiempo re-
legados a un segundo plano en el mundo del disefio, empiezan
adesempefar un papel importante (véase: Aldersey-Williams,
1988). La semantica del producto alli practicada (Product Se-
mantics), posibilita finalmente el retorno a la dialéctica entre
hombre y objeto, mientras que el disefio, en particular gracias a
la coleccién Memphis, se habia transformado de nueva artesa-
nia en nueva disciplina artistica auténoma. La persistencia
continuada en el proyecto de muebles de disefio muestra ade-
mas que en ltalia se persevera en una comprensién tradicional
del disefo, que fue seguramente vanguardia en los afos trein-
ta o a principios de los afios ochenta, pero que ha pasado de
moda en la era de la informacion y de la comunicacion a nivel
mundial.
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Espaia

Después de cuarenta afios de régimen franquista, a partir de
1975 se produce en Espafia, lenta pero inexorablemente, una
evolucion positiva en la mayoria de terrenos y sectores. Tal re-
cuperacion lleva a la realizacion de numerosas actividadesy a
la aparicién de cuantiosas novedades en literatura, teatro, mu-
sica, cine, moda y también en disefio, en este caso tanto grafi-
co como industrial. Tal fiebre en lo cultural acentia todavia
mas la tradicional rivalidad generalizada que existe entre la ca-
pital del estado y la capital de Cataluia, si bien en elcampo que
nos ocupa Barcelona se consolida —por producciény por crea-
tividad— como la capital del disefio espafol. Barcelona, de es-
tructura econémica similar a la del norte de ltalia, ve como nu-
merosas industrias y talleres de artesania revalorizan sus
capacidades y se abren a nuevas tendencias culturales.

Ya en la época del cambio de siglo, el arquitecto catalan
Antoni Gaudi proyectaba edificios, disefiaba interiores y crea-
ba singulares objetos de mobiliario llenos de expresividad, au-
dacia e imaginacién, siendo precisamente lo artesanoy los va-

Antoni Gaudi, comedor de la casa Batllo, Barcelona, 1904
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La irrupcion de la frivolidad
italiana tuvo aqui una inmensa
trascendencia. Somos esclavos
del barroco. La pura estética fue
la limitada respuesta a nuestro
problema. Asi como Braun
representd en los afios sesenta
y setenta una racionalidad
necesaria, este nuevo
planteamiento, que respondia a
la libre asociaciony a la
vistosidad, se caracterizaba por
la alegria de vivir que empez6 a
extenderse cuando se
superaron las primeras crisis de
la democracia.

L. F. Marino, 1988




André Ricard, ceniceros, 1966

Lo mas importante para
nosotros era Braun. En los afios
sesenta y setenta era
extremadamente importante.
Ademas, Braun tenia una
fabrica en Barcelona. Dieter
Rams se acercaba a menudo
por aqui. Esto nos marcé... Ni
antes ni después de Braun
hemos experimentado una
influencia extranjera tan fuerte.
Braun era sin6nimo de una
actitud de base racionalista y
democratica.

Mai Felip, 1988

lores tradicionales sus bases de partida e inspiracién. Gaudi
desarroll6 asimismo la idea de obra de arte total, aplicando un
mismo «lenguaje» en un edificio a la hora de plantear su arqui-
tectura, la decoracion y el mobiliario, con el fin de que todos los
aspectos se complementaran y se completaran a un tiempo
(véase Giralt-Miracle, 1988). - )

La creacion en Barcelona de la corporacion Foment de les
Arts Decoratives (FAD) en 1903, en pleno auge del Modernis-
me y que tenia por misién la promocién de los llamados bells
oficis, es decir, de los viejos oficios artisticos, representd el em-
brion de la que més tarde seria la primera asociacién espafiola
de disefio industrial, pero también de otras que irian surgiendo
dedicadas a diversas especialidades del disefio y de la acti-
vidad artesana. Asi, en 1960 nace ADI/FAD (Associaci6 de
Disseny Industrial), bajo el impulso inicial de André Ricard —la
gran figura, junto con Miguel Mila, del disefio espafiol, quien
meses antes habia conocido en Estados Unidos a Raymond
Loewy-y promovida por él, por los arquitectos Antoni de Mora-
gas i Oriol Bohigas, por el critico y erudito Alexandre Cirici-Pe-
llicer, entre otros. Luego surgirian ADG/FAD (Associacié de Di-
rectors d’Art. Dissenyadors grafics i il-lustradors), AAIP/FAD
(Associacié d’Activitats Artesanes i d’'Investigacié Plastica),
ARQ-IN/FAD (Associacié Interdisciplinaria del disseny de I'Es-
pai) i Orfebres/FAD.

La creacion también en Barcelona del Barcelona Centre
de Disseny (BCD) dio lugar, a partir de 1967, a una mayor
aceptacion del disefio industrial en la economia espafiola, que
hasta finales de los afios setenta estuvo caracterizado en gran
medida por los rasgos de la Buena Forma. El disefio sistemati-
co, en el sentido que se le dio en la HFG de Ulm o en la Braun
AG, determiné durante mucho tiempo la imagen del disefio de
producto en Espafa. Gracias a la gran influencia cultural ejer-
cida por Italia, a principios de los afios ochenta se desarroll6 un
movimiento de vanguardia de caracteristicas claramente neo-
modernas. Este movimiento se puso de manifiesto ya en 1983,
con motivo de la exposicion de arte y disefio Arteder celebrada
en Bilbao. La importante produccion en serie que empezé a
continuacion se presenté por vez primera en la Feria del Mue-
ble de Colonia de 1987, en el marco de la exposicién colectiva.
Todavia mas masivamente comparecieron los fabricantes es-
pafoles en la Feria del Mueble de Milan en septiembre de
1988. Con sutiles estrategias de marketing y las mas moder-
nas tecnologias (por ejemplo, empleo de sistemas CAD/CAM),
intentaron introducirse en el mercado europeo. Con la incorpo-
racion de Espafia a la Comunidad Econémica Europea (véase
Burdek, 1985) se abrieron nuevos mercados de consumo que
contribuyeron a estimular atin mas el disefio espafiol. Espafia
reconocio con claridad que la apertura de los mercados de la
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CEE en 1992 significaba una gran oportunidad para su disefio.
Sobre el 4rea de habla hispana, y por lo tanto también sobre
Latinoamérica, continta ejerciendo una especial influencia la
vasta y variada produccion de libros especializados en arte, ar-
quitectura y disefio de la Editorial Gustavo Gili, S.A., de Barce-
lona.

El nuevo disefio espafiol se empez6 a divulgar amplia-
mente a través de la ya desaparecida revista De Disefio, crea-
da por Juli Capella y Quim Larrea, quienes a partir de 1988
pasaron a dirigir Ardi, revista de arquitectura, interiorismo, mo-
biliario, disefio industrial, grafismo, moda y arte. Ademas, y en-
tre otras actividades, ambos son los organizadores del aconte-
cimiento bienal Primavera del Disseny en Barcelona.

Otras revistas dignas de mencién son ON Disefo, que pu-
so en marcha el SIDI (Salé Internacional del disseny de I'equi-
pament per a I'habitat); Disefio interior (Interior Architecture
and Design for Living); Temes de Disseny (Disseny. Comuni-
cacio. Cultura), de la Escola Elisava y Deseinuz, del Centro de
Disefio Industrial de Bilbao.

La tradicional Fira del Moble de Valencia es un foro impor-
tante para los creadores espafioles de mobiliario; Calidoscopi.
Trobada Internacional de Disseny Industrial en Alicante y la re-
cién constituida Sociedad Estatal para el Desarrollo del Diseno
Industrial (DDI), bajo la direccion de Jordi Montana, son otras
iniciativas positivas en favor del disefio espafiol.

Entre los jovenes disefiadores espafioles (véase Funda-
¢ié BCD, 1987, y BCD, 1988) cabe mencionar, entre otros, a
Oscar Tusquets, Lluis Clotet, Pepe Cortés, Javier Mariscal, Jo-
sep Llusca, Jorge Pensi, Ramon Benedito, La Nave y Quod.
Disseny i Marketing, S.A., gracias a todo ello, disefiadores, ini-
ciativas y revistas antes citadas, hoy el disefio espariol goza de
una cierta estima y consideracion en el ambito internacional.

Francia

El predominio cultural de las Bellas Artes francesas (pintura,
escultura, literatura, musica, teatro) o de la moda, apenas tuvo
incidencia en el disefio durante mucho tiempo. En los afios
treinta —en la época del Art Deco— las artes decorativas france-
sas de artesanos y arquitectos vivieron su primer momento cli-
matico. El interiorismo de viviendas, edificios publicos, transa-
tlanticos, etc., se convirtié en el campo experimental de los
“dessinateurs” franceses. La herencia de estas “Arts decora-
tifs” se ha dejado notar en Fracnia hasta nuestros dias.
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Roger Tallon, relojes de pulsera
para sefiora y caballero, 1975

Frederick du Chayla,
mesa y silla, Totem, 1987

. Starck ha entendido mejor que
el resto de los nuevos
disefadores como tener éxito,
es decir que en esta sociedad la
metaestructura de la imagen
prevalece siempre sobre la
presencia de los objetos.
Michael Erlhoff, 1987

Raymond Loewy, emigrado a los Estados Unidos ya en
1919 (véase también pag. 111) abri6 un estudio de disefio en
1956 en Paris. Su actividad se centraba en el campo grafico.
Asimismo, Jacques Viénot fundé en 1952 en Paris un estudio
de disefio, “Technes”, que elaboraba proyectos de disefio in-
dustrial y gréfico, y Lucien Lepoix abrié en la misma ciudad en
1956 su oficina FTI (Formes Techniques Internationales).

Roger Tallon obtuvo un reconocimiento internacional so-
bre todo con sus disefios para la imagen de los medios de
transporte modernos, ademas de sus disefios de muebles,
ldmparas (p.e. para Erco) y relojes. El es responsable por
ejemplo de laimagen del metro de la ciudad de Méjico (1969), o
de la del tren de alta velocidad TGV Atléntico de la red estatal
de ferrocarriles franceses, a la cual se afiadira en un futuro pré-
ximo el tramo Londres-Paris.

Al contrario que en otros paises de Europa, en Francia s6-
lo a principios de los afios sesenta empezaron a ocuparse de
cuestiones de disefio industrial. EI CCI (Centre de Création In-
dustrielle), fundado en 1969 y alojado desde 1976 en el Centre
Pompidou de Paris, desempefié un papel importante en este
proceso. En el mismo edificio se organizé una exposicién lla-
mada “Design frangais 1960-1990” (APCI/CCI, 1988), que
ofrecié un primer panorama representativo del disefio francés.

A principios de los afios ochenta, la evolucién del disefio
en ltalia influy6 también en Francia. Ciertos grupos de jévenes
disefiadores como por ejemplo Nemo o Totem, o Pascal Mor-
guey Philippe Starck que ahora trabajan a nivel mundial, son fi-
guras ejemplares del disefio francés. Bajo la influencia de fil-
sofos posmodernos como Jean-Frangois Lyotard o Jean
Baudrillard se realizan proyectos de muy diverso tipo en los
que se combinan materiales bien diferentes: hormigén y plasti-
co, cristal y hierro, materiales nobles y materiales pobres.

Este disefio puede observarse en interiores de tiendas,
boutiques y pubes. El Café Costes o el disefio de los interiores
en el Palacio del Eliseo en Paris, encargado por el presidente
Miterrand y proyectado por Philippe Starck, son los ejemplos
mas conocidos de esta tendencia.

Philippe Starck (1987) considera el poder simbdlico del
mensaje de sus proyectos relacionado directamente con la si-
tuacion social: laindiferencia inicial se expresa en su caso en el
empleo del color gris, con ocasién de una crisis econémica que
se agudiza pasa al negro, el cambio esperanzador que prome-
te el régimen socialista (en especial gracias al 4gil ministro de
cultura Jack Lang), se exteriorizan como franjas plateadas y el
éxito actual se muestra por medio del color dorado. Al contrario
de lo que ocurre en los movimientos de vanguardia italiana (Al-
chimia, Memphis), se ha de tener muy en cuenta que Starck
compagina sus muebles con aspiraciones democraticas, es
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decir, procura que su produccion y su venta se hagan a precios
asequibles. Algunos de ellos fueron presentados por laempre-
sa de venta por correo Trois Suisse en el catalogo de otofio/
invierno de 1988-1989.

VIA (Valorisation de I'lnnovation dans I’Ameublement,
véase figs. 12-13) juega un papel importante en la promocion
del nuevo disefio en Francia. Esta institucion favorece el dise-
fio de mobiliario mediante concursos, exposiciones y trabajo
de promocién, y pone en contacto al disefiador con potenciales
fabricantes de su obra (véase p.e. Kluge, 1989). Se organizan
regularmente encuentros en los que participan también repre-
sentantes del ministerio de industria, donde se debaten pro-
yectos de disefiadores y se estiman sus posibilidades de mer-
cado. Se elaboran prototipos con los trabajos escogidos en
numero suficiente para realizar pruebas de los sistemas de fa-
bricacién. En pocos afios se han desarrollado y han llevado al
mercado méas de 500 objetos de mobiliario.

Escandinavia

La idea de disefio en Escandinavia se relaciona espontanea-
mente con muebles, lamparas, tapicerias, cristaleria, porcela-
na, ceramica... Otras caracteristicas son un alto nivel de aca-
bado del producto y la falta de piezas unicas de exposicion
como pasa en ltalia. Su evolucién esta marcada por una tradi-
cién continua de calidad artesanal. La actividad preponderante
del disefio fue durante afios la artesania y los productos para el
hogar. Sélo en los tltimos tiempos el disefio industrial se ha
orientado al trabajo con acero y materiales sintéticos, aparatos
de oficina, construccion de maquinas, a la industria del auto-
moévil y a la tecnologia médica y de rehabilitacion.

- El disefio escandinavo se constituyé en modelo para el di-
sefio aleman de posguerra en virtud de su lenguaje marcada-
mente funcionalista y de su reducido empleo de materiales y
colores. Los origenes de los productos de la Braun AG (apara-
tos de radio), se han de situar en este contexto. El predominio
del disefio escandinavo fue reemplazado por el italiano en los
afos sesenta, tal como afirmé Hans Wichmann (1988) en su vi-
sion retrospectiva, ya que los disefiadores italianos supieron
sintonizar mejor sus proyectos y materiales con las condicio-
nes tecnoldgicas cambiantes de la segunda mitad del siglo XX.
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Philippe Starck,
silla “Dr. Especial”, 1984

En Escandinavia el movimiento
moderno esta a buen recaudo.
Se hace gala de una sencillez
calculada, de un empleo
consecuente del material, de un
respeto social, de un medio
ambiente como recreo estético,
de un saber que tanto imita
como ignora a la naturaleza. A
quien la dinamica del marketing
del disefio y el abracadabra
posmoderno le pongan los
nervios de punta, se le
recomienda encarecidamente
un restablecimiento en los
paises nordicos.

Jochen Rahe, 1990




Disefar un escritorio que cueste
5.000 coronas lo puede hacer
cualquier arquitecto. Pero
disefiar un escritorio funcional y
bueno que cueste solamente
100 coronas, es privilegio de los
mas diestros. En casi todos los
tipos de problemas las
soluciones caras son obra de
aficionados.

Ingvar Kamprad, 1988

Suecia

El comienzo del siglo XX fue testigo en Suecia de fuertes tenta-
tivas de reforma en la arquitectura. La cocina-comedor de
Gunnar Asplund (1917) tenia como objetivo ofrecer muebles
simples y robustos acordes con las posibilidades de la produc-
cion en serie. Los muebles de madera de pino, tan extendidos
en Escandinavia, constituyeron el punto de partida para el de-
sarrollo posterior. Ya en 1930 se mostraron en una exposicion
en Estocolmo muebles funcionalistas como la expresion de
unanueva era; los principios dominantes fueron sencillez y uti-
lidad. También aqui se experimenté a fondo con el acero tubu-
lar en sillas y sillones. La Exposicién Universal de Nueva York
en 1939 abrié el camino del éxito al “movimiento moderno sue-
co” como concepto internacional de disefio de vanguardia
(Sparke, 1987).

En los afios cuarenta la Werkbund sueca buscé mejorar el
interior de la vivienda. La atencién se centrd en el disefio de un
entorno doméstico adecuado en relacién con el nifio.

En la década siguiente, arquitectos como Lena Larsson
entre otros, idearon nuevas formas de vivienda colectiva, es-
pacios multiusos para vivir, cocinar, jugar y trabajar, y los pre-
sentaron en la exposicion de la Werkbund en Helsingborg.

Suecia se habia convertido después de la segunda guerra
mundial en un ejemplo de estado social, en el que se llevé a
cabo un enorme programa de construccién de viviendas. En
los centros recién construidos se fundaron y equiparon escue-
las, bibliotecas, parvularios, guarderias, cines y tiendas. Este
desarrollo se detuvo también en Suecia en los afios setenta a
causa de la recesion mundial, aunque se mantuvo un elevado
nivel de vida.

Enlos afios sesenta y setenta surgieron una serie de gran-
des casas de muebles que marcaron la imagen del disefio de
mobiliario sueco. El ejemplo mas conocido es lkea que ha
llegado a tener 70 casas de venta en todos los rincones del pla-
neta, a excepcion de Sudamérica (para la estrategia de mar-
keting de lkea véase: Fréhlich, 1982).

Ikea redne su completo programa en un amplio catalogo,
que se ha publicado en 24 ediciones en diez idiomas. Tiene
unatirada actual de 44 millones de ejemplares y desde hace un
tiempo se reparte gratuitamente. El cliente puede asi hacer su
eleccion en casa y solicitarlos por correo, o bien recogerlos di-
rectamente en el punto de venta. La mayor parte de los mue-
bles se constituye en elementos componibles que se embalan
desmontados por motivos de racionalizacion de la distribucion,
y el comprador asume su montaje. En diversos productos el
cliente, mediante la posible eleccion de colores distintos, pue-
de también personalizar sus compras. Su programa actual en-
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cuentra eco principalmente en la gente de edades comprendi-
das entre los veinte y los cuarenta. Los productos son relativa-
mente econémicos y acufian el concepto de vivienda de una
generacion completa.

lkea no se fabrica sélo en Suecia, también los llamados
paises de bajos salarios fabrican los proyectos de los disefa-
dores suecos siguiendo métodos igualmente suecos. A princi-
pios de los afios ochenta la empresa inici6 un cambio de ima-
gen con vistas a ampliar su mercado de ventas y se dejé aun
lado el arce, simbolo de la tradicién del pino escandinavo. Jun-
to a una nueva linea de productos —lkea para la oficina— se ex-
tendié sobre todo la oferta hacia una modernidad internacional
(bajo la influencia del disefio italiano de mobiliario) (véase Mo-
nica Bomann, 1988). Se adoptaron conceptos de proyecto
mas ligeros, en parte siguiendo lamoda, para facilitar elacceso
ala gran comunidad de lkea, de los grupos de destino jévenes,
jovenes que por otra parte, estaban cansados del look de los
muebles de pino de la generacion del 68, es decir, de la de sus
padres.

Dinamarca

El disefio danés esta también determinado por la tradicion ar-
tesanal. Ejemplos de ello son la cristaleria, las sillas, los sofasy
en época mas reciente, los aparatos de Hi-Fi (Bang & Olufsen).
Un representante con peso propio en el disefio danés es elar-
quitecto Arne Jacobsen. Ademas de sus NnuUmMerosos edificios,
disef6 sillas, lamparas, vasos y cuberteria. Su coleccion de
accesorios de griferia para sanitarios esta considerada como
la quientaesencia de la estética funcionalista de la reduccion.

Verner Panton se dedica al disefio de muebles, lamparas
y productos textiles. La silla apilable de plastico ideada por él
en 1960, fue fabricada por la empresa Hermann Miller entre
1967y 1975, y pasa por ser la encarnacion de lanueva libertad
formal de la tecnologia del plastico. A principios de los afos se-
tenta disefié visionarios mundos habitados, que fueron ex-
puestos en la feria del mueble de Coloniay son verdaderas or-
gias de color y de forma (véase fig. 21). El proyecto de los
interiores del edificio Spiegel en Hamburgo muestra hoy toda-
via esta concepcion creativa.

Finlandia
También aqui existe una fuerte tradicion artesanal, ante todo
en cristaleria y ceramica. El arquitecto y disefiador Alvar Aalto

experimenté ya en los afios treinta con madera laminada, que
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Niels Gammeland,
sofd “Moment”, Ikea, 1984

Entre las numerosas virtudes de
nuestros vecinos daneses se
encuentra su talento para
disefiar de modo claro 'y
objetivo, su capacidad a la hora
de disedar el entorno, para
reducir al comun denominador
mas sencillo la funcién y la
forma. Lo que de ahi resulta es
un caso ideal, en primer lugar
bello y en segundo lugar
funcional.

Hans Joachim Friedrichs, 1987

Arne Jacobsen,
griferia de pared orientable
1967-1969



Alvar Aalto, taburete, 1954

Los Shaker fabricaron sus
productos estandar a partir de
los muebles y utensilios
sencillos del tiempo de los
pioneros en Norteamérica
imbuyéndose de la sensibilidad
del hombre humilde. Los
reglamentos y principios de la
comunidad fueron decisivos a la
hora de la elaboracion, de la
particion del trabajo en la época
de la industrializacion temprana,
pero también a la hora del
disefio formal... El camino hacia
la unidad de la formay su
construccion parte del elemento
espiritual y el reconocimiento del
papel de la maquina parece
fuera de toda duda.

Karl Mang, 1971

hasta ese momento y debido a su elasticidad, sélo se habia
empleado para hacer esquies, y transfirié el concepto cons-
tructivo de los muebles de acero tubular de la Bauhaus a la ma-
dera. Tapio Wirkala fue conocido por sus disefios en cristaleria
y ceramica para la empresa alemana Rosenthal. Hoyendiael
disefio finés esta representado principalmente por empresas
como Arabia (cerdmica), Artek y Asko (mobiliario).

Los Estados Unidos

Los origenes del disefio en Estados Unidos se remontan, se-
gun ellos mismos gustan de afirmar a la segunda mitad del si-
glo XVIll, cuando los Shaker —una comunidad religiosa de cre-
yentes de origen inglés y francés— comenzaron a elaborar
artesanalmente con rigor protestante y empleo de medios re-
ducidos, objetos de uso para cubrir sus propias necesidades
(véase p.e. Edward Deming Andrews/Faith Andrews, 1 964).
La concepcion de la vida y de la creacion de los Shaker re-
sult6 relevante para el disefio sélo a partir de principios del si-
glo XX, cuando se empezé a superar la nocion de un historicis-
mo pomposo, ornamental y recargado. La sencillez y la
funcionalidad de sus muebles y utensilios se basaba en unos
principios éticos “espirituales”. El nexo entre la forma del uten-
silioy la forma de vida continuaba intacto, al contrario de lo que
sucedia con el funcionalismo acufado por la Bauhaus que de-
generd rapidamente en un estilo de vida artificial. Klaus Leh-
mann (1990) justifico la separacién definitiva entre forma del
utensilio y forma de vida en el siglo XX, y la emancipacion del
disefio como componente del estilo de vida (catdlico-protes-
tante, moderno-posmoderno, etc.; véase pag. 66).
Precisamente el disefio en los Estados Unidos ha colabo-
rado considerablemente a este ultimo concepto, cuando toda-
via la tradicién de los Shaker estaba ligada con Europa. En la
segunda mitad del siglo XIX, se experimenté en los Estados
Unidos una fase muy productiva gracias a la inventiva de los in-
genieros, que fue calificada por Sigfried Giedion (1987) de
“movimiento de muebles patentados”. De este modo los
asientos se pudieron adaptar a todas las posiciones del cuerpo
humano, es decir, con ello se sentaron las bases de las investi-
gaciones de tipo ergonémico. Elementos como sillas, camas,
armarios transformables, facilmente transportables Y que ocu-
paban poco espacio, fundan una tradicién de produccién fun-
cional y democratica en Norteamérica, que sélo se disolvié a
principios del siglo XX a causa de la creciente diferenciacion de
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la sociedad en un sistema de clases.

La produccién en masa iniciada en el siglo XX se llevo
adelante a gran escala en los Estados Unidos gracias a la me-
canizacion y a la automatizacion. Al contrario de la tendencia
progresista europea de considerar la generacion y diseno de
los productos bajo aspectos funcionales primarios (condicio-
nada por la tradicién del racionalismo) en este pais se descu-
bre, ya en una época temprana, el aspecto de una venta pro-
mocionada por un disefio servicial. Paralelo al Art Deco
europeo, se desarroll6 en los afios treinta la Streamline Deca-
de (Bush, 1975), la era de los productos de formas aerodinami-
cas, desde las carrocerias de automdviles, los aparatos de
radio, electrodomésticos y muebles de oficina, hasta el interio-
rismo en toda su extension.

Las lineas aerodinamicas nacidas en la naturaleza, —la
gota se consideraba como la forma ideal—, se convirtieron en el
simbolo de la modernidad, del progreso y de la ilusién de un fu-
turo mejor. Los disefiadores creyeron que su tarea era hacer
los productos irresistibles, esto es, intentaron proyectar los de-
seos y esperanzas subliminales del usuario en los objetos para
estimular su compra. Independientemente de las soluciones
de tipo técnico, los disefiadores se dedicaron en exclusiva al di-
sefio del volumen exterior. Giedion (1987) compara la influen-
cia del disefio industrial en la formacion del gusto de aquel
tiempo, con la del cine.

Raymond Loewy, francés emigrado a Estados Unidos en
1919, desempefi6 un papel determinante en este campo. Con-
sigui6 en poco tiempo hacer del disefio un medio de promocion
de venta. Su ascenso vertiginoso comenz6 con el redisefio de
una multicopista para la empresa Gestetner: otros ejemplos de
su trabajo son frigorificos, electrodomésticos, vehiculos, inte-
riorismo de grandes almacenes, el envoltorio de los cigarrillos
Lucky-Strike. Su consigna “Lo feo se vende mal” ("Never lea-
ve well enough alone”, 1952), se convirti6 en idea directriz de
toda una generacion de disefiadores, y no s6lo del ambito esta-
dounidense. El establecimiento del disefio como medida de
styling, por tanto de la variacion superficial y formal de un pro-
ducto existente, procede de esta ideologia. La obra global de
Raymond Loewy (1979) documenta de forma ejemplar como
una disciplina puede someterse completamente al servicio de
intereses empresariales (véase también: Schénberger, 1990).
La enconada critica de la estética del articulo apuntaba justa-
mente a estos mecanismos exteriores, a los cuales sigue so-
metido el disefio en los paises capitalistas.

Norman Bel Geddes, Henry Dreyfuss y Walter Dorwin Tea-
gue fueron los principales representantes de la Streamline De-
cade. Cimentaron su éxito profesional durante décadas con
sus entonces revolucionarios proyectos de transatlanticos, au-
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New Lebanon (Nueva York),
mediados siglo XIX

Raymond Loewy,
sacapuntas, 1934

Norman Bel Geddes.
“Motor Car Number 8", 1931



tomoviles, autobuses, locomotoras, objetos de interior, etc. La
importacion de capital y de métodos de racionalizacién de los
Estados Unidos impuso en Europa el predominio de las lineas
aerodinamicas como lenguaje de estilo en los afios treinta y
Henry Dreyfuss, ~ cuarenta. Gert Selle (1987) ha demostrado la continuidad de
locomotora “Mercury”, 1936 esta ideologia proyectual después de+la segunda guerra mun-

dial por medio de abundantes ejemplos.
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Henry Dreyfuss,  Estados Unidos Victor Papanek (1972, 1977), que abogaba
The Measure of Man”, 1959 por un abandono de la fabricacion en serie. No obstante, sus
propuestas para el disefio en el tercer mundo estaban tefidas

S de una ingenuidad propia del aficionado.
\“‘\““"""

S A principios de los afios ochenta la Silicon Valley, en Cali-
fornia, se convirtié en el punto de partida de una nuevay repen-
tina prosperidad para el disefio. Las empresas de ordenadores
que alli proliferan como setas necesitaban creadores a toda
costa. Yaen 1976 el inglés Bill Moggridge intuy6 acertadamen-
te el rapidisimo desarrollo de la rama de la informatica y fundé
allisu nueva oficina ID Two. Steven P. Jobs, uno de los dos fun-
dadores de Apple Computers, fascinado por el walkman dise-
fiado por Hartmut Esslinger para Sony, contraté al servicio de
Su empresa a todo el estudio de disefio frogdesign, que llegé a
fundar una sucursal en Campbell en 1982. Ettore Sottsass in-
Harry Bertoia, butaca, 1952  tenté también entrar en este mercado de California merced a
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sularga experiencia trabajando para Olivetti en un campo simi-
lar. Este boom californiano condujo en los Estados Unidos a la
fundacién de un gran ndmero de estudios nuevos de disefio,
como por ejemplo David Kelley Design, Matrix Product Design
y Lunar Design en Palo Alto, Interform en Menlo Park, Design-
works en Los Angeles, GVOy That en San Francisco, Fitch Ri-
chardson Smith en Worthington/Ohio y Boston, o Design Logic
en Chicago. Estas empresas colaboraron en gran medida a la
creacion de una nueva identidad del disefio americano, que
esta marcada de un modo decisivo por el tratamiento creativo
de los productos de la microelectrénica. Se consideran ade-
més socios de importancia en el marco de las estrategias de
marketing de la empresa y ofrecen por tanto el acabado de la
imagen tanto bidimensional, como tridimensional del producto
(Disefio corporativo, Identidad corporativa).

A principios de los afios ochenta se abrié un nuevo capitu-
lo en la reflexién tedrica sobre el disefio en los Estados Unidos.
Reinhardt Butter, profesor en Ohio desde los afios sesenta,
reunié el enfoque semidtico de la Escuela Superior de Disefno
de Ulm con los conocimientos de la teoria de Offenbach sobre
el lenguaje de la produccién, y junto a Klaus Krippendorf de-
sarrollo, a partir de ellas, el concepto de una semantica del pro-
ducto (Product semantics: véase pag. 236), que se transformo
en un plazo minimo de tiempo en el concepto de disefio ameri-
cano, y se convirtié en un nuevo éxito de cara a la exportacion
(véase p.e. Butter, 1986).

Japon

La importancia de los Estados Unidos para la economia japo-
nesa tras 1945 fue determinante para su veloz conversion en
una nacién industrializada de primera linea. Al igual que Ale-
mania, Japén quedé fuertemente dafiada después de la se-
gunda guerra mundial. La ocupacién estadounidense (1945-
1952) se dej6 notar en aspectos econémicos, politicos y socia-
les de manera parecida a lo que sucedi6 en Europa.

Asimismo el stylingde Estados Unidos fue decisivo parael
disefio japonés durante mucho tiempo. La industria se orientd
en primer lugar hacia el mercado estadounidense como princi-
pal pais de exportacion; la pobreza de materias primas obliga a
Japén a exportar productos técnicos para financiar la importa-
cion de éstas.

Un planteamiento histérico-cultural interesante seria ana-
lizar cémo repercute la técnica moderna, —y con ella el disefo—,
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Eliot Noyes,
maquina de escribir eléctrica
“IBM 72 Selectric”, 1961

El styling en los Estados Unidos
en los afios veinte/treinta operd
de un modo abierto y arbitrario.
Actuaba con toda légica en lo
que concierne a la lista de
respuestas que trae consigo la
cuestion de la forma/contenido
en los productos industriales,
puesto que orientaba su
busqueda de la forma no sélo a
criterios tecnoldgicos y
econdmicos, sino también a
criterios de claridad y
accesibilidad del producto, y a la
capacidad persuasiva sobre el
comprador. Esto era
consecuente desde un punto de
vista del beneficio y del objeto,
aunque también problematico
en lo que se refiere a sus
efectos sociales.

Horst Oehlke, 1987



Cédmara fotogrdfica de bolsillo
Olympus XA, 1982

Transistor Sony, 1958

en un pais con una cultura milenaria. La religion, la estética y la
vida cotidiana en el Japdén de siempre, se vieron en un buen
aprieto después de 1945. La rapida industrializacién y la aper-
tura del pais al mercado mundial condujo a una pérdida de las
formas tipicas de vida: es un hecho comprobado la disminu-
cion progresiva de la disciplina, de fa moral del trabajo y de la
conducta social. No en vano, laimportacién de cultura occiden-
tal contribuy a una transformacion de los habitos de vida japo-
neses: dicho de manera exagerada, muchos japoneses des-
pués del trabajo, se sientan, en su casa, ven peliculas de video
y comen patatas fritas.

Ladecadencia de las estructuras sociales tradicionales en
Japon empez6 realmente en el siglo pasado, cuando el pais
abri6 sus puertas a Europa. La alta densidad de poblacién y la
falta de espacio habitable (en una vivienda de 40 m? de dos ha-
bitaciones viven hoy en dia 3-4 personas) tuvieron como con-
secuencia una ética de gran adaptacion social, y condujeron
por un lado a experiencias colectivas de ocio, y por otro a forta-
lezas de aislamiento como por ejemplo los “hoteles del amor”
para parejas. El individualismo occidental era algo desconoci-
do en el Japén milenario, y sin embargo en la actualidad se
hace cada dia més atractivo y esta provocando conflictos so-
ciales.

La industria japonesa ha resuelto concentrarse en pocos
campos, en los cuales pueda alcanzar en el menor plazo posi-
ble un rendimiento maximo. Entre sus productos se cuenta la
mecanica de precision (en particular relojes), dptica, aparatos
eléctricos y electrénicos (Hi-Fi, television y video), y automaovi-
les. La estrategia de marketing de los empresarios japoneses
considera que el producto en si mismo ha de poseer un alto
estandar de calidad, tener un precio relativamente econémico
y estartécnicamente al dia. Rainer Wagner, portavoz de la em-
presa Sony en Alemania, observo en relacién a la frase hecha
“elimperialismo japonés” que la investigacion y la industria en
Europay en los Estados Unidos estan a menudo muy distantes
entre si. Efectivamente, la supremacia japonesa consiste a ve-
ces en saber llevar las innovaciones al mercado: “Tomemos,
por ejemplo, el transistor. Un estadounidense lo inventd y reci-
bi6 por ello el premio Nobel. Pero Estados Unidos no sabia por
donde coger el invento; se pensé que era algo para aparatos
de sordera. Por lo demas, la hegemonia japonesa se reduce a
sectores como el de la electrénica” (1990).

Los técnicos y disefiadores japoneses centran su aten-
cién en nuestros dias en la miniaturizacién de los productos.
Teniendo en cuenta la limitacién espacial de su propio entorno,
intentaron hacer los objetos técnicos tan pequefios y disponi-
bles como fuera posible. Ya en 1958 Sony conseguia lievar al
mercado un radio transistor de bolsillo (véase: Sparke, 1988).
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El desarrollo vertiginoso de la microelectronica se vivio en Ja-
pén como un reto para reducir los productos y equiparlos cada
vez de mas funciones: el reloj de mufieca con calculadora de
bolsillo integrada (utilizable solamente con una lapiz especial),
el aparato de television en el cuadro de mandos, la radio en au-
riculares, etc.

En atencién a la escasez del espacio habitable japonés,
nacio la ya descrita tendencia de no colocar uno junto a otro los
elementos de los equipos de Hi-Fi, como pasaba en los afios
sesenta con los aparatos de la Braun AG, sino de desarrollar
cadenas de musica en analogia con los centros de vigilancia o
los paneles de control, que hasta hoy se consideran estanda-
res de calidad del producto.

El walkman—simbolo de una juventud dindmica y siempre
en movimiento— surge a finales de los afios setenta en Japo6n
cuando se dieron los requisitos tecnolégicos para ello. Un vis-
tazo a los productos electrénicos de este tipo revela que no tie-
nen ninguna relacion con la tradicion japonesa, lo que ademés
nunca se pretendi6 para favorecer la exportacion. Donde las
raices culturales del Japén tradicional se observan bien es en
la arquitectura de posguerra, entre la cual existen una serie de
construcciones significativas que supieron tender un puente
entre el pasado y el presente.

El arquitecto Kenzo Tange, el primero que estuvo en con-
tacto con el movimiento moderno europeo, trat6 de compagi-
nar el lenguaje formal de la construccion tradicional en madera
con las nuevas técnicas de hormigon pretensado (véase p.e. el
proyecto para el Estadio Olimpico en Tokio, 1964). Kisho Kuro-
kana fue uno de los coautores del “Manifiesto metabdlico”
(1960), en el que se relacionaban tradiciones budistas con el
individualismo europeo. Los metabolistas defendian laideade
una nueva arquitectura, en la cual el hombre, la maquina y el
espacio debian conformar un {inico cuerpo organico (véase:
Kruft, 1985). Empezaron a concebir proyectos llenos de uto-
pias radicales con ayuda de los cuales desaparecian los pro-
blemas urbanisticos. Las catastréficas condiciones urbanas
de las metrépolis japonesas se verian cambiadas con la pues-
ta en marcha de ciudades flotantes, hinchables o colgantes.

Arata Isozaki, uno de los arquitectos y disefiadores que ha
alcanzado merecido reconocimiento, ha conseguido unificar
elementos tradicionales y posmodernos en sus edificios y
muebles (p.e. en su proyecto para el Museo de Arte Contempo-
raneo de Los Angeles). Tanto los edificios como los interiores
por él proyectados prometenel maéximo confort en cuanto aha-
bitabilidad y vida, gracias al principio de la sencillez (Kruger,
1987).

La joven generacion de arquitectos japoneses adopta una
actitud muy escéptica ante las megaconstrucciones urbanas.
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La decisién (casi) en solitario
del entonces jefe de Sony, Akio
Morita, de fabricar el walkman
se vio seguida de un gran éxito.
Quizas él fue en su dia corredor
de footing y queria con ello
recuperar la forma: la juventud
hoy se lo agradece. El entonces
producto de prestigio se ha
convertido en el producto de uso
comun por antonomasia en
nuestra era de la comunicacion.
Delano L. Klipstein, 1989

Walkman Il, Sony, 1978-1980



I “Vosotros, los occidentales”,
i comenta un ejecutivo japonés
I‘ tranquilamente, “vosotros sois
cazadores del mundo. Salis y

encontrais cosas, las cazis.

Los japoneses somos

agricultores, cultivadores [...].

Nosotros no innovamos.

Nosotros no vamos a la caza de

algo nuevo. Nos sentimos

cémodos con lo que conocemos

y lo llevamos a término con

belleza.”

“The Fifth Generation”, 1984

Toshiyuti Kita, tumbona, 1980

Los avances que posibilita la técnica yano son para ellos mol.
vo de diversién. Frente a] €aos omnipresente alegan el dicho
“Es necesario que broten hasta cien flores de diverso tipo”, o
decir, no existe ningun tipo de ideologia Creativa, sino que cada

miento en uno mismo, y engendran asi ejemplos impresionan-
tes de creacién contemporanea.
Es evidente que en Japén hoy en dia se cultiva la cons-

setenta a que los disefiadores japoneses se inclinaran dellado
de la diversidad de los planteamientos proyectuales italianos.
La tumbona de Toshiyuki Kita (fabricada por Cassina) es por
ejemplo una sintesis afortunada de cultura pop ironizante y di-

occidental.
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Igunos problemas de
etodologia

B diseio es unaactividad que se relaciona con las nociones de
ereatividad, fantasia, inventiva e innovacién técnica. Entre el
publico predomina a menudo la idea de que el proceso del di-
sefo es una especie de acto de creacion de tal modo que hoy
"nuevo” disefio, tanto tradicional como experimental, esta su-
bordinado al talento creativo del artista.

El disefio de productos u objetos no tiene lugar sin embar-
go en el vacio, como si fuese una combinacion libre de colores,
formas y materiales. Todo objeto de disefio se ha de entender
como resultado de un proceso de desarrollo, cuyo rumbo esta
marcado por diversas condiciones —no s6lo creativas—, asi
como por decisiones. Las transformaciones sociales y cultura-
les, el contexto histéricoy las limitaciones de la técnicay la pro-
duccion, desempefan un papel de igual importancia que los
requisitos ergonomicos, sociales o ecoldgicos, que los intere-
ses econémicos o politicos, o las aspiraciones artisticas. Por
tanto, dedicarse al disefio implica siempre reflejaren éllas con-
diciones bajo las que surgio.

Lateoriay lametodologia del disefio adoptan aqui una ac-
titud imparcial, ya que sus esfuerzos apuntan en ultimo término
a la optimizaciéon de métodos, reglamentos y criterios, con
cuya ayuda se debe estudiar objetivamente, valorary mejorar
la practica de esta disciplina. Visto mas de cerca se puede ob-
servar que el mismo desarrollo de lateoria y de la metodologia
también sigue las pautas de las condiciones culturales, histri-
cas y sociales. Teorizar sobre disefio significa por tanto en pri-
mer lugar consagrarse a una teoria del conocimiento. Segun
Ernst Bloch (1980) “la cognoscibilidad” significa asimismo al-
terabilidad del mundo en base al conocimientoy allargo y dificil
camino que la humanidad ha de recorrer todavia.

La teoria y la metodologia del disefio se desarrollan en
base a determinadas hipétesis de fundamento y condiciones
previas, que en la mayor parte de los casos se sobreentienden
y se ignoran. La dedicacion a la teoria del disefio significa, por
lo tanto, ocuparse también de las nociones que sirven de so-
porte al proceder metédico o al concepto creador. Finalmente
esto implica asimismo ocuparse de filosofia.

Como se ha mencionado anteriormente, la metodologia
del disefio contribuyé de forma considerable a la estabilizacion
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La formacién de los futuros
disefiadores implica aprender a
pensar en contextos mas
amplios de relaciones, conlleva
ocuparse seria 'y
profesionalmente de los
materiales y de sus alternativas,
del despilfarro y del empleo de
los recursos, del reciclaje, de la
utilizacion reiterada, de la
sustitucion. Implica también
cimentar las bases para una
mayor sensibilizacion de cara a
una relacién reciproca entre
hombre y medio ambiente, entre
entorno natural y artificial, entre
pasado y presente, tradicion e
innovacion, entre identidad
cultural y objetivos globales.
Alexander Neumeister, 1989

Una teoria del disefio compacta
causaria una gran impresion.
Toda ciencia minimamente seria
tiene su propia teoria. Por tanto,
el disefio también necesita una.
Horst Oehlke, 1982



La asi llamada metodologia se
ocupa de aquello que deberia
ocurrir, y no puede criticarse con
referencia a lo que ocurre.

Paul Feyerabend, 1976

Sdlo un pensamiento complejo
engendra contradicciones
instructivas.

Jirgen Habermas, 1985

de la disciplina en los afios sesenta. Después de la segunda
guerra mundial dio comienzo en los paises industrializados de
Europa una gran expansion econémica, que la competencia
de los paises con economia de mercado convirtié en una lucha
encarnizada por el mercado internacional. En esta situacion el
disefo industrial tuvo que adaptarse a las condiciones cam-
biantes, es decir, no pudo seguir poniendo en practica méto-
dos creativos subjetivos y emocionales que procedian de la
tradicion del disefio artistico, en tanto que la industria empezé
a racionalizar cada vez mas el proyecto, la construccién yla
produccién. Por ello los disefiadores industriales se esforzaron
obviamente en integrar métodos cientificos en el proceso pro-
yectual para poder ser aceptados por la industria como interlo-
cutores serios. La Escuela Superior de Disefio de Ulm desem-
peno un papel precursor en este aspecto.

Gracias a un encendido debate sobre la metodologia, el
disefio devino préacticamente por vez primera ensehable, asi-
milable y por tanto comunicable. La gran trascendencia poste-
rior de esta metodologia para la ensefianza consiste en que
gracias a ella se imparte el pensamiento I6gico y sistematico.
Posee menos un caracter de vademécum —un malentendido
que ha durado mucho tiempo— y tiene una mayor importancia
didactica.

El hilo conductor de la metodologia clasica es laidea de la
“reduccion de la complejidad”. Precisamente, los encargos
cada vez mas amplios con los cuales el disefiador tenia que
enfrentarse en los afios sesenta, hicieron necesario el desarro-
llo de métodos para analizar toda la diversidad de parametros
de la tarea a realizar. Los procedimientos racionalistas se ade-
cuaban perfectamente a esta necesidad.

El mundo cada vez méas complicado apenas se puede
abarcar de un modo individual. La teoria de los sistemas por
tanto se consideré como una disciplina de importancia que po-
dia serde gran ayuda para el disefio: “Ya que queremos proce-
der, debemos hacerlo con una orientacion. Siempre sera mejor
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